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Förord
Som ”öppna föreläsningar” annonserade Centrum för barnkulturforsk­
ning vid Stockholms universitet sitt symposium 15-17 maj 1995. Temat 
var enkelt formulerat: konsten att berätta för barn.

Chosefrihet och klarspråk tycks mig utmärkande för denna institu­
tion, liksom dess förmåga att definiera och i bruksvänliga skrifter pre­
sentera forskning om barnkulturens viktiga ämnen. Skriftlistan på den 
här volymens omslag är imponerande och vittnar om fruktbara sam­
arbeten med ett brett spektrum ämnesföreträdare. Den slitna frasen 
”med barnet i centrum” har här dubbel relevans, samtidigt som veten­
skapen fått sitt. Ofta nog har föreläsarna rapporterat från forskningens 
frontlinjer.

Genom antologier om modern barnlitterär teori (nr 19) och samtida 
tendenser i barnlitteraturforskningen (24) har mitt eget område fått rena 
vitamintillskott. Och ytterligare näring gav alltså den här dokumentera­
de konferensen. Ämnesvalet var synnerligen välkommet, vilket också del­
tagarantalet vittnade om.

Det är inte bara den svenska barnboksforskningen som hittills ägnat 
mer intresse åt barnböckernas innehåll än deras text- och bildmässiga 
formspråk. Vi har försvarat oss med att en ung vetenskap måste inven­
tera och prioritera, men ensidigheten (som min egen forskning i san­
ningens namn bidragit till) blir i längden ohållbar och avspeglas även i 
den mer vardagliga hanteringen av barnböckerna.

En intensifierad forskning i barnlitteraturens estetik kommer att ge 
spännande resultat som också kan stimulera kritiker och förmedlare att 
gå djupare in i materialet. Centrum för barnkulturforskning har redan 
bidragit till den utvecklingen.

Sonja Svensson





Ulf Boethius

Barnlitteratur och vuxenlitteratur

Som katten kring het gröt kretsar barnlitteraturforskningen kring frågan 
om barnlitteraturens egenart. Skiljer sig barnlitteraturen från vuxen­
litteraturen och i så fall på vilket sätt?

Somliga forskare är benägna att förneka en särart eller vill i varje fall 
tona ner skillnaden. Här vill man helst studera barnlitteraturen precis på 
samma sätt som man studerar all annan skönlitteratur. Bakom denna 
hållning skymtar ofta en rädsla för att barnlitteraturforskningen annars 
skulle få en lägre status än den övriga litteraturforskningen. Att göra 
barnlitteraturen till en litterär genre bland andra blir ett sätt att ge den 
högre värde.

Andra hävdar att barnlitteraturen har en särart. Vissa forskare anser 
rent av att inte bara frågeställningarna därför måste bli speciella utan 
också de teorier och metoder som man använder. Utgångspunkten är 
förstås att det ofrånkomligen handlar om en litteratur som är skriven av 
vuxna men riktar sig till barn. Länge diskuterade man särarten som en 
adaptationsfråga: man undersökte på vilket sätt texterna anpassade sig 
efter de tilltänkta läsarna. Numera behandlar man problemet på ett 
modernare och mera litteraturvetenskapligt sätt: man talar om barn­
böckernas inbyggda läsare eller om deras specifika tilltal (Edström 1992 
s 14).

Men man har också börjat ställa maktfrågorna i centrum. Medan man 
tidigare använde termen indoktrinering talar man idag om kolonisering. 
Barnlitteraturen har, menar somliga, fungerat som ett instrument för att 
disciplinera barnen eller som ett redskap för att att ge dem den bild av 
sig själva som de vuxna finner lämplig. Särarten skulle ligga just i detta: 
att det är fråga om en litteratur där de vuxna genom att utnyttja barnet 
kan föra fram egna mer eller mindre diskutabla ideal och värderingar.

Det är bland annat kring dessa olika ståndpunkter och synsätt som det 
följande kommer att kretsa. Men det kommer inte bara att handla om 
barnlitteraturens omdiskuterade egenart. Lika mycket står en annan 
därmed nära sammanhängande fråga i fokus: relationen mellan barn­
litteratur och vuxenlitteratur i ett historiskt perspektiv.

Obestridligen växte barnlitteraturen från början fram som ett pedago­



giskt redskap. I det äldre samhället fungerade barnböckerna uteslutande 
som hjälpmedel i barnens uppfostran. Men paradoxalt nog var denna 
pedagogiska ambition ingenting specifikt för barnlitteraturen. Under 
denna tid ville ju nästan alla böcker uppfostra eller förmedla nyttiga 
lärdomar av det ena eller det andra slaget. Begreppet skönlitteratur exis­
terade ännu inte. Vårt moderna litteraturbegrepp slog inte igenom på 
allvar förrän under 1800-talet (Bennich-Björkman 1970).

Gränsen mellan barnlitteratur och vuxenlitteratur var därför svår att 
dra. Till detta bidrog också en annan sak. Även de allra flesta vuxna 
mycket ovana läsare. Även om folkets majoritet genom husförhören lärde 
sig att långsamt stava sig igenom katekesen var inte ens adelsmännen 
särskilt duktiga att läsa. Därför begagnades böcker som vände sig till 
barn eller ungdomar säkert ofta också av läsovana vuxna - samtidigt som 
lättlästa vuxenböcker, särskilt av det underhållande slaget, fungerade som 
barnlitteratur.

Skillingtryck och folkböcker hade en stor ungdomlig publik. En av 
orsakerna till att en barnlitteratur i modern mening växte fram på 1700- 
talet tycks just ha varit att man ville ge barnen något bättre att läsa än 
dessa alster, som uppfostrarna fann både olämpliga och farliga (Shavit 
1986 s 165). De nya barnböckerna ville vara både belärande och under­
hållande. Samtidigt känner vi bakom detta igen upplysningens berömda 
paroll: utile dulci, förena det nyttiga med det nöjsamma. Vuxenlitteratu­
ren förändrades således i samma riktning.

Många äldre texter riktade sig uppenbarligen till både barn och vuxna 
- eller i varje fall till ungdomar och vuxna. Några av våra klassiker har 
egentligen sina rötter i litteraturen för barn och ungdomar fastän vi är 
vana vid att uppfatta dem som enbart vuxenlitteratur. Bakom Stiern- 
hielms berömda dikt Hercules (1658) skymtar vi sålunda en av den äldre 
världsliga barnlitteraturens huvudgenrer: böcker om mönsterbildande 
gestalter, s k plutarker. Hercules är egentligen en ungdomsbok. Den riktar 
sig till unga adelsmän och har en adelsyngling som huvudperson. Karak­
teristiskt nog försöker Fru Lusta locka hjälten med just de lättfärdiga 
folkböcker som ungdomens fostrare vid denna tid börjat gå till angrepp 
mot.

En annan viktig barnlitterär genre var föräldraråden. Till den hör vid 
närmare påseende Anna Maria Lenngrens lika klassiska dikt ”Några ord 
till min kära dotter”. Båda de här exemplen visar hur oklara gränserna var 
mellan barnlitteratur och vuxenlitteratur i det äldre svenska samhället.



Men så var det också fråga om en tid där man ännu nätt och jämt hade 
börjat uppfatta barndomen som en särskild period i individens utveck- 
ling.

Det är först under1800-talet som barndomen får tydliga konturer i 
Sverige - den var nära förbunden med kapitalismens utveckling och den 
tilltagande industrialiseringen. Det är nu som den moderna barnlittera­
turen får sitt egentliga genombrott. Under seklets andra hälft växte det 
också fram en särskild ungdomslitteratur som snabbt differentierades i 
pojk- och flickböcker. Detta var en följd av att det inom medelklassen 
växte fram ett behov av att också konstruera en ungdomsperiod - ett 
nytt, betydelsefullt livsavsnitt mellan barndomen och vuxenlivet. Men 
barn- och ungdomslitteraturens framväxt hade också att göra med bok­
marknadens starka expansion och den differentiering som den ökade 
utgivningen drev fram.

Utvecklingen förstärktes av en förändrad syn på litteraturen. När det 
estetiska under romantiken började betraktas som ett värde i sig och en 
skönlitteratur i modern mening växte fram blev skillnaderna mellan 
barnlitteratur och vuxenlitteratur genast större. I barnlitteraturen levde 
nämligen ambitionen att uppfostra kvar mycket längre. Endast långsamt 
sköts de pedagogiska avsikterna i bakgrunden. Frågan är om de någonsin 
har försvunnit. De öppet belärande barnböckernas tid är sedan länge ute, 
men under ytan lever de gamla kraven ofta kvar. Författaren förutsätts, 
som Boel Westin formulerat det, ”omfatta ett moraliskt, om inte alltid 
explicit uttalat, så ändock underförstått läsaransvar” (Westin 1993 s 17). 
Det fick Astrid Findgren som bekant känna på när hon gav ut Bröderna 
Lejonhjärta. Så fick man inte skildra döden i en barnbok. Och våren 
1995 (på själva kvinnodagen) anklagades hennes Pippi Fångstrump än 
en gång för att utöva ett stort och mycket negativt inflytande på skola 
och barnuppfostran (Carin Stenström i SvD 8/3 95). Längre har vi inte 
kommit från 1940-talet.

Och även om författare som Astrid Lindgren utmanat normerna för 
hur en barnbok ska se ut så är det lätt att finna pedagogiska ambitioner 
även i efterkrigstidens barnböcker om man skrapar på ytan. Men det 
handlar om nya pedagogiska ideal, grundade på en successivt förändrad 
syn på barn och på en modern barnpsykologi. Vissa författare är faktiskt 
alltjämt öppet undervisande, som t ex Inger och Lasse Sandberg.

Det är naturligvis heller inte så konstigt att man skriver på ett annat 
sätt för barn än för vuxna. De flesta anser förstås att de texter som man



sätter i händerna på barn eller läser för dem bör passa - i varje fall i den 
meningen att barnen vill höra på när man läser. Av erfarenhet vet man 
att många böcker är direkt olämpliga - om inte annat så för att barnen 
inte är ett dugg intresserade av dem. Den som skriver för barn anpassar 
sig därför efter de tilltänkta läsarna, vare sig man beskriver denna anpass­
ning som ”adaptation” eller som ett tilltal till ett i texten inskrivet barn. 
Under det som vi kallar ”adaptation” eller bakom den ”inskrivne barnlä­
saren” smyger sig det fostrande eller belärande lätt in.

Detta framgår mycket tydligt om man t ex studerar hur vuxenklassi­
ker har förändrats när de omarbetats för barn eller jämför moderna 
böcker som givits ut i olika versioner - en för barn och en för vuxna. 
Som Zohar Shavit har visat blir även den respektlöse och utmanande 
Roald Dahl uppfostrande när han skriver för barn. När Dahl förvandla­
de en novell för vuxna till barnboken Danny bäst i världen kände han sig 
t ex tvungen att vara tydligare när det gällde värderingarna (Shavit 1986 
s 59). Den som skriver för barn får inte sväva på målet när det gäller var 
gränserna går mellan gott och ont, rätt och fel.

Författarna vet att deras böcker inte bara läses av barn utan också av 
vuxna. Det är i sista hand föräldrarna som avgör vad som är lämpligt för 
barnen att läsa. Barnboksförfattarna tvingas därför skriva så att böckerna 
kan accepteras av både barn och vuxna. Som Jaqueline Rose har visat 
används barnböcker ofta till att föra fram värderingar och ideal som 
kanske i första hand riktar sig till de vuxna läsarna (Rose 1984/1992). 
Det är fråga om ett slags utnyttjande: författarna projicerar sina värde­
ringar på de barn som de skriver om eller riktar sig till. Barnen får repre­
sentera författarnas egna ideal. Ofta är det, menar Rose, fråga om kon­
servativa drömmar av olika slag: barnen förknippas med sådant som 
sexuell oskuldsfullhet och renhet, med en tillvaro utan problematiska 
klass- och könsskillnader eller med ett enkelt och okomplicerat, icke­
modernistiskt berättande. Enligt Rose är barnlitteraturen så impregnerad 
av vuxna synsätt att hela företeelsen framstår som en omöjlighet. Fiennes 
bok heter The impossibility of childrens fiction. Det vi kallar barnlitteratur 
är egentligen bara en förklädd vuxenlitteratur.

Det må vara hur det vill med den saken. Att barnlitteraturen varit 
starkt präglad av de vuxnas pedagogiska ambitioner är emellertid svårt 
att förneka. Också barnlitteraturforskningen har haft en pedagogisk 
slagsida. Länge var det ju enbart pedagoger som sysslade med barnlitte­
ratur. Den litteraturvetenskapliga forskningen kring barnböcker har som



vi vet inte särskilt många år på nacken. Och även den har, som bl a Boel 
Westin påpekat i en redan citerad uppsats (Westin 1993), påverkats av 
förväntningarna att barnböcker skall fostra. Man har främst intresserat 
sig för böckernas innehåll. Form och gestaltning har kommit i andra 
hand. En rad forskare har studerat ideal och värderingar i barnböcker: 
hur man skildrar sådant som invandrare, brottslingar eller förhållandet 
mellan könen. Andra har intresserat sig för författarnas pedagogiska 
idéer. Stil och berättarteknik diskuterades länge som ett adaptationspro- 
blem: frågan om hur och i vilken utsträckning författaren anpassade sig 
till sina unga läsare ställdes i fokus.

Det underförstådda kravet att barnboksförfattarna skall ha ett särskilt 
läsaransvar har, som Boel Westin skriver, ”blockerat öppenheten inför 
den kritiska och vetenskapliga analysen” (Westin 1993 s 18). Mer eller 
mindre medvetet har man undvikit att göra ”mer djuplodande litterära 
analysförsök” på barnlitterära texter (s 16). Vissa forskare menar till och 
med att litteraturvetenskapens vanliga teorier och metoder inte riktigt 
passar för barnböcker. Barnlitteraturforskningen bör skapa sina egna 
analysinstrument. Detta är t ex den engelske forskaren Peter Hunts 
ståndpunkt (Hunt 1991 s 9).

Naturligtvis har Boel Westin rätt i att en sådan hållning leder till ”en 
olycklig forskningsisolering” (s 19). Barnlitteraturforskningen har ju 
redan tidigare haft svårigheter att bli erkänd som ”riktig” litteraturforsk­
ning. Den sysslar ju med en ”lägre” typ av litteratur, gudbevars. Skulle 
den också avskärma sig från den övriga litteraturvetenskapens teorier och 
metoder skulle den säkert snabbt gettoiseras och förtvina.

Vi bör naturligtvis analysera barnböcker på samma allvar och med 
samma teoretiska medvetenhet som vi analyserar vuxenböcker. Detta kan 
tyckas som en självklarhet. Det är det emellertid inte. Orsakerna till detta 
är flera. Dels har barnlitteraturforskningen råkat ut för samma sak som 
populärlitteraturforskningen: den som sysslar med så förment enkla 
böcker förväntas också ställa enkla frågor och skriva så att alla förstår - 
helst även barnen. Dels har lärare och pedagoger alltjämt ett mycket 
starkt inflytande på barnlitteraturforskningen. Och de är ofta misstänk­
samma mot akademiseringen.

Pedagogernas inflytande framgår mycket klart av Peter Hunts bok 
Criticism, theory, and childrens literature (1991). Hunt försvarar här ett 
akademiskt studium av barnlitteraturen mot vad han kallar ”the prac- 
tioners”, men hans försvar är mycket kluvet. Bokens titel till trots är han



så rädd för teori att han inte vill nämna de ledande litteraturteoretikerna 
vid namn (Hunt 1991 s 10). Han har inte ens vågat räkna upp dem i 
litteraturförteckningen.

Boel Westin nöjer sig emellertid inte med att kritisera barnlitteratur­
forskningens tendenser att betrakta barnlitteraturen som någonting för 
sig, en speciell litterär kategori som bör analyseras med andra metoder än 
vuxenlitteraturen. Hon går längre än så. Hon menar att barnlitteraturen 
alltför mycket har förbundits med sina tilltänkta läsare - barnen. Fixe­
ringen vid den presumtive barnläsaren har, skriver hon, ”varit en hämsko 
för utvecklingen och breddningen av forskningen i ämnet” (Westin 1993 
s 22) Enligt henne är det inte möjligt att på en gång läsa den barnlitte­
rära texten ”både från en vuxenhorisont och en barnhorisont” (s 21). Att 
ställas inför den uppgiften är, anser hon, en barnlitteraturforskningens 
”mission impossible”.

Hur ska vi då lösa denna omöjliga uppgift? Genom att inte bry oss så 
mycket om att böckerna riktar sig till barn, tycks Boel Westin mena. 
”Den enskilda textens konstnärlighet är inte beroende av den publik den 
eventuellt vänder sig till. Det läsande barnets upplevelse av texten kan vi 
inte heller komma åt, hur vi än vrider och vänder oss. Den analytiska 
processen måste bli densamma vare sig det gäller barn- eller vuxen­
böcker.” (s 22)

Boel Westin vill inte helt avvisa den läsarrelaterade forskningen fastän 
det kan låta så. Men huvudlinjen är klar: vi bör analysera de barnlitterära 
texterna som vore de vuxenböcker. ”Vi måste”, skriver hon, ”undersöka 
hur barnböcker fungerar och är gjorda oavsett eller till och med i konflikt 
med deras avsiktlighet och läsare.” (s 22)

Jag sympatiserar i högsta grad med Boel Westins avsikt att göra barn­
litteraturforskningen lika spännande och intressant som vuxenlitteratur­
forskningen. Men ska vi verkligen för den skull blunda för att det är fråga 
om barnböcker? Och ställa frågorna som om det vore vilka vuxenböcker 
som helst?

Det tycker inte jag. Det finns ju ovedersägligen något som kallas barn­
litteratur. Vi hittar den på särskilda avdelningar inte bara i bokhandeln 
utan också på biblioteken och i bokkatalogerna. Även Boel Westin för­
utsätter naturligtvis i praktiken en sådan. Detta framgår klart när hon 
efter att ha deklarerat sin principiella uppfattning ska ge konkreta 
exempel på forskningsuppgifter som hon finner viktiga . Det hon då 
pekar ut blir överraskande nog växelspelet mellan barnlitteratur och



vuxenlitteratur — som ”ett viktigt led i utforskandet av barnlitteraturens 
så ofta omtalade egenart” (23). Hoppsan, tänker den förvånade läsaren. 
Vart tog studiet av barnböcker ”oavsett /.../ deras avsiktlighet och läsare” 
egentligen vägen? Kanske har jag missförstått Boel Westin. Men nog 
förefaller det som om hon försöker sitta på två stolar samtidigt. Hon 
tycks både vilja studera barnböcker som om de inte alls vore barnböcker 
och utforska barnlitteraturens särskilda egenart.

Barnböcker kan naturligtvis studeras som om de inte alls vore riktade 
till barn. Det har gjorts utmärkta undersökningar av den typen. Men det 
mest spännande med barnböcker är väl ändå just att de är utgivna för 
barn och betraktas som barnböcker. Att undersöka barnlitteraturens 
egenart och skillnaderna mellan barnböcker och vuxenböcker måste ju 
ofrånkomligen vara en av barnlitteraturforskningens centrala uppgifter. 
Vad skall vi annars med en särskild barnlitteraturforskning till? Om vi 
skulle ställa frågorna som om det gällde vilka vuxenböcker som helst 
räcker det ju med den vanliga litteraturforskningen. Men naturligtvis 
skall vi använda modern litteraturteori. Den passar utmärkt även på 
barnlitteraturen.

Hur man kan gå tillväga när det gäller att på en gång ta hänsyn till 
barnlitteraturens särskilda egenart och använda avancerade litteraturve­
tenskapliga metoder har bl a Zohar Shavit visat i sin semiotiska studie 
Poetics of childrens literature (1986). Hon betraktar här barnlitteraturen 
som en del av vad hon kallar det litterära polysystemet och diskuterar 
den hela tiden i relation till detta. Hon menar att barnböckernas under­
ordnade position i detta system ger dem en speciell särart. För att 
komma åt denna undersöker hon i ett historiskt perspektiv bl a klassi­
kerbearbetningar, översättningar och, som vi sett, olika versioner av 
samma berättelse. Hon visar mycket tydligt hur två olika koder ofta sam­
spelar med varandra i barnlitteraturen: en barnkod och en vuxenkod. 
Texter som på detta sätt vänder sig till både barn och vuxna kallar hon 
(med en term som numera vunnit stor spridning) för ambivalenta.

Man behöver naturligtvis inte använda sig av Shavits kultursemiotis- 
ka betraktelsesätt. Med samma utgångspunkter kan man använda även 
annan modern litteraturteori — narratologi, intertextualitet, receptionste- 
ori, feminism, psykoanalys eller vad som nu kan passa. Men utgångs­
punkten för analysen, ramen, bör hela tiden vara att det handlar om en 
text som är skriven av vuxna men utgiven för barn - och att denna text 
utgör en del av ett större litterärt system. Vi undersöker en barnlitterär



text och det vi ytterst är intresserade av är hur just denna kategori är 
beskaffad - och vad som skiljer den från (den övriga) vuxenlitteraturen.

Därmed är vi inne på den klassiska frågan om barnlitteraturens 
egenart. Det finns naturligtvis inte någon naturgiven eller tidlös barnlit- 
terär särart, även om vissa forskare faktiskt tycks mena att det förhåller 
sig på det sättet. Kanadensaren Perry Nodelman har i en omdiskuterad 
uppsats talat om barnlitteraturens ”sameness” och med detta menat att 
alla barnböcker på ett grundläggande sätt liknar varandra. Det skulle 
finnas en särskild ”kärna” i alla barnböcker, bestående av ett antal binära 
oppositioner av typen makten att begära/ tvånget att försaka, 
frihet/begränsning, borta/hemma etc (Nodelman 1985). Många har med 
rätta kritiserat detta resonemang (se t ex Westin 1993). Man skulle 
naturligtvis lätt kunna reducera också de flesta vuxenböcker till dessa 
välkända binära oppositioner. Nodelmans teori är ett exempel på ett 
reduktivt kärntänkande som riskerar att sudda ut de uppenbara skillna­
derna mellan inte bara olika barnlitterära genrer utan också mellan 
enskilda böcker.

Senare har Nodelman hävdat att barnlitteraturen också karakteriseras 
av ett antal särdrag som annars mest förekommer hos kvinnliga författa­
re: den är icke-lineär och motsägelsefull och den är förbunden med sår­
barhet och brist. ”It is a feminine literature.” (Nodelman 1988 s 33). 
Men han har inte stannat där. Hans senaste förslag är att barnlitteratu­
rens särprägel ligger i att den så tydligt speglar de vuxnas syn på barnet 
och barndomen. Inspirerad av Edvard Saids Orientalism visar han hur 
vår syn på barn på punkt efter punkt liknar västerlandets syn på orienta­
len: vi tycker att barn skiljer sig från vuxna och är underlägsna dem, vi 
har en tendens att betrakta dem som mera lika kvinnor än män, vi förser 
dem med bilder av dem själva som vi gillar etc - kort sagt, vi betraktar 
barnen som det Andra, det som definierar oss själva som vuxna. Detta 
präglar också barnlitteraturen. Barnpsykologi och barnlitteratur är helt 
enkelt ”an adult style for dominating, restructuring, and having authori­
ty over childhood” (Nodelman 1992 s 29).

Den här tankegången tycker jag är spännande och intressant. Den 
passar som hand i handske till den fostrande tradition som varit så stark 
inom barnlitteraturen. Den kastar också ett ljus över den traditionellt 
låga värderingen av barnlitteratur. Liksom barnen har betraktats som 
underlägsna de vuxna har barnlitteraturen uppfattats som underlägsen 
vuxenlitteraturen. Än idag tenderar kritiker och barnboksforskare att



betrakta de böcker som ligger närmast vuxenlitteraturen som de mest 
läsvärda, omedvetna om den implicita nedvärdering av barnlitteraturen 
som ligger i detta. Man talar sålunda uppskattande om att barnlitteratu­
ren i våra dagar äntligen håller på att bli ”myndig” (Nikolajeva 1990) 
eller prisar den moderna ungdomsromanen för att den blivit ”fullvuxen” 
(Lundqvist 1994 s 104). Det är, tycker vi, bättre att vara vuxen än att 
vara barn.

Nodelmans Said-influerade synsätt är inspirerande också därför att det 
går att historisera. Det är inte essentialistiskt - i motsats till hans 
”sameness”-resonemang. Barnlitteraturen kan och bör uppfattas som en 
historiskt föränderlig kategori. Även om barnlitteraturen hela tiden är en 
av vuxna dominerad litteratur förändras uppfattningarna om vad barn 
ska läsa och hur böcker för barn skall se ut kontinuerligt. Egentligen är 
det inte författarna utan förläggarna som vid varje historisk tidpunkt 
avgör vad som ska inrymmas under beteckningen barnlitteratur. Det är 
de som är barnlitteraturens egentliga upphovsmän. En bok som Pippi 
Långstrump hade inte kunnat ges ut för hundra år sedan och det var som 
bekant nätt och jämnt att den kunde accepteras som barnlitteratur ens 
under 1940-talet. Förläggaren väljer och vrakar bland insända manus, 
föreslår ändringar och tar dessutom egna utgivningsinitiativ (Mählqvist 
1977; Wallinder 1987). Som bekant händer det rent av inte så sällan att 
böcker som författarna tänkt sig för barn eller ungdomar ges ut som 
vuxenböcker - och tvärtom. Harry Kullmans Beundraren (1961) skrevs 
t ex som ungdomsbok men gavs ut som vuxenroman, medan Natthäm- 
taren (1962) egentligen var tänkt för en vuxenpublik. Det var förlaget, 
som lanserade den som en ungdomsbok (Mählqvist 1989 s 33). Och J D 
Salingers Räddaren i nöden (1931) har som bekant blivit en av ung­
domslitteraturens klassiker trots att den ursprungligen gavs ut för vuxna.

En av barnlitteraturforskningens centrala uppgifter tycker jag bör vara 
att studera de växlande uppfattningarna om vad som egentligen skall 
betraktas som barnlitteratur. Förläggarna är naturligtvis inte ensamma 
om att avgöra detta; ytterst handlar det om normer och regler som 
utformas av hela den barnlitterära institutionen: författare, förläggare, 
bokhandlare, bibliotekarier, lärare, recensenter mfl (jfr Melberg 1975). 
Studiet kan bedrivas på olika sätt. Dels kan man studera recensioner, 
debattinlägg, författarkommentarer, refuseringsbrev, förläggaruttalanden 
etc - allt det som vi kan kalla den barnlitterära diskursen, alltså debatten 
eller samtalet om hur böcker för barn bör se ut. Dels kan man studera



böckerna själva - den diskursiva praktiken. Det är givetvis av stort 
intresse att ta reda på hur barnböcker har tillåtits se ut vid olika historis­
ka tidpunkter - och vilka böcker som har ansetts vara bra och vilka som 
har ansetts vara dåliga.

Ytterst handlar det om vår syn på barnet och barndomen. Som Zohar 
Shavit har understrukit finns det ett nära samband mellan barnlitteratu­
ren och samhällets skiftande uppfattningar om hurdana barn är och hur 
de bör uppfostras. Forskare som Kimberley Reynolds och Claudia 
Nelson har med liknande utgångspunkter gjort spännande analyser av 
synen på barnet och barndomen i det senal 800-talets engelska barnlitte­
ratur (Reynolds 1990; Nelson 1991). Undersökningarna är intressanta 
också från feministisk synpunkt. Det var vid denna tidpunkt som barn­
litteraturen separerades i pojk- och flickböcker och analyserna handlar i 
hög grad om hur begreppen manligt och kvinnligt omdefinieras under 
1800-talets senare hälft. Skedde detsamma i den svenska barnlittera­
turen? Detta vet vi ännu mycket lite om.

Att ett sådant historiskt studium av uppfattningarna om hur man bör 
skriva för barn inte alls behöver inskränka sig till böckernas tematik 
framgår med önskvärd tydlighet av Barbara Walls narratologiskt oriente­
rade bok The narrators voice (1991). Hon visar där hur författarnas sätt 
att tilltala barnen har växlat från 1800-talet och fram till våra dagar. 
Under 1800-talet hade barnböckerna vanligen vad Wall kallar en 
”dubbel adress”, de riktade sig på en nivå till barn och på en annan till 
vuxna - ofta på ett sådant sätt att man t ex använde sig av skämt som 
gick över barnens huvuden. På 1900-talet har det växt fram ett annat 
tilltal som Wall kallar ”single”: nu riktar sig berättarna ofta enbart till 
barnen, utan att visa något medvetande om de vuxna läsarna. Hon 
kunde ha lagt till att det dessutom successivt har blivit fråga om vad 
Birger Hedén har kallat ett ”jämlikt” tilltal (Hedén 1984) - berättarna 
använder de ungas eget språk och lägger det dessutom många gånger i 
munnen på unga jagberättare. Vid sidan om dessa två ”adresser”, den 
singulära och den dubbla, finner Wall ett ”dualt” tilltal, där de vuxna och 
barnen tilltalas så att säga samtidigt, båda på samma sätt. Detta tilltal, 
som är mera sällsynt, förekommer, menar Wall, redan på 1800-talet — 
t ex hos Lewis Carroll. Som vi ser har Walls ”dubbla” och ”duala” texter 
stora likheter med dem som Shavit kallar ”ambivalenta”.

En annan viktig uppgift för en historiskt orienterad forskning intres­
serad av förbindelserna mellan vuxenlitteraturen och barnlitteraturen bör



vara att studera barnlitteraturens plats på vad den franske kultursocio­
logen Pierre Bourdieu har kallat det litterära fältet (Bourdieu 1993). Det 
litterära fältet påminner om den litterära institutionen men är inte iden­
tiskt med denna. Fältbegreppet är strukturalistiskt inspirerat och ställer 
relationen mellan fältets olika delar samt frågorna om makt, inflytande 
och status i centrum. Det liknar samtidigt i flera avseenden det som 
Shavit utifrån sitt kultursemiotiska betraktelsesätt kallar ”det litterära 
polysystemet”.

Sedan mitten av 1800-talet utgör litteraturen ett eget autonomt fält, 
menar Bourdieu. På detta fält finner man inte bara olika litterära former 
och genrer från den mest exklusiva finsmakarlitteratur till den rena 
populärlitteraturen utan också konstellationer och grupper av skilda slag. 
På fältet pågår det en ständig kamp mellan olika litterära grupper och de 
skilda texttyper som dessa företräder. Kampen gäller inte i första hand 
pengar utan symboliskt kapital i form av ära och anseende.

Fältet har två poler: vid den ena, ”autonoma”, polen fylkas de förfat­
tare som struntar i pengar och främst eftersträvar vad Bourdieu kallar 
”symboliskt kapital”, dvs högt litterärt anseende och erkännande av fin- 
smakarna inom de egna leden. Vid den andra, ”heterogena” polen, finner 
man dem som tjänar en hel del pengar på sitt skrivande samtidigt som 
de får erkännande av mera traditionella ”konsekrationsinstanser” som 
akademier och universitet. Striderna på fältet förs framför allt i närheten 
av den autonoma polen. Här uppträder det då och då ”kättare” som 
utmanar och kritiserar de ledande författarna. Ibland lyckas de också 
störta dem. Då blir en annan estetik på modet.

Var befinner sig då barnlitteraturen på detta fält och hur har dess 
position förändrats i ett historiskt perspektiv? Den frågan ställer inte 
Bourdieu, som framför allt studerat striderna på det franska litterära 
fältet vid 1800-talets mitt. Men relationen mellan barnlitteraturen och 
övriga litterära kategorier och grupperingar på fältet är intressant att 
studera. Som redan framgått är barnlitteraturen sedan länge lågt värderad 
av de litterära makthavarna. Barnböcker säljs också för det mesta i större 
upplagor än vuxenböcker. Redan detta pekar mot en placering i närheten 
av den heteronoma polen där det är akademiernas och de institutionali­
serade litteraturbedömarnas uppfattningar som härskar och inte avant­
gardets. Och inte ens här har den ännu lika högt anseende som vuxen­
litteraturen - Astrid Lindgren kommer som bekant inte in i Svenska 
akademin hur berömd och framgångsrik hon än är.



I själva verket tillhörde ju barnlitteraturen från början knappast ens 
det litterära fältet. Den befann sig på gränsen till ett annat fält - det som 
Bourdieu kallar maktens fält. Detta fält, behärskat av inte bara politiker 
utan också t ex pedagoger och uppfostrare, omger det litterära och 
påverkar detta - särskilt vid den heteronoma polen. Och barnlitteraturen 
var ju som vi sett från början ett redskap för dem som ville forma och 
undervisa barnen. Först långsamt kom den att uppfattas på samma sätt 
som annan skönlitteratur. Och alltjämt försöker, som vi sett, personer 
från maktens fält att lägga sig i hur barnlitteraturen ska se ut.

Att ta reda på hur barnlitteraturens intåg på det litterära fältet egent­
ligen gått till är en spännande uppgift. Lika intressant vore det att under­
söka på vilket sätt det barnlitterära fältet skiljer sig från det övriga fältet 
- också detta förstås i ett historiskt perspektiv. Finns det också på det 
barnlitterära fältet två poler, en autonom för den litteratur som uppskat­
tas av de barnlitterära experterna och en heteronom för den som i första 
hand drar in pengar eller uppskattas av mera traditionella bedömare? 
Finns det överhuvudtaget en etablerad litterär kanon på detta unga fält 
på samma sätt som det finns för den övriga litteraturen? Och hur ser 
denna kanon i så fall ut?

Det är osäkert om man ännu kan tala om någon svensk barnlitterär 
kanon (Lindung 1991 s32). Men med barnlitteraturens intåg i de 
moderna svenska litteraturhistorierna kommer en sådan snart att upp­
rättas. Intåget visar att barnlitteraturen nu äntligen blivit fullt synlig på 
det litterära fältet. Hur har detta egentligen gått till? Vilka är orsakerna 
till barnlitteraturens successivt ökade status och barnlitteraturforskning­
ens uppsving efter andra världskriget? Här väntar många spännande upp­
gifter för de svenska barnlitteraturforskarna.

Det finns också som redan berörts ett intressant växelspel mellan barn­
litteratur och vuxenlitteratur. Detta vet vi heller ännu inte så mycket om. 
Vanligen förutsätter vi att barnlitteraturen har sin upplysning och sin 
romantik precis som vuxenlitteraturen — den skulle så att säga bara traska 
efter storebror. Men hur är det när vi kommer längre fram i tiden? Kan 
man också tala om en naturalistisk barnlitteratur - eller en modernistisk? 
Finner vi också här ett fin de siècle, ett tiotal eller ett trettiotal? Det är 
inte lika säkert. Och vad har egentligen de berömda nonsensböckerna för 
barn vid 1800-talets mitt (skrivna av författare som Edward Lear och 
Lewis Carroll) för förebilder inom vuxenlitteraturen?

Vi måste i själva verket räkna med strömningar också i motsatt



riktning - från barnlitteraturen till vuxenlitteraturen. Det förefaller 
faktiskt som om litterära utmanare på det vuxenlitterära fältet ganska 
ofta använt sig av barnlitteratur för att förbättra sina positioner. Den lågt 
värderade barnlitteraturen passar naturligtvis bra som bundsförvant till 
en en person som själv ännu inte har något symboliskt kapital på det lit­
terära fältet. Barnen utgjorde en marginaliserad grupp — precis som arbe­
tarna, som de litterära avantgardisterna ofta också solidariserade sig med 
(Bourdieu 1993 s 44f). Men samtidigt stod barn och unga också för det 
nya och framåtpekande. Även av det skälet låg det nära till hands för 
avantgardister och modernister att knyta an till dem.

Inte bara romantikerna lät sig inspireras av barnets syn på tingen 
utan också modernisten Baudelaire. ”Barnet ser allting som om det vore 
nytt; det är alltid drucket” — så lyder ett av hans berömda uttalanden 
(Baudelaire 1964 s 8). Rosemary Lloyd har i en studie av franska barn­
domsskildringar rent av hävdat att det finns ett samband mellan fram­
växten av en ny barnsyn och en modern barnlitteratur å ena sidan och 
experimenten med nya skrivsätt i den franska 1800-talslitteraturen å den 
andra (Lloyd 1992). Och Juliet Dusinberre har drivit tesen att barn­
böcker spelat en viktig roll för Virginia Woolfs modernism (Dusinberre 
1987) medan Judith Plotz hävdat att Francis Hodgson Burnetts Den 
hemliga trädgården påverkat D H Lawrences Lady Chatterleys älskare 
(Plotz 1994). Vi vet också att många av de svenska och finlandssvenska 
modernisterna - Björling, Diktonius och delar av gruppen 3 unga - var 
starkt intresserade av barn och barnlitteratur. ”Jag vill bo i ett barnaöga”, 
skrev Harry Martinson i en karakteristisk programdikt från 1928 
(Espmark 1970 s 146).

Nonsenstraditionen inom barnlitteraturen tycks ha varit särskilt inspi­
rerande. Även surrealisterna beundrade som bekant Carroll (Overbeck & 
Tabbert 1990) och dadaisterna tog till rena barnramsor. Våra egna kon­
kretster använde sig på 1960-talet av både Nalle Puh, Biggies och 
tecknade serier. Inom den modernistiska strömningen har man på det 
här sättet då och då tagit lyft fram barnlitteraturen för att vitalisera 
vuxenlitteraturen och ge den nytt blod.

Å andra sidan försöker barnlitteraturens författare då och då att närma 
sig vuxenlitteraturen. Att göra detta innebär ofta att man förbättrar sin 
position på det barnlitterära fältet; som redan framskymtat sätter både 
kritiker och forskare gärna sådana böcker allra främst. Tendensen har 
varit särskilt tydlig under det senaste decenniet, där några av de mest



uppmärksammade författarna — sådana som Aidan Chambers och Peter 
Pohl - använt sig av den modernistiska romanens grepp. Även andra för­
fattare har närmat sig vuxenlitteraturen; karakteristiskt nog skriver flera 
av de nyare författarna för både barn och vuxna. Vi tror gärna att detta 
är en ny företeelse, men i själva verket finner vi liknande tendenser redan 
i mellankrigstidens barnlitteratur. Som framgår av en annan uppsats i 
den här boken uppvisar även en del av trettiotalets svenska pojkböcker 
modernistiska drag.

Till sist en annan inte mindre betydelsefull aspekt på sambandet 
mellan barnlitteratur och vuxenlitteratur. Barnlitteraturen har idag en 
mycket stark ställning i vårt litterära liv. Det kommer som bekant ut 
omkring 1000 barnböcker varje år - vilket motsvarar nästan hälften av 
alla skönlitterära böcker för vuxna (Lindung 1991). Andelen är säkert 
ännu större om man räknar antalet exemplar; barnböcker brukar ofta 
tryckas i långt större upplagor än vuxenböcker.

När det gäller biblioteksutlåningen är barnlitteraturen ännu fram­
gångsrikare. Nästan vartannat bibliotekslån är en bok för barn eller 
ungdomar (Lindung 1989). Detta har sin betydelse även för vuxenlitte­
raturen. För varje bok som lånas går det ju som vi vet ett antal ören till 
den svenska författarfonden. Ur den delar man sedan ut stipendier eller 
författarlöner till författare som har svårt att klara sig enbart på sina egna 
författarskap.

Pengarna i denna solidaritetsfond kommer, som Yngve Lindung har 
visat, till största delen från den svenska barn- och ungdomslitteraturen. 
Visserligen är inte mer än vartannat lån en barnbok. Men de lånade 
barnböckerna har i mycket större utsträckning än vuxenlånen skrivits av 
svenska författare. Svenska barn läser svenskt. Och ett lån av en svensk 
bok ger mera pengar till fonden än ett lån av en översättning.

Enbart Astrid Lindgren drog 1986 in så mycket pengar till fonden att 
det räckte till 14 författarlöner (Lindung 1989 s 36). Så har de länge 
bortglömda barnböckerna numera blivit den klippa på vilken den 
moderna svenska litteraturen vilar.
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Maria Nikolajeva

Barnlitteratur
— en berättelse om konsten att växa upp

Denna uppsats har i en omarbetad version även publicerats på engelska 
i tidskriften Comparaison 1995 nr 2.

Alla vi som sysslar med barnlitteratur kan aldrig låta bli att ställa och 
eventuellt besvara frågan om på vilket sätt barnlitteratur skiljer sig från 
vuxenlitteratur - om den nu gör det.

Själv är jag mer benägen att se likheter snarare än skillnader mellan 
barn- och vuxenlitteratur, allt i enlighet med ett fenomen som gör sig 
gällande inom alla former av modern litteratur, nämligen utsuddandet av 
gränser, varvid våra vanliga föreställningar om genrer och texttyper inte 
räcker till. Inte ens de enkla indelningarna av texter i poesi och prosa 
gäller längre, för att inte tala om finkultur och parakultur (vanligen 
kallad ”masskultur”), det mimetiska och det symboliska, och alla andra 
binariteter som vi oftast är vana att arbeta med, inklusive barn - vuxna.

Jag ska försöka se barnlitteratur ur en annan synvinkel som bygger på 
en kanske självklar, men ändå sällan diskuterad tes om att all litteratur, 
konst, religion, filosofi (det vill säga all mänsklig verksamhet av icke­
materiell karaktär) är strävan att besvara de grundläggande existentiella 
frågorna: vilka är vi? Varför finns vi till? Vad är meningen med livet? Ett 
sätt att analysera denna strävan är att se litteratur och konst som en skild­
ring av olika stadier i människans - eller mänsklighetens - identitets- 
sökande. Olika litteraturvetenskapliga metoder har erbjudit oss modeller 
för sådan analys, och jag tycker att det är två som är särskilt intressanta. 
Dels har vi olika strukturalistiska modeller, som Vladimir Propps funk­
tionsanalys (Propp, 1968) eller A. J. Greimas modalitetsanalys (Greimas, 
1966). Det centrala i dessa modeller är - mycket förenklat — spänningen 
mellan brist och utplånande av bristen (Propp), eller mellan ”vill” och 
”måste” (Greimas), vilket kan anta många olika former som kamp, 
sökande, och så vidare. Den andra metoden är den jungianska där 
utvecklingen går från den initiala harmonin (situationen före brist/skada 
i strukturmodellen) till splittringen och vidare till en ny och genuin 
helhet (se till exempel von Franz, 1984). Att de två modellerna verkligen



kompletterar varandra är uppenbart, det är egentligen förvånansvärt att 
deras respektive förespråkare förbisett detta. Strukturmodeller visar hur 
berättelsen är uppbyggd, den djuppsykologiska modellen förklarar vad 
som döljer sig bakom strukturerna. Bägge modellerna beskriver vår före­
ställning om hur människans mognad ter sig eller borde te sig.

Från denna utgångspunkt vill jag granska några barnlitterära genrer 
eller snarare texttyper för att se hur de förhåller sig till huvudpersonens 
plats i mognadsprocessen.

Arkadien
Bullerbyn är ett begrepp på svenska, identiskt med idyll, utopi, 
Arkadien. Astrid Lindgrens Bullerbyböcker skildrar en perfekt harmoni, 
ett tillstånd innan prövningarna ens börjar hägra, paradiset före synda­
fallet. Det är just det stadium som Jung kallar det primära, eller naturli­
ga omedvetna, den lyckliga ovetskapen om livets mörkare sidor, innan 
den traumatiska insikten gör sig gällande om att man förr eller senare 
måste växa upp.

Bullerbyböckerna utspelar sig på landet, i naturen, vilket understryker 
barndomen som ett naturligt tillstånd. Bullerbyvärlden framstår i en 
perfekt balans: tre hus utgör en symmetrisk horisontell struktur, tre 
generationer en vertikal sådan; det finns tre pojkar och tre flickor, alla har 
både mammor och pappor i de traditionella könsrollerna. Allting är för­
utbestämt, och ingenting kan rubba ordningen. Återkommande rutiner 
understryker den en gång för alla skapade ordningen: ”Vi har alltid...”, 
”Vi ska alltid...” Ingenting förändras, ingenting hotar idyllen, den stora 
världen utanför är långt borta och overklig som ett magiskt rike.

Egentligen är Bullerbybarnen alldeles för gamla för att befinna sig på 
detta stadium, men Astrid Lindgren skildrar inte någon ”realistisk” till­
varo, utan ur ett vuxet perspektiv en nostalgisk tillbakablick, ut barnets 
synvinkel en längtan efter en bekräftelse på att den konserverande, 
beskyddande värld de lever i är orubblig. Det är ganska svårt att finna 
exempel på denna texttyp bland vuxenlitteraturen, om man går bortom 
den klassiska idyllen eller Bibelns paradisskildring. Konfliktlösheten gör 
att ”berättelsen” som sådan inte går att konstruera.

Däremot i texter som vänder sig till unga läsare är idyllen ett vanligt 
inslag. Nalle Puh är ytterligare ett exempel av det arkadiska tillståndet, 
med dess eviga barntid: ”En gång för mycket, mycket längre sen, ungefär



så där i fredags...” Barndomen är ”en förtrollad plats” där, försöker 
Milne intala sin unga läsare, en liten pojke och hans Nalle Björn kommer 
alltid att leka. Det fascinerande ordet ”alltid”, som även går som refräng 
genom Bullerbyn, ifrågasätts emellertid på ett dramatiskt sätt i fortsätt­
ningen, Nalle Puhs hörna. Insikten om att man en gång måste lämna 
idyllen skymtar i den andra bokens slut. Det är härifrån den psykologis­
ka laddningen i boken kommer sig. Att Christofer Robin så definitivt 
måste lämna idyllen har en social förankring som inte på något sätt 
nämns i klartext. Men han ska troligtvis skickas iväg till en internatsko­
la, en mycket traumatisk upplevelse för många engelska över- och medel­
klassbarn, som finns skildrad i flera engelska romaner och självbiografier. 
Milne behandlar dock situationen på ett mästerligt sätt genom att per­
spektivet skiftas mot slutet av den andra boken från pojken till leksaker­
na. Det är inte pojkens, utan leksakernas separationsångest som läsaren 
får ta del av, vilket på ett lyckat sätt tar bort den vassaste udden av 
smärtan. Och som sagt avslutas boken just med en bedyran att paradiset 
kommer att bestå ”alltid” - för vuxna läsare som minne, om inte annat.

En ansenlig del av världens bästa barnböcker handlar, vid närmare 
granskning, just om barnets instinktiva motvilja att växa upp, att ta det 
första steget mot initiationen: Peter Pan, Pippi Långstrump, Mumin- 
böckerna. Personer i dessa böcker löser sitt problem på olika sätt: Peter 
Pan genom att flytta till ett ställe där han kan låta bli att växa upp, Pippi 
genom att ta det magiska pillret. Hur kommer det att gå för Pippi? 
Kommer hon fortfarande att hoppa omkring på ett ben och klättra i träd 
när Tommy och Annika går omkring som prydligt klädda pensionärer 
med ”komminalskatter” och tre dubbelhakor? För oss läsare är i alla fall 
Pippi ett evigt barn. En tidningsdebatt under våren 1995, i samband 
med Pippis femtioårsjubileum, aktualiserade hela frågeställningen for 
oss.

Mumintrollets barnsliga beroende av mamman luckras upp i svitens 
senare delar då sommarens idyll sakta trängs undan av hösten och förän­
derligheten. Inte minst när Mumintrollet accepterar och försonar sig 
med Mårran - mammans mörka dubbelgångare, Skuggan i Jungs termi­
nologi — blir han beredd att lämna Mumindalens trygghet. Men Tove 
Jansson skonar läsaren (eller sig själv), och Mumintrollet slipper ta det 
avgörande steget. Den som i stället upplever separationen är hans substi­
tutfigur, homsan Toft. Som det ofta händer i böcker för unga läsare delas 
huvudpersonen upp i flera gestalter som får representera olika aspekter av



hans jag (kollektiv huvudperson), även de negativa. Alla ”barnfigurerna” 
i Muminböckerna är delar av huvudpersonen på olika stadier i mog­
nadsprocessen, eller som väljer olika vägar mot vuxenlivet. Även Mum- 
inpappan är ett barn som inte har gått genom sin initiation än, något 
som blir en smärtsam upptäckt för Mumintrollet.

Det finns en folksaga som på ett subtilt sätt avspeglar denna skräck 
inför växandet, i själva verket naturligtvis en skräck inför döden eftersom 
insikten om växandet och åldrande oundvikligen leder till insikten om 
den egna dödligheten. Det är sagan om odödlighetens rike (även utveck­
lat i Lycksalighetens ö) vars hjälte återvänder till sitt hemland efter vad 
som för honom ter sig som tre dagar och upptäcker att det har gått flera 
hundra år och alla hans nära och kära är döda för länge sedan. Sagans 
sens moral är att man inte blir lyckligare av att ingenting förändras, att 
odödligheten är lika med döden. I den amerikanska författarinnan 
Nathalie Babbitts Speldosan, som bygger på samma motiv, får huvud­
personen på slutet se sin barndomsväninnas grav: hon har växt upp och 
dött medan han förblir för evigt ung, vilket han då upplever som straff 
snarare än som belöning.

Upptäckten att man förr eller senare växer upp måste vara barnets 
andra stora trauma, näst efter upptäckten att barnet inte utgör en helhet 
med mamman. Men det gör också att föränderligheten och framför allt 
nödvändigheten att ta steget mot initiationen, mot vuxenlivet blir det 
primära i människans konstnärliga skapande. Även i Bullerbyn, den 
idealiska förpubertala världen, finns en liten antydan om det kommande 
hotet: Kerstin, Olles lilla syster, som med sin blotta existens rubbar den 
tidigare perfekta ordningen, en påminnelse om livets obarmhärtiga 
lineära framskridande.

Ändå undanskyms detta av sommarens, paradisets glädje, och en icke 
oväsentlig komponent av paradiset är maten, det hej dlösa ätandet, ibland 
även frossandet, som spelar så stor roll i både Bullerbyböckerna, Pippi- 
böckerna, Nalle Puh (med honung som även är symbol för kreativiteten!) 
och Muminböckerna. Det sägs till exempel aldrig varifrån maten i Nalle 
Puhs skog eller i Mumindalen kommer, Pippi har ett ändlöst förråd av 
guldpengar, och Bullerbybarnen bekymmer sig inte heller över denna 
fråga. Maten tillfredställer för det lilla barnet det främsta behovet, till­
sammans med den värme som barnet far av sin mor. Längre än så har 
inte barnet börjat tänka än.



Vägbeskrivning
De allra första berättelserna i mänsklighetens historia antas vara myter 
och sagor. I många teorier förknippas sagor och myter just till initia- 
tionsriter. Propp menar att undersagor är skildringar av riter, vars bety­
delse har delvis gått förlorat, men vars generella förlopp vi ändå kan 
rekonstruera (Propp, 1984). Sagan blir på det viset en vägbeskrivning för 
en ung människa på väg in i vuxenlivet, en instruktion om exakt hur han 
måste bete sig i olika situationer.

Att jag ser sagan som en vägbeskrivning snarare än en skildring av en 
fullbordad, genomgången rit beror på åhörarsituationen. Åhöraren (i 
dagens läge oftast läsaren) av en saga står utanför texten, textens premis­
ser är en överenskommelse mellan avsändaren och adressaten; adressaten, 
påpekar bland annat Propp, vet att det som berättas inte är sant. Det för­
klarar de ofta förekommande finalformlerna i sagor, till exempel de 
berömda ryska:

Jag var med om denna fest 
när som segern den var vunnen, 
drack av öl som hedrad gäst, 
ej en droppe kom i munnen.

Bekräftelsen att berättelsen är ”sann” påminner i själva verket åhöraren 
om dess konventioner. En parallell är den moderna vandrinssägnen 
(”klintbergare”) vars kännetecken nästan alltid är en försäkran om att 
historien är alldeles sann eftersom den har hänt med en bekant till en 
bekant.

Uppdraget i sagan eller myten är omöjligt för en ”vanlig” människa, 
det är alltid en symbolisk eller allegorisk beskrivning. Allegorin (till 
exempel Dantes Divina Commedia eller Bunyans Kristens resa) hör också 
till vägbeskrivningar. Men läsaren/åhöraren vet att man inte kan dö och 
återuppstå från döden, antagligen inte heller ätas upp av en val och 
spottas ut levande, inte stiga ner i underjorden, och så vidare. När de fyra 
”unga kvinnorna” hos Louisa May Alcott försöker följa Bunyans väg- 
beskrvning måste de ”översätta” allegorin till mer vardagliga villkor.

Den moderna varianten av vägbeskrivningen är paralitteratur i alla 
dess former: deckare, science fiction, kärleksroman, såpopera, och så 
vidare. Även adressater till dessa texter vet mycket väl att det som berättas 
har mycket lite med sanningen att göra; texten skapar tvärtom en 
bestämd alienation (”Verfremdung”), inte minst genom sina exotiska 
miljöer och osannolika situationer.



Att sagor och paralitteratur har mycket gemensamt har påpekats av 
många forskare; redan Propp säger i förbifarten att hans modell för folk- 
sagoanalys även lämpar sig för riddarromaner och andra texter som har 
fast struktur. Umberto Ecos strukturanalys av James Bond är ett välkänt 
exempel av en sådan tillämpning (Eco, 1971).

Paralitteraturen har faktiskt exakt samma narrativa struktur som folk­
sagan: brist - hjälten åtar sig uppdraget - kämpar mot skurken - får 
prinsessan och kungariket. Det personsystem som Propp upptäcker i 
sagan finns oftast även i paralitteraturen: avsändare (M i James Bond), 
givare (Q), hjälpare, och så vidare. Bond brukar även erövra en prinses­
sa i förbifarten.

Precis som i sagan är paralitteraturens hjälte onyanserad, orädd och 
bestämd, vet alltid vad som är rätt och fel, vet omedelbart hur han ska 
handla i alla situationer. Förutsättningen för att njuta av paralitteraturen 
— och sagan - är att mottagarna är förtrogna med mönstret (som jag 
föreslår att kalla vägbeskrivningen) samtidigt som de själva slipper 
genomgå riten. Identifikationen med sagans eller trivialromanens hjälte 
är försvagad: genomsnittliga läsare vet mycket väl att de inte klarar av att 
vara som James Bond eller Stålmannen, att de inte är rika som Sue Ellen 
och att de inte förfogar över några magiska hästar, svärd eller ringar.

Den symboliska betydelsen av maten som vi möter i arkadiska barn­
böcker har sin motsvarighet i paralitteraturens överdådiga drickande och 
sexuella bedrifter. Även där får läsaren ta del av ett beteende som inte är 
helt accepterat i vårt samhälle, en initiering i ”det andra” och förbjudna.

Picknick i det okända, eller dit och tillbaka
”Dit och tillbaka” är undertiteln på Tolkiens Hobbit, och det är också 
den centrala rörelsen i många böcker som tar protagonisten in i en okänd 
värld, låter honom genomgå alla möjliga prövningar och utföra alla 
möjliga hjältedåd, men efteråt hämtar honom oskadd tillbaka till den 
egna världen. Barnlitteraturens populära form, som oftast kallas den fan­
tastiska berättelsen, eller fantasy, skildrar just detta stadium i initiatio- 
nen. Handlingen i fantasy börjar i vår egen verklighet (Tegnérlunden, 
där Bo Vilhelm Olson sitter på en bänk en mörk oktoberkväll), men 
fortsätter i en annan, fantastisk värld där barnet förvandlas till hjälte, 
förses med hjälteattribut (svärd, häst, mod, styrka) och skickas iväg på 
uppdrag. Handlingsförloppet är oftast påfallande likt sagans vägbeskriv­



ning, men den här gången händer det ”på riktigt”, identifikationen med 
protagonisten är betydligt starkare på grund av ramberättelsen knuten 
till läsarens verklighet.

Förflyttningen till en annan värld är oftast följden av någon form 
av ”brist” (Propp), ”önskemodalitet” (Greimas) eller ”splittring” (Jung) 
hos protagonisten fortfarande när han befinner sig i den verkliga 
världen.

Rymningen är ett annat berättartekniskt grepp som tar protagonisten 
ut ur tryggheten och tillåter samma sorts erfarenheter bortom det var­
dagliga som fantasy utan att för den delen förlora den realistiska förank­
ringen. Den australiske litteraturvetaren John Stephens föreslår termen 
”time-out” för sådana berättelser (Stephens, 1992, 132ff) vilket även kan 
beskrivas med Michail Bachtins begrepp ”karneval” (Bachtin, 1986). 
Händelserna är inte omöjliga, men ändå extraordinära. Mark Twains två 
berömda pojkböcker, Tom Sawyer och Huckleberry Finn, skildrar bägge 
en sådan rymning, fast än en gång dess olika stadier. Toms attityd till 
hemmet är ambivalent: han upplever det - och ännu mer dess transfor- 
mationer skolan och kyrkan - som ett fängelse, men han är fortfarande 
starkt beroende av hemmet och sin modersubstitut, han återvänder hem 
efter sina upprepade äventyr för att få bekräftelse på att hemmet med 
dess viktigaste trygghetsfaktor, maten, alltid finns kvar för honom. Huck 
Finn har gått mycket längre mot sin befrielse, eller har snarare av 
omständigheterna tvingats gå längre. Hans rymning verkar nästan defi­
nitiv, men till slut återvänder även han till ett mer stadgat liv. Hucks mer 
långtgående frigörelseförsök förklarar emellertid varför Tom Sawyer 
genom tiderna har betraktats huvudsakligen som en bok för unga läsare, 
medan Huckleberry Finn i högre utsträckning tillhör vuxenlitteraturen 
och till och med av amerikanska forskare beskrivits som den viktigaste 
amerikanska romanen.

Att både Tom och Huck är föräldralösa (i praktiken: Hucks far är 
snarare den ohyggliga skurken i berättelsen än någon trygghtetsingivan- 
de gestalt) tillåter författaren att ge dem just den grad av friheten som 
verkar rimlig. Det föräldralösa barnet - ibland ”funktionellt” föräldra­
löst, det räcker att föräldrarna är på jobbet eller att barnet skickas till 
landet för sommaren eller att föräldrarna är emotionellt frånvarande - 
tillhör barnlitteraturens främsta återkommande mönster. De vuxnas 
frånvaro är den viktigaste förutsättningen för att äventyret, och med det 
mognadsprocessen, ska kunna påbörjas.



Ytterligare exempel kan man hämta i Skattkammarön eller Mälarpira­
ter, som var och en på sitt sätt tillåter huvudpersonerna att genom rym­
ningen få uppleva äventyr men slutligen för dem tillbaka till ett normalt, 
vardagligt liv.

Speciellt när det gäller böcker om och för flickor och unga kvinnor är 
rymningen, ofta kombinerad med förklädnad till pojkar, ett sätt att 
pröva på äventyr innan tiden kommer att anpassas till den traditionella 
kvinnorollen. Annars är en stark, självständig kvinna fortfarande en figur 
som oftast förekommer i fantasy och science fiction, det vill säga textty­
per som bygger just på time-out premisser.

Den tillfälliga rymningen i realistiska texter kan ibland inta riktigt 
mytiska dimensioner, som i Katherine Patersons Bron till Terabitia. Som 
vanligt i en skildring av initiation, är det ett barn av det motsatta könet 
som agerar som vägvisare för huvudpersonen Jess. Rätt som det är finner 
sig Jess i en ny värld tillsammans med Leslie, inte bara en värld där hans 
läs- och tecknarintesse har ett värde, utan bokstavligen en magisk värld 
som Leslie skapar med sin fantasi, med C. S. Lewis Narnia som förebild.

Jess och Leslies lekar i Terabitia är en lysande illustration av hur barn 
använder fantasin. Terabitia kunde mycket väl vara en främmande värld, 
som Narnia eller Nangijala. Det är ett förtrollat, heligt ställe för barnen, 
och övergången mellan den vardagliga och den sakrala världen är klart 
markerad och lika dramatisk som i fantasy.

Katherine Paterson har förresten kommenterat namnet Terabitia som 
hon, påstår hon, omedvetet har lånat från C. S. Lewis Kung Caspian och 
skeppet Gryningen där det förekommer en ö vid namn Terebintia, vilken 
i sin tur kanske kommer från terpentinträdet (terebinth på engelska) i 
Gamla Testamentet. Men själva tanken med ett hemligt gömställe här­
stammar bland annat från Frances Hodgson Burnetts Den hemlighetsfiilla 
trädgården, en central text i den anglosaxiska barnlitteraturen. Den 
hemliga, instängda, förbjudna trädgården är en symbol för paradiset och 
barndomen, men den blir även vägen ut till den stora världen.

I Terabitia blir Jess med Leslies hjälp till kung och tapper riddare, 
stark, modig, i stånd att besegra alla fiender. Men i verkligheten är inte 
Jess mogen än att lämna sin egen trygga ehuru tråkiga värld. När floden 
som är gränsen till Terabitia översvämmas tillgriper han glatt en före­
vändning att slippa hoppa över. Det är kännetecknande att den som 
ovetande lurar Jess bort från Leslie är hans musiklärarinna, den som mest 
uppmuntrat hans konstnärliga aspirationer och som han känner en klart



erotisk dragning till; alltså en projektion av en ond häxa, en jungiansk 
Skugga.

Vägvisaren Leslie - på sitt sätt ett främmande barn som vi annars 
möter i fantasy, en Peter Pan, en Pippi - som dör i bokens slut öppnar 
världen för Jess, ger honom möjlighet att gå vidare.

/.../ Terabitia kanske bara var ett slags borg dit man kom för att bli dubbad till 
riddare. När man stannat en tid och blivit starkare, måste man dra vidare. För 
hade inte Leslie, till och med i Terabitia, försökt öppna hans trånga medvetande 
och låta honom se ut i den glänsande världen /.../

På det realistiska planet är det sorgligt att Leslie är död, på det symbolis­
ka har hon spelat ut sin roll, och det inte längre är så viktigt. Det hon har 
gett Jess kan ingen ta ifrån honom. Mer än så, han kan föra insikten 
vidare, vilket han också gör i slutet när han bygger en riktig bro över 
floden och inbjuder sin lillasyster May Belle att inträda som en drottning 
till Terabitia.

En viktig fråga i samband med skildringar av fantastiska eller realistis­
ka dit-och-tillbaka äventyr är om protagonisterna verkligen mognar av 
dessa övningar i frigörelse, skaffar sig nya kunskaper och erfarenheter, 
drar slutsatser, det vill säga, om dessa äventyr förbereder dem för det 
slutliga steget någon gång i framtiden.

Den jungianska analysens favorittexter är sådana där handlingen är 
drömlik, en djupdykning i någonting dunkelt och skrämmande, en 
vandring i en skog eller en grotta (Dante, Alice i underlandet, se 
Bloomingdale, 1971). Men det ligger i drömmens natur att man vaknar 
och lättad upptäcker att den oroväckande drömmen är borta, att man 
åtminstone denna gång slipper ta det avgörande steget.

De flesta traditionella fantasy-berättelser, oavsett om de använder sig 
av drömförklaringen, låter sina protagonister förbli helt opåverkade av 
upplevelserna i drömmen eller äventyret. Det innebär att äventyret inte 
har varit något mer än en oskyldig lek med ett tväsvärd och en gunghäst 
i kampen mot mammas gröna morgonrock på stolen. Detta fungerar bra 
i en bok för mindre barn, som Den vilda bebiresan där mammans 
förkläde, leksakslåda och sopborste förvandlas till ett skepp och den 
randiga mattan till ett hav. Leken är naturligtvis också en viktig förbere­
dande aktivitet för den kommande initiationen. Det innefattar även 
rollekar, som mamma-pappa-barn, vilket är framträdande i många 
böcker för unga läsare, där vänskapen mellan pojke och flicka förekom­



mer mycket oftare och i betydligt lägre ålder än i verkligheten (till 
exempel i Gunnel Lindes Den vita stenen). Men leken är ändå inte någon 
riktig styrkeprövning, och barnet vet fortfarande inte hur han skulle 
reagera i en verklig situation. Att låta personerna i fantasy förbli helt opå­
verkade innebär att effekten förtas. I C. S. Lewis Häxan och lejonet, en 
mönstertext när det gäller fantasy, ser vi till och med en regression: de 
fyra syskonen, som har gått genom prövningar i Narnia, visat sig värdiga 
och krönts till kungar och drottningar, blivit vuxna och levt ett liv som 
kloka och rättvisa härskare, återvänder till sin egen verklighet som barn, 
de förlorar sina nyförvärvade kunskaper och insikter och därmed har 
ingen glädje av sin fullbordade initiation. I andra böcker tar en magisk 
medhjälpare bort minnet från protagonisterna. I bästa fall kommer de 
ihåg sin initiation som en vag dröm.

Trots att många fantasy-berättelser har analyserats just som initia- 
tionsrit, inte minst Häxan och lejonet, har ingen påpekat den ”negation” 
av initieringen som uppvaknandet eller minnesförlusten innebär.

En sådan lösning är otillfredställande för många moderna författare, 
inte minst Astrid Lindgren, som mycket övertygande visar hur Bo 
Vilhelm Olsson mognar genom sina prövningar (påhittade eller verkliga, 
”objektiva” eller ”subjektiva” - spelar ingen roll) som prins Mio.

Det är inte många barnboksförfattare som vågar skildra äventyrets 
effekt som något negativt. I Alan Garners Elidor måste Roland betala ett 
högt pris för att han har blandat sig in i det magiska landets angelägen­
heter: han blir galen. Ett annat undantag är Alison Uttleys Penelope - en 
resa i tiden, där protagonisten får bestående men av sina upplevelser i det 
förflutna, något som gör att hon inte klarar av det ”verkliga” livet. I 
böcker avsedda för vuxna läsare är det däremot fullt tänkbart att ”drag- 
drömmeri”, skapandet av en egen fantasivärld, leder till sinnessjukdom 
(Selma Lagerlöfs Kejsarn av Portugallien är ett exempel).

Även i detta sammanhang är det intressant att uppmärksamma 
matens betydelse. I sagan och myten erbjuds hjälten ofta att delta i en 
måltid i ”den andra världen”, det symboliska dödsriket. Denna måltid är 
en del av initiering, genom att acceptera maten från hinsides vinner 
hjälten passage in i den främmande världen (nattvarden är förmodligen 
en rest av en mycket arkaisk rit; måltiderna har en viktig plats i Bibeln). 
Maten som barnpersonerna erbjuds i fantasy inte bara står för tryggheten 
(som plättarna i Mio, min Mio) utan blir även en bekräftelse på deras del­
aktighet i den främmande världens angelägenheter (som Lucys te-



drickande med faunen Tumnus, eller barnens måltid med bävrarna i 
Häxan och lejonet), en bekräftelse på deras gemenskap med en bestämd 
grupp, inte minst det goda eller det onda. Det är ju med den förtrollade 
maten som den elaka Vita Häxan vinner Edmund. Man kan lätt tro - 
och det förekommer sådana tolkningar - att ätande, särskilt godisätande 
- stoppas in av barnboksförfattare för att behaga läsaren på samma sätt 
som trivialromanens författare stoppar in sex, och delvis är det så, 
eftersom, som jag nämnt tidigare, maten är det lilla barnets primära 
behov, medan sex är en av den vuxna människans starkaste drifter, men 
bägge elementen har även en viktig symbolisk betydelse. När det gäller 
sex ser man symboliken särskilt tydligt i ungdomsboken där sexualdebu­
ten är den i särklass viktigaste initieringen i vuxenlivet.

På gränsen utan återvändo
Ungdomsromanen som ett modernt fenomen, den som mer eller mindre 
har sitt ursprung i Räddaren i nöden, skildrar en människa i en marginell 
situation. Barndomen är definitivt slut, och när som helst måste vuxen­
livet börja. Det skapar ångest - ungdomsbokens dominerande känsla - 
då protagonisten inser att det inte finns någon väg tillbaka, att det inte 
är någon dröm, lek eller maskerad då det räcker att vakna, ropa ”pax” 
eller ta av sig masken för att återvända till paradisets trygga värld.

Adolescensromanens protagonist tittar tillbaka på sin barndom som 
en bekymmerfri idyll, samtidigt som han är nyfiken på det främmande, 
tidigare förbjudna vuxenlivet och ofta uppfattar det som hotfullt. 
Holden Caulfield betraktar med förtjusning och sorg sin lilla syster som 
rider på en karusell, men själv står han utanför och vet att han har blivit 
för stor för att delta i barndomens glädje. Han vågar emellertid inte 
heller ta steget in i vuxenlivet, att inleda ett sexuellt förhållande, att 
anpassa sig till samhällets krav. De vuxna frestelserna - typisk nog fram­
ställda i form av alkohol och sex - lockar och vämjer.

Den döde brodern som han nästan avgudar blir en symbol för lyckan 
att inte behöva växa upp. Den grymma insikten om vuxenlivets ound­
vikliga nalkande gör att Holden får ett nervsammanbrott. Romanens 
öppna slut ger oss ingen vägledning i frågan om Holden är nu mogen för 
initiationen; hans prövningstid har just börjat.

Självmordsförsök eller ett fullbordat självmord har blivit ett allt van­
ligare motiv i ungdomsböcker, och det avspeglar just den unga män­



niskans oförmåga att forsona sig med sitt vuxenliv, varpå man hellre 
väljer att för evigt förbli ung. Egentligen är det bara en omskrivning av 
Peter Pans flykt eller Pippis krumelurpiller.

Den fullbordade övergången
Den traditionella, eller episka romanen, för att använda sig av Bachtins 
begreppsapparat, är en skildring av en fullbordad initiation. Tom Jones 
och Jane Eyre, den manliga och den kvinnliga novisen, finner på var sitt 
sätt den inre balansen efter en lång period av svårigheter och um­
bäranden.

Även en roman som Vilhelm Mobergs Utvandrarna kan läsas som en 
skildring av en rit. Romanen har studerats huvudsakligen som ”realis­
tisk”, en del av kritiken har gått ut på att jämföra texten med de verkliga 
dokument som den förmodligen bygger på. Men att reducera ett konst­
verk till en beskrivning av en verklig händelse är att undervärdera den all­
mängiltiga betydelsen av konst och litteratur.

Om vi betraktar Utvandrarna som en skildring av en initiation ser vi 
boken i ett betydligt bredare perspektiv. Vad är det centrala i den om inte 
ett identitetssökande, ett försök att överge och glömma sitt gamla jag och 
en överväldigande strävan efter en ny identitet. Som i varje initiation 
ingår namnbyte som en viktig del i den symboliska pånyttfödelsen: Karl 
Oskar Nilsson blir till slut Charles Nelson (på samma sätt, för övrigt, 
som Bo Vilhelm Olsson blir prins Mio).

Precis som sagan och myten skildrar romanen en rad prövningar på 
vägen mot slutmålet. Romanens symbolspråk förstärker textens rituella 
innebörd när förberedelsen inför resan skildras som ”grindar på Ameri- 
kavägen”. Grindar (eller portar) är ritens stationer som markerar hjältens 
väg genom initiationen. Som så många sagor består romanen av två delar 
(”steg” i Propps terminologi), en som utspelar sig ”hemma”, den andra 
är ”övergången” till en främmande värld; brytningspunkten är avskedet 
från hemmet, det viktigaste elementet i myten och folksagan. Atlanten, 
den väldiga, skrämmande ”Ossianen” som inte går att vandra runt - det 
oundvikliga i initiationen understryks - är den slutliga och svåraste pröv­
ningen, och det är inte alla i den ursprungliga skaran som klarar den. 
Vidare innebär slutet på det andra steget egentligen början till nya pröv­
ningar - i förtsättningsromanerna.

Tolkningen av den episka romanen som en rituell handling förklarar



även varför så många episka vuxenböcker blir lästa av unga människor, i 
ursprungsversionen eller i bearbeting: Robinson Crusoe, Jane Eyre eller 
Oliver Twist. Den fullbordade riten fungerar för unga läsare mer som en 
vägbeskrivning, eftersom de befinner sig på ett tidigare stadium än per­
sonerna, men till skillnad från sagor eller såpoperor är det inga omöjliga 
uppdrag som skildras, och identifikationen är stark.

Också många romaner för yngre läsare, till exempel Kulla-Gulla, har 
den typiskt episka strukturen med utsatthet som initialsituation, en lång 
kedja av prövningar och den slutliga belöningen. Det är dessa böcker 
som vuxna oftast minns från sin barndom och talar om med värme 
eftersom de erinras om en process som de flesta vuxna har genomgått 
eller åtminstone inbillar sig att de har genomgått.

Den misslyckade övergången
Däremot den moderna (i Bachtins terminologi polyfona, mångstämmiga) 
romanen skildrar oftast en misslyckad initiation där protagonisten - eller 
ännu oftare enbart läsaren då romanens berättare är så kallad ”opålitlig”
- kommer till den tragiska insikten om att hans frigörelse är omöjlig, att 
han har valt fel väg, att vägvisarna har svikit honom, att han för evigt 
måste förbli i ett splittrat tillstånd.

Den moderna romanen skildrar ett evigt sökande som i förväg är 
dömt att misslyckas. Därför är motiv och figurer som Faust, Agasfer eller 
Odysseus så attraktiva för moderna författare, och man kan lätt komma 
med flera skönlitterära exempel. Existensiella frågor som den moderna 
romanens protagonist plågas av lämnar ingen möjlighet för positiva svar
- efter årtusenden av mänsklig civilisation vet vi fortfarande inte varför 
vi finns till.

Huvudpersonen i den moderna romanen ifrågasätter sin egen existens, 
samtidigt som romanen själv undersöker sina gränser och begränsningar, 
med alla medel som ingår i begreppet metafiktion.

Det sista resonemanget för oss även närmare det problem som jag 
började med och som många forskare förtvivlat har kämpat med, 
nämligen om det finns någon grundläggande skillnad mellan barn- och 
vuxenlitteratur. Med den här synen ligger skillnaden inte i ämnen, stilen 
(”läsbarheten”) och liknande, utan enbart i det stadium i initiationen 
som texten skildrar. Att barnböcker till exempel inte så ofta skildrar 
sexuella relationer beror således inte på att ämnet som sådant är olämp­



ligt eller tabubelagt utan på att problematiken inte är relevant på det 
stadiet som skildras. För ungdomsböcker däremot är sexuellt uppvak­
nande ofta ett centralt motiv.

Vidare får man en förklaring varför så många författare världen över 
föredrar att skriva barnböcker trots att barnlitteratur på många håll har 
lägre status och ger sämre inkomster. Barnpersoner har alla sina potenti­
ella krafter kvar, de har ännu inte tagit det avgörande steget, och det 
innebär att i barnlitteraturen finns det möjligheter till en framtidstro 
som modern vuxenlitteratur så ofta saknar. Elvis Karlsson befinner sig i 
samma existentiella kris som Stephen Dedalus. Men Elvis är fortfarande 
formbar, han kan förändras, han har flera chanser, han har inte än miss­
lyckats definitivt med sitt identitetssökande på samma sätt som den 
moderna romanens hjälte. Det måste ge barnboksförfattaren en inre 
frihet som däremot förvägras den som idag skriver en roman med pre­
tentioner på ”kvalitet” (en olycklig, värderande term), det vill säga utan 
paraliteraturens förutsättningar, som bygger på ett oskrivet avtal mellan 
författaren och läsaren.

Men det kommer fler och fler barnböcker med ”öppning” (engelska 
aperture) iställer för slut {closure), vilket pekar mot den moderna vuxen­
romanens hopplösa dilemma: initiationen har misslyckats, och ingen 
återvändo är möjlig.

***

Den syn på barnlitteratur som jag föreslår suddar ut tre viktiga gränser 
som har alltid existerat i den traditionella litteraturvetenskapen. För det 
första den skillnad som bygger på de implicita mottagarna, som är två 
mycket heterogena grupper vanligen kallade barn och vuxna. För det 
andra bortser det helt och hållet från en mycket väsentlig indelning av 
litteratur i realism och icke-realism, någonting som i alla fall inom barn- 
boksforskningen fortfarande är den dominerande synen på genrer. Det 
ignorerar även indelningen i ”höga” och ”låga” genrer, det vill säga ”kva­
litetslitteratur” och paralitteratur. Den påfallande genreblandningen och 
gränsöverskridandet i den moderna litteraturen gör samtliga dessa indel­
ningar både överflödiga och oprecisa. Böcker som Tsarens juveler eller På 
jakt efier Kitty av Tormod Haugen är mycket talande exempel. Framför 
allt blir frågan om ”realism” i betydelsen ”direkt återspegling av verklig­
heten”, orelevant. Konsten får åter sin symboliska, rituella innebörd, den 
som den hade i arkaiskt tänkande.
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Karl Lindqvist

Sucken och smällen
- författaren, texten och den unga läsaren

Jag heter Lisa. Jag är en flicka, det hörs förresten på namnet. Jag är sju och blir 
snart åtta. Ibland säger mamma:

- Du, som är mammas stora flicka, kan väl torka disken idag.

Och ibland säger Lasse och Bosse:

- Inga småjänter far va med och leka indianer. Du är för liten

Så därför undrar jag, om jag egentligen är stor eller liten. När en del tycker, att 
man är stor, och en del tycker, att man är liten, så är man kanske alldeles precis 
lagom gammal.

Som alla förstår handlar den här texten inte om mig. Jag heter Kalle, och 
är en pojke, det hörs förresten också på namnet. Den som har skrivit 
texten heter Astrid Lindgren. Men inte heller om henne handlar detta. 
Flickan heter ju Lisa; hon är jagberätterskan och en av huvudpersonerna 
i Alla vi barn i Bullerbyn. Ändå finns Astrid Lindgren där. Det är hon som 
berättar denna historia för oss, hon berättar inuti texten, genom Lisa. 
Och när vi börjar lyssna till Lisa kliver vi också in där, in i texten, in i 
Bullerbyn.

Astrid Lindgren har en suverän förmåga, att 
med till synes enkla medel upprätta kontakt 
med sina läsare och lyssnare. Inledningen visar 
hur hon, i en idyllisk och skenbart enkel be­
rättelse, redan från början smyger in två typer 
av konflikter, grundläggande för alla barn: Är 
man stor eller liten? Vad är det att vara pojke, 
respektive flicka? Inte minst detta ger historier­
na om barnen i Bullerbyn deras väl avvägda 
blandning av närhet och dramatik. Allt för­
medlat genom ett tydligt framträdande be- 
rättarjag. Det är därför Lisa har sin lilla ut- 
redande inledning, här har vi henne förresten - precis kgom gammal 
precis lagom gammal. ill. Ingrid Vang Nyman



De första berättelserna
Låt oss hoppas att du som läser detta också är det: alldeles lagom 
gammal. Medan du funderar över det, låt oss i fantasin förflytta oss några 
tusen år tillbaka i tiden. Till en mycket ursprunglig typ av berättelse och 
dennas sätt att upprätta kontakt.

Det är kväll i en liten by långt ute i skogen, kanske strax utanför där 
du just nu sitter. Människorna har kommit hem till grottan eller det 
gemensamma huset. De sitter runt en eld. Några är trötta efter dagens 
arbete, de stirrar bara in i elden. Andra binder nät, skrapar en skinnfäll, 
kretar med något som kan bli en träsked. En kvinna lägger på mer ved, 
en annan rör i ett lerkärl. Barnen sysslar med sitt. Plötsligt säger någon: 
”Det var en gång en kung, som hade en enda dotter.” Alla lystrar. De vet: 
Nu kommer det en berättelse, en särskild sorts berättelse, en som kan bli 
hur fantastisk som helst, en saga. Om nu den som berättar längre fram i 
sagan säger: ”Där mötte flickan en gumma, som var 500 år gammal” då 
hojtar ingen: ”Så gamla kan inte gummor bli!” I sagan kan de det. Eller 
om någon slänger ut en ulltråd över en klyfta och tråden blir en bro, som 
alla rider över på, då ropar ingen: ”Stopp! Det är omöjligt. Tråden 
brister!” Inte i sagan. Där är allting möjligt. Tråden håller. I sagans land 
gör den det.

Vad beror det då på att lyssnarna så direkt accepterar sagans fantasi­
fulla innehåll? Jo, som de hörde och vi nyss läste - Det var en gång en 
kung som hade en enda dotter - har sagan en fast och tydlig inledning, 
den ger mottagaren en ram. När en berättelse börjar på det här viset vet 
de som läser eller lyssnar vad det skall bli för typ av berättelse. De vet att 
det som kommer inte är en vardagsberättelse, eller en mer eller mindre 
lögnaktig fiskarhistoria där man skrattande kan protestera. Nej, de vet att 
de skall få följa med på en resa som blir magisk och spännande och 
underbar.

Men för att denna gång göra en lång historia kort: Efter denna tydliga 
början och efter vandringen genom denna magiska mitt måste såväl 
berättare som lyssnare så småningom komma fram. Människorna kring 
elden, de som så enkelt och snabbt förflyttats till sagans land, kan ju inte 
stanna där i 500 år. De måste gå och lägga sig för att orka med nästa dag, 
med nytt arbete - och nya fantastiska berättelser. Därför har sagan, som 
vi vet, också en tydlig avslutning, exempelvis: ”Och sedan levde de 
lyckliga i alla sina dagar” eller ”Och har inte den kvarnen slutat att mala 
så maler den väl än” eller ”Sedan ställde de till med en hejdundrande fest



där uppe på slottet, men jag fick inte vara med utan blev utsparkad på 
källartrappan och det är där jag sitter nu och berättar den här historien.”

Den gamla undersagan lär oss mycket om berättelsers uppbyggnad 
och funktion. För det första visar den på det som den danske litteratur­
historikern Hans Hertel kallar den episka grundsituationen: ”Nogen for- 
tæller en historié for nogen.”(Hertel 1988: 159)

För det andra visar sagan hur denna epik utgår från en fast grund­
struktur. Med Aristoteles ord i hans Poetik: ”Helt är det som har början, 
mitt och slut.”(196l:34) En senare variant på denna grundläggande 
formel för konsten att berätta en historia ger Lewis Carrol. I Alice i 
underlandet får Alice lyssna till följande:

Börja med början, sa kungen högst allvarligt, och läs tills du kommer till slutet. 
Sluta där. ( 1971:122)

För det tredje visar sagan på vårt behov av starka och gripande berättel­
ser. Övergripande om berättarkonstens livskraft skriver Hertel:

Mit bud er at de episke fortaelleformer tilsyneladende har en uudryddelig popula­
ritet - både hos forfattere og hos laesere - fordi de er förbundet med litteraturens 
grundlæggende sociale funktion som formulering av gruppers erfaringer. För­
nöjelsen ved at fortælle og lytte til den gode historié - i fællesskab - appellerer til 
hvad jeg definierer som det episke behov. (1988: 163, Hertels kursivering)

Mellanområdet
Såväl mitt resonemang om sagan som Hertels slutsatser om vårt ”episka 
behov” visar på litteraturens funktion överhuvudtaget. För att spetsa till 
det: Varför finns egentligen litteratur? Ett svar ger den engelske psyko­
analytikern Donald Winnicott. I sin bok Lek och verklighet, men också i 
ett flertal uppsatser, har han myntat begreppet det tredje området, eller 
mellanområdet, ett slags gränsland för lek, realitetsprövning och fantasi:

det område som är tillgängligt för åtgärder i form av det tredje sättet att leva (kul­
turella upplevelser och skapande lek) varierar i hög grad från den ena individen till 
den andra. Skälet härtill är att detta tredje område är en produkt av de upplevel­
ser som individen (spädbarnet, småbarnet, tonåringen, den vuxne) har i den 
omgivning han lever i. Detta är ett slags variabilitet som har en annan kvalitet än 
den variabilitet som hör ihop med den inre personliga, psykiska verkligheten och 
med den yttre eller gemensamma verkligheten. Detta tredje områdes utsträckning 
kan vara mycket stor eller mycket liten, beroende på summan av de faktiska 
upplevelserna. (1981: 137)



Mellanområdet varierar således från individ till individ. Det är, med 
Winnicotts ord: ”ett potentiellt utrymme”(ib). Det gör det dubbelt 
viktigt att slå vakt om det! Inte minst för barnlitteraturen finns här en 
uppfordrande uppmaning: Att den tydligt leder barnet/läsaren/lyssnaren 
in i mellanområdet, som samtidigt får behålla karaktären av att vara just 
ett sådant område för ”det tredje sättet att leva”! Ett annat begrepp för 
detta område är frizon. Jag vill ge två exempel på barnbokstextens 
karaktär av frizon och mellanområde.

I det första exemplet anslås tonen av författaren och återigen är denna 
författare Astrid Lindgren. I novellen I Skymningslandet, som ingår i sam­
lingen Nils Karlsson-Pysslingligger Göran sjuk. Han har haft ont i ett ben 
ett helt år och ingen vet om han någonsin kommer att kunna gå igen. 
Varje kväll far han dock besök av Herr Liljonkvast och då följer han med 
honom till Skymningslandet. Där kan han flyga, han äter karameller från 
ett karamellträd, han kör spårvagn och buss, han dansar folkdans med en 
flicka och så vidare. För varje gång något nytt händer frågar Göran 
tveksamt om det här verkligen går för sig, kan han klara av detta, han 
med sitt onda ben? Och varje gång utropar Herr Liljonkvast - och hans 
utrop blir en fanfar för fantasins alldeles egna möjlighet och kraft: 
”Spelar ingen roll. Spelar ingen roll i Skymningslandet!” (s 34 m fl)

Göran och herr Liljonkvast flyger omkring i Skymningslandet. ill. Eva Billow

Det andra exemplet utgår från läsarens perspektiv. En mycket konkret 
metafor för mellanområdet förmedlades till mig för några år sedan av en 
god vän. Det var mitt i juli, en av dessa gråmulet eländiga somrar, som 
vi alltför ofta har. Den här dagen, berättade min vän, bröt solen ändå



fram och hela familjen drabbades av sedvanlig badhysteri. Fort, fort, fort 
lastade man in badkläder, bollar, kaffekorg osv i bilen. Och barnen. Alla 
utom ett. Familjens tolvåriga dotter var försvunnen! Man for runt och 
ropade och letade, kastade oroliga blickar mot himlen. Den var fortfa­
rande blå , men för hur länge?

Efter en dryg halvtimme kom flickan fram. På frågan om var hon 
varit, svarade hon att hon suttit bakom soptunnan! Det var nämligen så 
att hon hade 30 sidor kvar av Maria Gripes Tordyveln flyger i skymningen 
och hon visste, att hade hon inte gömt sig så skulle hon aldrig fatt läsa 
färdigt. Och efter en stund hade hon inte hört någon ropa överhuvud­
taget.

Flickan bakom soptunnan, i en värld omgiven av surrande flugor i en 
annan av skymningsflygande tordyvlar, ger en god bild av barn som 
ärliga och hängivna läsare. Sammantaget visar de båda exemplen på hur 
den barnlitterära texten kan fungera som mellanområde och mötesplats 
för författaren från sin sida och för läsaren från sin.

Den obevekliga unga läsaren
Jag har nu berättat om två lyckade möten. Samtidigt finns i barn- och 
ungdomslitteraturen, som många länge påpekat (Svensson, 1980, Lind- 
berger, 1988 mfl), ett för just denna typ av litteratur grundläggande 
dilemma: Författaren är nästan alltid vuxen medan läsarna är barn och 
ungdomar. Detta är barn- och ungdomslitteraturens uppfordrande 
utmaning. Hur tar man sig över klyftan? Hur slänger man ut sin magiska 
tråd så att den förvandlas till berättelsens hållbara bro?

Här är förhållandet till läsaren speciellt intressant. I modern littera­
turteori är det vanligt att tala om läsarens auktoritet. I sin bok Criticism, 
Theory and Childrens Literature menar Peter Hunt att detta i viss mån 
kan gälla vuxenlitteratur (hos Hunt ”peer texts”) men att förhållandena 
är något annorlunda i barnlitteraturen:

The audience is created by the writer much more directly than with a peertext, in 
the sense that the text does more than display its codes, grammar, and contracts; 
it suggests what the reader must be or become to optimize the reading of the text. 
Drawing on the power-codes of the adult-child, book-child, and written-oral rela­
tionships, it prescribes what the reader must be, and indeed, because there is both 
an authoritarian and an educational element involved, what the reader can be.

(1991: 84, Hunts kursiv)



I barnlitteratur är det alltså i hög grad författaren som skapar läsaren. I 
en sammanfattning av Hunts bok skriver Dan Hade om barnet-mot- 
tagaren av texten:

Because children do not share a peer relationship with the authors of their books, 
children hold less power. They are also developing readers, not only learning how 
to read words but also learning all the social codes that go along with reading, 
including the code of suspending authority. If appreciating the riches a text offers 
requires the reader to suspend authority, then it becomes important to examine 
what the author does with this authority. Does the author offer some of his aut­
hority back to the reader or does the author attempt to keep most of it?

(1993 a: 179)

Dan Hades fråga är viktig. Jag menar att till författarens ansvar hör inte 
bara att styra och påverka och utveckla utan att överhuvudtaget behålla 
läsaren! Barn är vad Aidan Chambers kallar obevekliga ("unyielding”) 
läsare :

They want the book to suit them, tending to expect an author to take them as he 
finds them rather than they taking the book as they find it.

(1990: 93)

Ett exempel på barns obevekliga läsning hämtar jag från min egen dotters 
läsning när hon var i tioårsåldern. Jenny var och är en stor läsare, men 
när en bok inte tillräckligt snabbt fångade hennes intresse lade hon den 
ifrån sig med en suck: "Mesigt!” Efter det var var det så att säga kört. 
Ingen pedagogik i världen kunde få henne att frivilligt börja läsa den 
boken igen. Men om hon å andra sidan verkligen fångades av det hon 
läste, då läste hon! En sådan bok kunde vara hur tjock som helst. Ofta 
hände det om kvällarna när Jenny låg i sin säng och läste att jag och min 
fru inifrån hennes rum hörde en våldsam smäll. Det var Jenny som hade 
läst färdigt ännu en riktigt god bok och som final och avslutningsfanfar 
kom denna signal där hon delade sin glädje med oss. Ju tjockare bok 
desto kraftigare smäll. Mellan sucken och smällen balanserar egentligen 
all barnlitteratur.

Jennys läsning visar på att barn i högre grad än vuxna är äkta läsare, 
de läser verkligen för sin egen skull. De har förstått innebörden i det 
Perry Nodelman kallar "The Pleasures of Childrens Literature” (1994) 
Här finns också, för att återvända till oss vuxna, ett ansvar. Varför vill vi 
egentligen att våra barn skall läsa litteratur ? Hur skall vi få dem att göra 
det? Visst finns det mängder av pedagogiska och sociala aspekter på



detta, men själva grundfrågan är helt enkelt den att få barn att läsa och 
sedan fortsätta att läsa. Som Dan Hade sammanfattande uttrycker det: 
”Creating in children a lifelong love of reading” (Hade 1993 b: 642).

Hemligheter och löften
Livslång kärlek, hur skapar man den? Exemplen ovan, från de gamla 
folksagorna, över Aristoteles, Hertel och Chambers till min dotter Jenny, 
torde ha visat att vad som krävs är både en tydlig struktur och en god 
start. Texten måste tilltala både den som ger och den som tar emot 
texten, så att båda känner sig hemma med den. Med ett motto av 
Winnicott han i sin tur hämtat från T S Eliot: ”Det är hemifrån man 
startar” (Winnicott 1991)

Starten far samtidigt inte vara övertydlig. Den skall ge löften, men det 
skall vara löften som väcker nyfikenhet och lust att läsa vidare. Texten 
skall innehålla det Wolfgang Iser kallar en apellstruktur, en inbjudan till 
läsaren att läsa vidare och därmed deltaga i det fortsatta utforskandet av 
texten (1983: 168). Det gör att texten både har ett direkt tilltal och en 
hemlighet: det enda sättet för läsaren att fa veta mer är att läsa vidare.

I Beginnings, Middles & Ends betonar Nancy Kress startens grund­
läggande betydelse. Hon menar att vad än författaren skriver ger 
han/hon alltid med textens första meningar vad hon kallar ett ”implicit 
promise” (1993: 7). Egentligen är de två : ett emotionellt och ett intel­
lektuellt. Det senare har kanske mer att göra med ett ”peer relationship” 
men båda hör definitivt hemma också inom barnlitteraturen. Kress sam­
manfattar det emotionella löftet i följande ordalag:

Read this and you’ll be entertained, or thrilled, or scared, or titillated, or saddened,
or nostalgic, or uplifted — but always absorbed, (ib)

Jag har i ett annat sammanhang utifrån frågorna Vad far läsaren veta? 
Vad far läsaren inte veta? Vad far läsaren att läsa vidare? visat på fyra för­
fattares förmåga att med sina starter upprätta kontakt (Lindqvist 1993: 
42 ff). Här följer några andra exempel där inledningen samtidigt blir 
metaforer för mötet med texten överhuvudtaget. Jag nämner också något 
om berättelsens andra brofäste: slutet.



Maria Gripe: Tre trappor upp med hiss.

De hade åkt buss i nästan två timmar. Lotten satt närmast fönstret. Men det fanns 
inte så mycket att titta på, mest svarta fält och mörk skog. Till slut somnade hon 
men blev genast klarvaken när mamma stod där med kappan.
- Ta på dig den här! Vi är snart framme.
Mamma kastade en orolig blick ut genom fönstret. Bussen krängde till och 
svängde in på en annan gata. Strax kom de fram till ett stort torg. Mamma tog sin 
väska.
- Kom nu, Lotten! Vi ska av här!
Hennes röst lät spänd. Det var en betydelsefull dag idag. Det gällde deras framtid. 
Så fort bussen stannade, skyndade hon fram till chauffören och frågade efter 
vägen. Sedan släppte hon fram Lotten och steg själv av. Hon tittade sig omkring 
med ett jagat uttryck i ögonen och började småspringa över torget med Lotten ett 
par meter efter sig.
Det blåste. Sommaren var slut för längesen. Men solen gjorde ändå sitt bästa och 
lyste så mycket den orkade när den dök fram mellan molntapparna, som fladdra­
de som trasiga segel över himlavalvet.
Det är åt det här hållet! Vi ska vara där klockan tolv, och vi far inte komma för 
sent.
Mamma ökade takten och det var inte lätt för Lotten att hinna med. Ute på torget 
hade blåsten fritt svängrum och vindarna kastade sig över henne från alla håll. De 
snurrade och virvlade, så att hon knappt kom ur fläcken.
- Vänta mamma!

Lotten och hennes mamma anländer med buss till berättelsen, en färd så 
lång att Lotten hinner somna innan de är framme. När de väl är det blir 
hon genast klarvaken. Hon måste vara det, för allt är mycket dramatiskt. 
Mamma är orolig. Hennes röst är spänd. Nästan alla hennes repliker är 
utrop eller uppmaningar.

Vad mammans oro bottnar i vet inte Lotten riktigt - inte heller 
läsaren. De är på en främmande och på samma gång betydelsefull plats. 
Det gäller deras framtid, men mamma hinner inte förklara. Hon små- 
springer före Lotten över det stora torget.

Allt går så fort. Lotten hinner inte med. Varför far de inte komma för 
sent? Varför väntar inte mamma? Varför springer hon så fort att Lotten 
måste ropa efter henne.

Naturen spelar med i oron och brådskan. Det blåser. Sommaren är 
slut. Molntapparna fladdrar som trasiga segel över himlavalvet.

Bokens titel blir en metafor för hela berättelsen. Lotten och hennes 
mamma är på väg in i en miljö så högt upp att man tar sig dit genom åka 
hiss. Vågar de det eller är de av den sorten som skall gå långsamt i



Lottenpå upptäcktsfärd i en ny och främmande miljö. ill. Harald Gripe



trapporna? Moderns oro får därmed en första förklaring. Genom hela 
boken pågår sedan ett växelspel mellan henne och Lotten. Vem tar egent­
ligen hand om vem? Moderns flickaktiga ängslan och Lottens ofrivilliga 
mognad gör att de två kommer varandra närmare. Vid bokens slut 
skriver Lotten ett brev till farmor och berättar om allt spännande som 
hänt - och fortfarande händer: Maria Gripe laddar här för nästa del. 
Samtidigt vet vi nu att Lotten börjar hinna ikapp sin mamma.

Michelle Magorian: Godnatt, Mister Tom.
ANKOMSTEN

”Jaha?”sade Tom bryskt, när han öppnade ytterdörren. ”Och vad vill ni då?”
En trött medelålders kvinna klädd i grön kappa och filthatt stod utanför dörren. 
Han kastade ett öga på hennes armbindel. Hon gav honom ett osäkert leende. 
”Jo, jag har hand om inkvarteringen i det här området”, började hon.
”Jaha, och vad har jag med den saken att göra?”
Hon rodnade lätt. ”Jo, mr, mr...”
”Oakley. Thomas Oakley.
”Åh, mr Oakley.” Hon drog ett djupt andetag. ”Jo, det är så, mr Oakley, att med 
krigsutbrottet hängande över oss...”
Tom viftade otåligt med handen. ”Ja, ja, allt det där vet jag redan. Kom till saken! 
Vad är det ni vill?” Han lade märke till att hon hade en liten pojke med sig.
”Jo, det gäller pojken här”, sa hon. ”Jag är på väg till församlingshemmet i byn 
med dom andra”.
”Vilka andra?”
Hon tog ett steg åt sidan. Bakom den stora järngrinden som ledde in till kyrko­
gården stod några barn i en klunga. Många av dem var smutsiga och illa klädda. 
Endast ett par av dem var klädda i jacka eller kappa. Allihop såg trötta och vilsna 
ut. En liten mörkhårig flicka, som stod närmast grinden, höll ett krampaktigt tag 
om sin nallebjörn.
Kvinnan rörde lätt vid pojken som hon hade bredvid sig och föste fram honom. 
”Ja, ja, ni behöver inte förklara”, sa Tom. ”Jag vet att det är min skyldighet och att 
det är för krigsinsatsen.”
”Ni har rätt att själv välja vilket barn ni vill ta hand om, det vet jag”, sa kvinnan 
ursäktande.
Tom fnös till.

Ankomsten heter första kapitlet, men detta är en ankomst i fara att 
snabbt övergå i återtåg. Också läsaren träffas av Toms bryska fråga: ”Och 
vad vill ni då?” Ett felaktigt svar skulle kunna få ytterdörren - och 
därmed hela berättelsen - att stängas igen.

Ilsken och motvillig och endast därför att det är hans skyldighet låter



sig mr Thomas Oakley dras in i historien. Det är samtidigt betecknande 
att till en början är det bara han som nämns vid namn. Han är ännu 
berättelsens herre. Kvinnan är trött och osäker, barnen smutsiga och 
vilsna.

Överhuvudtaget finns här mycken osäkerhet. Varför är han så arg och 
tvär? Varför står barnen i en ängslig klunga? Varför skall de inkvarteras i 
det här området?

De frågorna får, medan berättelsen trots allt rullar igång, ganska snart 
sitt svar. Det innebär inte att svårigheterna är över. Godnatt, Mister Tom 
är fylld med mycken glädje men också mycken sorg. Till sist tar ändå det 
förra överhanden. Det här är en historia där såväl barnet som den vuxne 
förmår utveckla varandra. Samhörigheten mellan Tom och pojken Willie 
leder till att bokens titel till sist far sin metaforiska betydelse. Willies och 
hela berättelsens slutreplik ”Pappa, jag håller på att bli stor!” visar inte 
bara att Willie nu är på väg att såväl kroppsligt som själsligt bli en glad 
och harmonisk pojke. Den visar också att det nu definitivt är Godnatt 
för mister Tom.

Kerstin Johansson i Backe: Straffet.

Sune sneglade bort på mamma. Hon satt som förstenad där vid köksbordet. Hon 
varken såg eller hörde. Så där hade hon suttit i flera dagar nu när Sune kommit 
hem från skolan. Lillebror hade fått härja som han ville. Hon såg det inte.
På bordet stod gröttallrikarna sen i morse. Det var precis som om mamma hade 
hört vad Sune tänkte, för hon sa:
- Fredrik har haft kramper.
Sune gläntade på kammardörrn. Fredrik sov nu, tack och lov. Så slapp man honom 
en stund.
- Jag ska hjälpa dig, sa han.
Mamma svarade inte. Hon hade ögonen öppna, men ändå var det som om hon 
inte såg.
Sune började plocka ihop kärlen på bordet. Men var skulle han ställa dem? Det var 
fullt med grejor på diskbänken. Vaggalmanackan hade fallit ner bland sölet. Sune 
hängde upp den. ”Handla hos Svenssons Speceriaffär” stod det med sirliga bok­
stäver. 17 januari. Det var i dag det. År 1930 stod det längst ner.
Diskbaljan var överfull med disk från igår. Koppar och glas, knivar och tallrikar i 
vatten. Smutsigt, gråsvart, kallt, fett vatten.

Starten är grå och seg, som de smutsiga gröttallrikarna och det kalla, feta 
diskvattnet. Läsaren måste, likt Sune, snegla sig in i berättelsen. Denna 
gång är det dock den vuxne som är drabbad och svag. Vi vet inte riktigt





varför, men anar att det har med lillebror Fredrik och hans kramper att 
göra. Mammans förstelning innebär samtidigt att Sune måste vara stark 
och hjälpsam. Det blir han som sedan både diskar och städar upp.

Mycket tack far han inte för det. Det finns även en pappa i historien, 
men också han är drabbad av Straffet: lillebror Fredrik är utvecklings­
störd. Inte heller pappan ser Sune. I skolan blir han därför en mobbare. 
Då är han åtminstone någon, den de andra barnen fruktar. Detta är ändå 
ingen lösning och i sin desperation utsätter Sune sina föräldrar för ett 
sista och avgörande prov. Han klättrar upp på taket till ett trevåningshus 
för en livsfarlig balansgång på den isiga takrännan. Provet lyckas:

Mamma stod ihopkrupen med händerna för ansiktet. Hon vågade inte titta. En 
våg av glädje sköljde genom Sune. Mamma var rädd! Mamma brydde sig om det!

Även pappan visar sin oro och Sune kan klättra ner igen, ner i den verk­
lighet där han nu med sin egen rätt kommer att finnas till. Eller som hela 
berättelsen metaforiskt slutar:

Han förstod att de skulle börja storgräla på honom så fort han nådde marken. 
Ändå sjöng det av glädje i bröstet. Sune visste att han aldrig mer behövde balan­
sera på isiga takrännor.

Max Lundgren: Roseli, älskade Rosa.

Roseli var Örnen.
Hon lyfte från katedern, svingade sej upp i aprilblåsten, kände hur vinden bar 
henne, cirklade runt, runt och allt högre, stolt, vacker, ouppnåelig.
Roseli var Örnen.
Under henne låg skolan i Syremöllan. Hon såg tydligt den långsträckta gula bygg­
naden strax intill Leas Dungar och den snöfläckade skolgården med handbollsmå- 
len. Där låg gymnastiksalen i rött tegel. Och där, på vägen in mot samhället, låg 
Lennes Kondis med blandat godis och negerkyssar för två och femtio. Örnen stack 
handen i fickan. Som väl var hade hon kvar femman.
Och så samhället, Syremöllan. Det låg på båda sidor om vägen, som slingrade över 
Västgötaslätten. Där var villorna och radhusen. Och bakom dem fanns örnens 
näste på andra våningen på Rågåkersvägen 11 i det första av de fem trevånings­
husen. De var byggda i ring runt Köpcentrum och Stora Torg, som var eländigt 
litet här uppeifrån. Och i hörnet låg Frimurarhotellet och såg ut som en ruvande 
höna; den kikade med sina balkongfönster efter henne.
Men örnen hängde redan under himlen ovanför Skara domkyrkas två vassa spiror. 
Kajorna flög skränande i vinden som gungande, svarta moln mellan husen. Örnen 
Roseli fnös åt dem.



Hennes blick var tusen gånger skarpare än Stålögas. Hon såg allt som rörde sej på 
jorden, allt. Vartenda uselt kryp hade hon ögonen på medan hon seglade och 
seglade som en balettdansös under himlavalvet, så lätt, så graciöst, så oändligt 
vackert.
Roseli var Örnen.
Då fick hon syn på Tummens mörkröda ansikte. Han krafsade sej i håret och 
stirrade på Lisbeth.
- Det står inte här, sa han. Det ordet finns inte.
- Du är ju dum, sa Lisbeth. Tempratur finns så klart.
Hon såg ner på första sidan.
— Tempraturen var minus åtta grader i måndags, läste hon.
- Fröken, skrek Tummen.
Då dök Örnen. Med en oerhörd hastighet lämnade hon Yttre Rymden, inträdde i 
atmosfären utan att fatta eld och störtade rakt ner mot Västergötland, Syremöllan 
och Tummen.
- Slå upp det, dummer, väste hon.
Tummen såg på henne.
Du kan väl hjälpa oss, sa han.
- Nix, sa Roseli. Ni ska fixa rättelserna i det här numret. Förra veckan gjorde vi 
det.
- Roseli!
- Aldrig. Jag är chefredaktör.
- Då så, sa Tummen och vände sig till Lisbeth. Då skiter vi i det. Det får stå tem­
pratur i tidningen fast det inte finns.
- Om det blir ett enda fel i min tidning, sa Roseli, så hugger jag klorna i dej och 
äter upp dej, din sork!
- Fröken, skrek Tummen.
Ajnna-Karin stod vid fönstret med ryggen mot klassen. Hon hade gjort det nästan 
hälften av dubbeltimmen.

Inledningsfanfaren ger flykt och stigning, bort från skolvardagens 
kateder och upp i det stolta och ouppnåeliga. Syremöllan beskrivs och 
betraktas ur ett överlägset perspektiv ovanifrån. Här finns både intelli­
gent överblick och längtansfylld kompensation. När fanfaren ”Roseli var 
Örnen” upprepas har den också fått beteckna drömmen om att vara inte 
bara den starka och alltseende, utan också den vackra, lätta och graciösa, 
något som anges av titeln Roseli, älskade Rosa.

Att det sedan blir Tummens mörkröda ansikte, som får Örnen att åter 
landa, är inte utan betydelse. Fortfarande är dock Roseli den överlägsna. 
Hon vet mycket väl hur man stavar till temperatur, men låter till en 
början Tummen och Lisbeth gräla vidare. Ända fram till det att de håller 
på att fatta ett felaktigt beslut. Skoltidningen är hennes, det får inte bli 
något fel i den.



Klasens nya fröken, Gunnel, förstår sig inte på Roseli. ill. Ola Nyberg



Ytterligare en person nämns i inledningen: Anna-Karin. Hon står med 
ryggen mot klassen. Hon har nog av sina egna problem. Detta kommer 
att bli ödesdigert för Örnen Roseli. Också i denna berättelse (jämför 
mamman i Straffet) är det fråga om en bortvänd och frånvarande vuxen, 
något som drabbar det barn som behöver stöd och hjälp. Anna-Karin, 
klassens lärare läggs in på sjukhus och hennes vikarie, Gunnel, förstår sig 
inte alls på Roselis på samma gång intelligenta och impulsiva personlig­
het. För den vackra Gunnel är Roseli bara tjock och framfusig. För att 
dölja sin osäkerhet inför klassen spelar Gunnel ut de andra barnen mot 
Roseli. Snart är denna inte alls någon Örn. Hon blir en Padda och i sin 
desperation klättrar Roseli till sist upp i ett utsiktstorn, men inte för att 
få överblick eller ens distans utan i flykt från allt. Tummen, den som i 
inledningen fick Örnen att landa, hämtar trots höjdskräck och svindel 
henne tillbaka. Så slutar berättelsen om Roseli. När alla vuxna sviker blir 
det två barn som får stödja och trösta varandra. Tillsammans klättrar de 
ner i verkligheten igen.

- Roseli, jag klarar det inte! Jag får svindel! Jag störtar!
- Inga riktiga örnar störtar, sa Roseli.
Och hon hjälpte honom ner den första biten. Dom tog god tid på sej, och 
Tummen var hela tiden dödsförskräckt men Roseli fanns där och tröstade honom 
och lugnade honom.
— Såja, sa hon till slut. Nu är vi nere.
Tummen drog en djup, mycket djup suck av lättnad. Han satte sej rakt ner och 
tog stöd med händerna för att riktigt känna den fasta marken under sej. Roseli slog 
sej ner vid hans sida i mörkret.
- Vad gör vi nu, frågade Tummen efter en stund.
- Fortsätter att fightas, svarade Roseli.

Slutord
Helt kort har jag i det föregående gått igenom början (och till en del 
slutet) i fyra moderna barnböcker. Hur lyckas då författarna utföra 
balansgången mellan ”sucken och smällen”? Är detta verkligen berättel­
ser barn läser vidare eller lägger de ifrån sig dem med en suck? Om Tre 
trappor upp med hiss och Godnatt, Mister Tom vet vi att de blivit läsar- 
succéer. Framför allt den senare brukar jag beteckna som en ”farsotsbok”, 
det vill säga om den får fäste hos någon ung läsare leder viskningar, tips, 
eller ryktet att läsningen av boken sprider sig vidare genom en hel grupp, 
en hel skolklass eller varför inte en hel skola.



Straffet och Roseli, älskade Rosa tycks inte lika självklara i det här sam­
manhanget. Att jag har valt dem beror på att de ägnats en ingående och 
på samtal baserad läsarundersökning, Pia Bengtssons och Carin Hansens 
examensarbete Skönlitteraturen — ett sätt att mötas. En undersökning av 
hur barn uppfattar skönlitterära texter. Jag citerar:

I vår undersökning har vi försökt ta reda på hur barn uppfattar, upplever och 
påverkas av det som vuxna skriver för dem. Når författarna barnen med sitt 
budskap?

Undersökningen baseras på djupintervjuer med tolv barn i åk 6, som läst 
Straffet och Roseli, älskade Rosa. Intervjusvaren har sedan jämförts och 
sammanställts med Pia Bengtssons och Carin Hansens egen läsning och 
analys av böckerna, samt med brev från Kerstin Johansson i Backe och 
Max Lundgren där de svarat på frågor om deras avsikter med respektive 
bok. Undersökningens resultat blir därmed ett möte runt texten mellan 
författaren, den unga läsaren och läraren/förmedlaren. Uppsatsförfattar­
nas slutsatser är att barnen uppfattat de flesta av avsikterna, men en del 
har (naturligtvis) läst på annat sätt. Många läsare har förändrat sin 
inställning till såväl förståndshandikappade som mobbning. En del av 
dem har följt Sunes och Roselis öden med stark och djup inlevelse, andra 
har varit mer likgiltiga. Bilden är inte entydig - och varför skulle den 
vara det?

Frågan om författarnas avsikter med boken, formulerat ”Varför tror 
du att Kerstin Johansson i Backe (Max Lundgren) skrev den här boken?” 
togs upp två gånger under intervjuerna, som första respektive sista fråga. 
Svaren visade att just själva samtalet om boken fördjupade upplevelsen 
hos barnen. Pia Bengtsson och Carin Hansen sammanfattar:

Under arbetets gång har vi blivit styrkta i vår uppfattning om skönlitteraturens 
betydelse i skolarbetet. Vi har också blivit mer medvetna om vikten av att samtala 
kring det barnen läser för att de skall utvecklas i sitt tänkande.

Jag håller helt med och skulle endast vilja tillägga: och för att vi vuxna 
skall utvecklas i vårt. När Roseli och Tummen klättrat ner i verkligheten 
igen frågar han helt riktigt: ”Vad gör vi nu?” Även om vi inte alltid vet 
hur det skall bli finns det bara ett svar, Roselis budskap, att dela mellan 
såväl vuxna som barn. Vi ”fortsätter att fightas”.
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Astrid Surmatz

Att översätta berättandet

Teori

Att översätta - jo, det har alla ett begrepp om, vad det kan betyda. Be­
rättandet - ja, det kan vara svårare att få grepp om. Men att översätta 
berättandet?

Det jag försöker komma fram till är olika strategier som används vid 
översättningen av barnlitterärt berättande. Först diskuteras olika positio­
ner inom översättningsteori och deras användbarhet inom barnlitteratu­
ren. Jag inskränker mig till barnlitterär prosa, det vill säga ”berättad” 
litteratur (se Ewers 1992).

Sedan presenteras olika berättarstrukturer såsom de förekommer i 
barnlitteraturen. Både berättartekniska mönster samt stilistiska och inne- 
hållsmässiga drag vill jag sedan undersöka i original och översättning, 
med exempel främst ur Astrid Lindgrens texter.1 Som avslutning kom­
mer några mera aktuella exempel samt undersöks det beryktade tyska 
femtiotalet (Wirtschaftswunder) såsom grogrund för tydliga bearbet- 
ningstendenser i översättningar.

Finns det en skillnad mellan 
barnlitteratur och vuxenlitteratur
Den så kallade gettoiseringen av barnlitteratur är mindre populär nuför­
tiden, för att den tycks ha lett till att barnlitteraturen anses vara mindre 
värd. Barnlitteratur borde ha likadan status som den så kallade vuxen­
litteraturen, men man kan fortfarande hävda att den rent faktiska 
behandlingen av litteratur skriven för barn leder till skillnader, till en 
gettoisering såsom Klaus Doderer menade begreppet. Det är mindre bra 
betalt att översätta barnlitteratur, t ex, och det finns inom prosan få 
områden - förutom kanske i populärlitteraturen - där textingrepp är så 
tydliga som inom barnlitteraturen. Men barnlitteraturen har ju egna sub- 
grupperingar av ”värdefull”, ”väl godkänd” litteratur och sådan litteratur 
som tidigare betecknats som skräplitteratur och nuförtiden kallas för



populärlitteratur. När det gäller barnboksöversättningar, så har nog eko­
nomiska och statusmässiga skillnader till den så kallade vuxenlitteraturen 
lett till en blandad kvalité av ”produkten”.2 Vill en översättare leva av 
översättandet så får han eller hon översätta på löpande band. Förutom 
ekonomiska skäl har pedagogiska uppfattningar om barnlitteraturens roll 
haft helt konkreta utslag i böckernas utformning - och det gör att peda­
gogiska frågor kan spela en stor roll även om man skulle vela se barnlit­
teratur främst som litteratur.3

Speciella mönster inom barnlitteraturen
Någonting som är unikt för barnlitteraturen är dess dubbla tilltal. En 
barnbok vänder sig alltid till barnen, men också till vuxna läsare - 
åtminstone till en viss grad. Det är ofta de vuxna läsarna som bestämmer 
över barnens bokval och läsvanor: föräldrar, bibliotekarier, bokhandeln, 
lärare. Det finns böcker som vänder sig till barnen, men som har en 
dubbel botten, ett förståelsesplan som är tilltänkt att uppfattas enbart av 
de vuxna läsarna. Sedan finns det sådana texter som tilltalar barn och 
vuxna lika starkt; så att generationerna inte splittras under läsprocessen; 
se här sammamfattningsvis dual gentemot dubbel blick (Puurtinen 
1995). Men denna skillnad just hos de vuxnas synsätt är kanske inte så 
betydelsefull. Mera spännande blir det, då vuxna textproducenter tar 
hänsyn till vuxna textförmedlares och textkonsumenters hållning.

Viktiga är berättartekniska markeringar, som tecken på adaptation, 
alltså anpassning till det som barn klarar av att läsa. Berättartekniken i 
barnlitteraturen har varit och är tydligt knuten till sagostrukturer (upp­
repning, enkla meningar, vägstruktur, episodstruktur och liknande). 
Men det finns oerhörda variationer av hur mycket av dessa strukturer 
som tolereras inom ett språk eller inom en litteratur. Hur berättarmöns- 
ter översätts, det kan vara ett tecken på hur mycket muntlighet eller 
ledighet accepteras och det kan mycket väl hänga ihop med synen på det 
läsande barnet i ett samhälle.

Översättning
Vad är översättning egentligen? Man skulle tro att översättning bara är 
att transportera en text från ett språk till ett annat. Fullt så enkelt är det 
nog tyvärr inte. Ty litteratur är förmer än en tvättmedelsreklam. Men



även reklam i sin kulturella referens kan vara svåröversatt - tänk bara på 
alla husmödrar som i tysk reklam för tvättmaskiner stormförtjusta 
klappar sina underverk som ger dem en mening med livet.

Inom översättningsteorin finns sedan ca 20 år tillbaka en stor bredd 
av olika översättningsmodeller. Nästan alla beror på att man försöker 
balancera utgångskulturens och målkulturens betydelse - frågan är vad 
som anses vara mera viktigt för att uppnå den så kallade adekvata över- 
sättningslösningen.

Det är nog främst två väsentliga grupper inom översättningsforsk- 
ningen, som har haft inflytande på den mera speciella forskningen om 
barnlitteraturöversättning. En sida av översättningsforskningen, såsom 
t ex Snell-Hornby och Juliane Hauss, är produktionsorienterad, pre- 
skriptiv och evaluativ. Dvs. det viktiga är att förklara för blivande över­
sättare hur en bra översättning ser ut och hur man borde översätta. De 
har delat upp processen i olika delmoment, och det är enligt dessa teorier 
möjligt att avläsa fel i de enstaka översättningsmomenten. En tydligt 
normativt orienterad modell presenterar även Koller som grundläde 
ekvivalensbegreppet.4 Ekvivalens betyder att det borde finnas översätt­
ningar som transponerar alla nyanser av utgångstexten - man eftersträvar 
alltså en idealisk översättning som förmedlar bokens mening som sådan. 
(Jämförbart även Reiß 1978, 1982; Klingberg 1986a, 1986b; Stolt 
1978)

Motsatsen bildas av systemteoretikerna. Här är det målkulturen som 
gäller. Ursprungstexten är mindre viktig. Översättningens utformning 
beror enligt dessa teorier enbart på målsystemets litterära och kulturella 
konventioner. Detta leder till vissa metodiska ensidigheter: det ska till 
exempel vara möjligt att undersöka enbart den översatta texten och 
reagera på för problematiska textenheter (jämför Toury 1980 och Even- 
Zohar 1992 med begreppet ”acceptability” gentemot målkulturen och 
polysystembegreppet). Översättning är enligt dessa är alltid en mani­
pulerande anpassning till målkulturens normer. Men trots att det pro­
klameras en ensidig orientering mot målkulturen, så gör man stickprov i 
utgångstexten vid dessa problematiska textbitar. Detta verkar ganska så 
villkorligt. En översättningsanalys borde ta med utgångs- och måltexten 
i dess helhet. Systembegreppet är också något oklart, då det förblir öppet 
om man vill anse språk, nationella enheter eller t ex nationallitteraturer 
som gräns.5



Barnboksöversättning
När det gäller översättningsanalyser inom barnlitteraturen, så verkar det 
vara svårt att se allmänna linjer som är typiska för just översättningen av 
barnböcker. Någonting som man verkar vara rätt så säker på, det är att 
anpassningen av litteraturen till de tilltänkta barnen som ska läsa texten 
är någonting som går igen i den översatta texten, där den nya, främ­
mande målgruppen verkar kräva sitt.6 Tex Göte Klingberg (1986a, 
1986b) har på ett övertygande sätt påvisat hur adaptationen ser ut på 
olika plan. Han beskriver adaptationen till tilltänkta barn, men även 
purifikation, rensningar som leder till ökad moral eller pedagogik för till­
tänkta vuxna läsare. Både adaptation och purifikation har med det att 
göra vad man tror barn klarar av: det de inte förstår när de läser och det 
de varken ska läsa eller förstå (Klingberg 1986a, 1986b). Denna adapta­
tion har Kari Skjonsberg (1982) satt i ännu tydligare relation till littera­
tursociologiska frågor.

Det verkar vara svårt att avgöra hur mycket barn klarar av att läsa. Det 
som avspeglar ett lands kultur kan verka helt främmande i en annan 
(Sutherland, 1981, Puurtinen 1995). Frågan är bara om inte dessa främ­
mande element ibland överkompenseras genom en alltför stark anpass­
ning till den nya kulturen. Det finns till exempel en del underliga 
modeller om att litteraturen måste få en ny dräkt för att barnen inte 
klarar av allt för mycket främmande textelement.

Då kan man bara undra varför det finns en stark tradition inom barn­
litteraturen att presentera resor till ”äkta” som fantastiska främmande 
land eller människor, helst barn i främmande länder. Det är dock ytterst 
svårt att bedöma nödvändigheten att anpassa en barnlitterär text till en 
ny kultur. Men om man ser de tydliga tendenserna som till exempel finns 
vid barnboksöversättningar till tyskan under femtiotalet, så förstår man 
nog att både förläggare och översättare hade en viss uppfattning om hur 
en barnbok skulle se ut.

Försök att använda systemteori 
på barnboksöversättningar
Zohar Shavit är nog den som har prövat mest utförligt att använda 
systemteoretiska modeller på barnlitteratur.7 Hon fordrar att barnlittera­
tur borde ses från en beskrivande, deskriptiv synvinkel och beklagar, att 
översättningsanalyser av barnlitteratur ofta är preskriptiva. Dvs att både



textanalyser och teoretiska uttalanden har förutfattade meningar om hur 
en bra översättning borde se ut. Dessutom ser hon ett stort problem i att 
just spännande, ny litteratur ofta bearbetas i översättningar för att kom­
pensera för det nydanande i texterna. Detta verkar vara mera nödvändigt 
i barnlitteraturen än i vuxenlitteraturen, där en komplicerad struktur 
anses höja textens kvalité (Shavit 1978, 1990, s 25f).

En stor måltextorienterad avhandling om översättning av barn­
litteratur kom 1993, av Oittinen. Hon tillämpar en dialogisk modell, 
som försöker att ta hänsyn både till översättarens dialog med utgångs- 
texten och målkulturens läsare som till textens olika röster. Hennes 
modell är till den grad deskriptiv, att hon ser ingen skillnad mellan 
översättning och bearbetning. En annan finsk avhandling har nämnts 
redan (Puurtinen 1993). Avhandlingen har dock först och främst en 
lingvistisk inriktning. En nydanande aspekt i avhandlingen är att den är 
starkt inriktad på textens muntliga aspekter, det som hon kallar för 
”speakability”.

Men även om man tillbakavisar preskriptiva modeller och håller sig 
till rent deskriptiva beskrivningar av barnlitteraturöversättningar, dvs 
fallstudier, så kan det vara på plats med generella uttalanden. Det måste 
vara möjligt att se allmängiltiga mönster i dessa fall. Dessa tendenser är 
kanske inte alltid specifika för översättningar av barnlitteratur, men kan 
gärna ha med barnlitteraturens speciella adressatdubblering och peda- 
gogisering att göra. Men detta ska inte leda till en katalog av upp­
maningar. Saken blir inte genast bättre om man skriver, som man gärna 
gjorde på sextiotalet i c-uppsatser med översättningsanalyser, till exempel 
gärna så här: ”Här har översättaren alldeles fel. Hur kan hon skriva si och 
så, det måste ju självklart heta så och si”.

En typisk reaktion från förlagssidan är: Jaha, den unga damen håller 
på med översättningsanalyser, har hon översatt böcker själv någon gång 
också. Jag brukar då svara att man inte nödvändigtvis behöver skriva 
böcker för att våga vara litteraturvetare.

Sammanfattning av teorin
Man ska inte underskatta utgångstextens struktur. Först när man har 
försökt att kartlägga utgångstextens struktur, dess relationer till utgångs­
textens samhälle, dess barnkultur, syn på barnet, och litteratur är det 
möjligt att uppskatta översättarens och måltextens relationer med mål­



kulturen. Avvikelser mellan texterna kan ligga på mikrostrukturellt och 
makrostruktureilt plan. Språk är som bekant aldrig lika. Men som en 
åttiofyraårig översättare sa till mig: Så nära som möjligt, så långt borta 
som nödvändigt.8 Däremot torde det vara möjligt att använda system­
teoretiska moment i översättningsanalysen, där klara särdrag finns, t ex 
vissa berättargrepp som är tydliga för barnlitteraturen och transformeras 
genom översättningen.

Lindgrens barnromaner
Som torde vara välkänt vid det här laget så växte Astrid Anna Emilia 
Ericsson, sedermera Lindgren, upp i en lantlig miljö på en arrendators- 
gård i en tid som var mindre dominerad av teknik än vår tid. Det finns 
tillräckligt med mer eller mindre romantiska framställningar om hur 
barnen växte upp med lek och äventyr i en miljö som fortfarande var 
präglad av en muntlig småländsk berättartradition, mindre av Gameboys 
och datorspel. Det finns talrika skrönor om skrönorna som berättades på 
gården9 samt grundliga vetenskapliga undersökningar om hur viktiga 
folkliga berättelser var för Lindgrens litterära utveckling. Men oberoen­
de av dessa skrönors sanningshalt och betydelse för interpretationen av 
Lindgrens verk, så står det nog klart för oss att en viktig punkt i Lind­
grens stilistiska nyvinningar var en öppen, barntillvänd berättarstruktur. 
Men eftersom Lindgrens författarskap varierar oerhört, så är det väl 
knappast möjligt att uttala sig så generellt. Det finns en traditionell 
sagostil med direkt läsartilltal genom berättaren, det finns böcker där 
frånvaron av en framträdande berättare tidigare skulle ha lett litteratur- 
vetare till att tro på en såkallad neutral berättare, och slutligen finns det 
klara jag-berättelser. Den moderna varianten är ett berättande barn som 
tilltalar det läsande barnet.

En del av Lindgrens texter presenteras nu i någorlunda kronologisk 
ordning och exempel ges för hur de förändras i de tyska översätt­
ningarna.

Pippi
Pippi-Långstrump-trilogin kom ut 1945 till 1948 i Sverige och översattes 
till tyska 1949 till 1951. Oerhört viktigt för Pippi Långstrump-trilogin är 
skrönorna som Pippi berättar hela tiden. De är en del av berättelsens



dialogiska struktur som är mycket dramatisk och laddar berättelsen med 
action samt påminner lite om dagens stand up comedians. Ett inslag i 
Pippis verbala makt är hennes sätt att hela tiden förvränga synen på den 
så kallade verkligheten. Det går nästan inte att säga emot henne, innan 
hon hinner vrida skenlogiken ytterligare ett varv. Dessa skrönor berättas 
både för barn och vuxna, som blir lika överraskade och mållösa. Bara 
Tommy och Annika lär sig säga emot, att ifrågesätta berättelsen på Pippis 
- barnets - plan. Det har diskuterats oerhört mycket, om Pippi egentli­
gen är en ”barnslig” figur med alla dessa filurendrejerier. Inom texten så 
har Lindgren förklarat hennes okuvliga sätt att tala och se på världen 
med uppväxten på haven. Likaså har man klagat över att Pippi förtrycker 
de andra barnen genom att hon är spelets ledare hela tiden. Pippis 
verbala överlägsenhet är ”vuxen” ur ett barnperspektiv. Det fungerar på 
samma sätt som när hon lyfter sin häst eller betalar med guldpengar. Det 
är barnberättelsens, barnperspektivets logik som gör att guldpengarna 
och retoriken accepteras av omvärlden.

De vuxna försöker att disciplinera henne, men det lyckas allt mindre, 
speciellt när Pippi drar sina historier. De verkar gränsöverskridande. För­
bluffande är också det internationella inslaget i berättelsen: kinesen 
Petter med de stora öronen, karamellätande skolbarn i Brasilien, egyptier 
som står på huvudet. Pippi har under sina resor överskridit gränser, hon 
gör det ytterligare i sina berättelser, där hon spränger ”verklighetens ram” 
och ”anständighetens” likaså. Det signaleras tydligt, att Pippi bär en fan­
tasins ö med sig, vart hon än beger sig. Det är hon som är dess centrum. 
Det underliga är att Pippi får rätt: hennes sjö rövarhistorier blir på berät­
telsens scen bekräftade såsom sanna. Speciellt tredje delen i trilogin tar 
upp och förverkligar hennes tidiga sjörövardrömmar.10

Men den nyartade berättarstrukturen med dess blandning av saga och 
realism (hur realistisk en fridfull småstadsidyll nu kan vara) tycks vålla 
problem vid översättningen. Den traditionella mamma-pappa-pojke- 
flicka-familjen fungerar som bakgrund - eller motsats till - Pippis hand­
lande. Tommy och Annika fungerar som ”ideale Leser”, en tilltänkt mot­
tagare av respektive kön.11 Den berättartekniska markeringen av köns­
roller och hur de översätts i Pippi Långstrump räcker nog till en egen 
uppsats. Men tillbaka till berättarstrukturen.

Nästan alla fantastiska exempel för rabulistik bearbetas i översätt­
ningarna. Episoden där Pippi berättar att strösocker borde strös på golvet 
var nog alltför slösaktigt och vårdslöst för Tyskland. När Pippi resonerar



om odrickbara och oätliga svampar ändras den giftige flugsvampen till en 
ätbar karljohanssvamp12, en ”Steinpilz” i den tyska översättningen, osv.

Även när Pippi berättar om hembiträdet Malin som biter prostinnan 
i benet ska detta inte finnas med i översättningen, kanske av religiösa 
skäl.13

Översättningens tendens blir tydligare i ytterligare två exempel: Pippis 
beskrivs som grotesk, med en självsydd kort klänning, som hon hade 
förlängt genom att sy på lite tygbitar här och var, dessutom har hon långa 
strumpor i olika färger och enorma skor. Den tyska översättaren tyckte 
tydligen att det fattades någonting i beskrivningen av klädseln och tillfo­
gade nog därför en blå kort byxa med vita prickar under klänningen. 
Översättaren Cäcilie Heinig reagerar tydligen på ett behov att förklara: 
Under en kort klänning fick man i Tyskland på den tiden minsann bära 
någonting rejält.14

Pippis paramilitäriska uppträdande vid kafferepet är en parodi på tra­
ditionell uppfostran. Den har dramatiskt potential och scenanvisningar­
na varierar från smått ironiskt till groteskt:

”Avdelning framåt MARSCH!” ljöd nästa rop, och Pippi gick med taktfasta steg 
fram till fru SETTERGREN.

”Avdelning HALT!” Hon stannade.

”Armar framåt sträck, ett, TVÅ”, skrek hon och grep med sina båda händer om 
fru Settergrens ena, vilken hon hjärtligt skakade.

”Knäna BÖJ”, skrek hon och neg vackert. Så log hon mot fru Settergren (...). 
{PL, s. 138-139).

I den tyska översättningen finns bara den första meningen med, annars 
har hela stycket strykits bort (PL övers, s 151 f). Även upprepnings- 
strukturen i det hela, som för läsaren förstorar det groteska i situationen 
var tydligen oönskad i översättningen.

Men inte bara berättelsen inom berättelsen kan vålla problem. Värre 
blir det med metafiktion, t ex intertextuella mönster, som bara de vuxna 
känner igen. Å andra sidan är det sannolikt att barn också har en viss, om 
än mindre specifik känsla för metafiktion. Barn känner i alla fall igen ett 
sådant språk som kommer från ett annat språkskikt, är till exempel hög­
travande. Och ibland kan man få intryck av att översättaren inte heller 
alla gånger känner igen metafiktion eller är beredd på att reagera på dessa 
signaler. Så sker till exempel med Lindgrens möjliga referenser på Erich 
Kästner och med Tove Janssons ironiska hyllning till Tarzan, som



Andreas Bode (1995) har påvist. Likaså lägger Pippi ner Starke Adolf i 
cirkusarenan. Pippi demonstrerar fysiskt överlägset agerande; en pik mot 
nationalsocialismens Starke Adolf är nog med och transponeras till 
tyskan; även om transkriberingen av cirkuschefens uttal förlorar något i 
översättningen {PL, s. 108-120. PL övers, s. 121-131).

Ett exempel på pedagogisering är tårtslukarscenen vid kafferepet. När 
Pippi på groteskt maner slukar en hel tårta fogas däremot en hel mening 
in på tyska (min översättning): ”Tommy och Annika satt där och stirrade 
förfärade på Pippi” {PL övers, s. 154). Här försöker översättaren att tona 
ner de burleska elementen i texten genom de andra barnens reaktion. 
Likaså får Tommy och Annika inte behålla pistolerna som Pippi vill ge 
dem i present: ”Det här är ingenting för barn” {PL övers, s. 205) fogas in 
i den tyska översättningen.15

Man konstaterar alltså en restriktiv attityd i översättningen när det 
gäller vissa innehåll: t ex föräldrar-barn-relation eller feministiska atti­
tyder. På berättarstrukturens plan bearbetas nonsense (många nonsense- 
dikter lämnas bort i Pippi Långstrump) eller det rentav burleskt absurda. 
Även för muntliga berättelser i böckerna har man föga förståelse. Här 
kan man se att det knappt är tal om skillnad mellan struktur och innehåll 
när det gäller resultat i översättningarna. Världen är inte lika upp- och 
nervänd i översättningen som i originalet, skrattet inte lika befriande och 
frigörande.16

Bullerby
i?«//<ÉT^y-böckerna översattes till tyska av Else von Hollander-Lossow 
1954, 1955 och 1956. De verkar vara mera som gjorda för en tilltänkt 
tysk och traditionell ram: familjeidyll, fullständiga familjer enligt 
schemat pappa-mamma-barn, lantlig miljö med lekande barn. Hela 
mönstret verkar vara tillbakariktat till sekelskiftet och till en idyllisk 
barnlitteratur. Serien verkar befinna sig i samma linje som andra kollek­
tiv- och familjeromaner för barn. Här finns en kvinnlig jag-berättare, 
Lisa. Men det är den äldste pojken i gruppen, som är lekledare, det är 
han som har den största kreativa lekförmågan. Det finns knappast några 
hierarkiska konflikter mellan barn och vuxna. De vuxna lever i bak­
grunden och präglar barnens liv enbart genom närvaro och omsorg. Men 
här har också fäderna en viss roll: de drar till exempel ut med barnen och 
fångar kräftor.17 Konflikter finns mellan flickorna och pojkarna. Pojkar



är annorlunda, det är ett av de första omdömen som jag-berättaren 
fäller.18 Episoderna kring grodprinsen och kring näcken visar, att texten 
snarare är parodierande (BU III, s 52f, BU II, s 77f). De står för leken 
med manlig sexualitet och översätts mer eller mindre oförändrat, bara 
det att berättelsens naivistiska ton på mikrostruktuellt plan bearbetas. En 
stor skillnad ligger nog i att alla upprepningar och detaljrika beskriv­
ningar av barns lek inte får samma vikt i översättningen. Även namnen 
vållar problem: Detta är knappast översättbart till tyska. Namnet 
Bullerby, som tyder på att idyllen inte är fullt så idyllisk, överfördes 
direkt till tyska, utan översättning, dvs ”bullret” faller bort som ordlek.19 
Samtidigt hittade man på en mellanlösning: böckerna heter Bullerbü 
istället - på förlaget kunde man tydligen bestämma sig varken för det 
svenska namnet eller ett tänkbart tyskt alternativ. ”Bråkmakargatan” 
däremot heter ”Krachmacherstraße” på tyska (översatt av Thyra Dohren- 
burg), alltså en ordagrann översättning.

Madicken
Lotta
Rasmus, Pontus och Toker 
Blomkvist
Svordomar, skällsord, fattigdomens allt för tydliga markörer, ”smutsiga” 
ord, bildar problem i barnboksöversättningar, som t ex figuren Lus-Mia. 
Med löss ville man inte så mycket, och helst inte för konkret att göra i 
den tyska översättningen av Rasmus, Pontus och Toker (1957). Därför fick 
lusknäpparmalmen bli en ”Läusemarkt” (s 13), alltså helt allmänt lus­
marknad istället20 och de mera konkreta ”fäflugorna” (Schmeißfliege eller 
Pferdebremse) blir till det mera abstrakta ”Schlangenbrut” (ormyngel) 
istället. Men i Madicken, senare och med en annan översättare fick ”Lus- 
Mia” - ”Lause-Mia” - bli kvar i översättningen! Här har översättaren 
Kornitzky valt att ersätta Junibacken med Birkenlund, eftersom hon 
tyckte att man inte kunde säga Junihügel om ett hus på tyska.

Birgit Stolt redogör för ett brev som Astrid Lindgren skrev till den 
amerikanska förläggaren av Barnen på bråkmakargatan. Lotta står i 
regnet mitt i en gödselhög för att hon vill växa, och denne har i den ame­
rikanska översättningen förvandlats till en hög av löv.21 Detta är ett 
exempel på anpassning av översättningen - purifikation - som inte finns 
i den tyska översättningen.



I Kalle Blomkvist, en äldre översättning, översätts däremot ”ditt nöt” 
med ”Du Nuss”, som inte har någon betydelse på tyska, dvs inte fungerar 
som skällsord.22 Det är tänkbart, att översättaren här förväxlade ”ditt 
nöt” med ”din nöt”.

Emil

Emil i Lönneberga (1963) blir till tyske Michel in der Suppenschüssel 
(1964). Namnet Emil fick inte stå kvar i översättningen, för att det på 
tyska fanns den mycket kände Erich Kästners Emil und die Detektive. 
Astrid Lindgren har yttrat, att hon tycker det är löjligt med namnbytet i 
den tyska översättningen, för att man inte kan ”boka in sig på namn”.23 
Stora problem orsakades tydligen av den mündige berättartonen och 
upprepningsstrukturen som är typisk för Emil i Lönneberga. Emils hyss 
är sällan av verbal kvalité, de är handlingsorienterade. Men de är nära 
knutna till den muntliga småländska berättartonen. Det är nästan 
omöjligt att substituera dialekt i en översättning; man vill ju inte gärna 
att Emil på tyska ska tala bayerska eller berlinska (som man har gjort 
med värmländskan i en del Am^mg-översättningar). Även det frodigt- 
mustiga som ligger i vissa bondeskildringars tradition vållar problem i 
översättningen. Bondslugheten bearbetas kraftigt; barn får inte vara 
bondsluga (Eveborn 1971, Stolt 1978). Däremot görs det mindre text­
ingrepp hos de vuxnas uttryckssätt: de får tydligen tala rent ut. Illustra­
tionerna i den tyska utgåvan av Rolf Rettich förstärker den rensade och 
smågulliga översättningens tendens (von Essen 1977). Värre är det dock 
i den franska översättningen, där Emil blir till den sjuårige, läspande bus­
ungen ”Zozo”. Småländskan ersattes av ett barnspråk.24

Karlsson
Karlsson är en liknande figur som Pippi i många avseenden, fastän hans 
fantastiska egenskaper även syns tydligt utifrån: propellern blir synlig och 
Ilon Wiklands teckningar suggererar att han är bra mindre än vad man 
skulle vänta sig av en man i sina bästa år. Vivi Edström har påpekat lik­
heterna i de absurda resonemang som Pippi och Karlsson för.25 Det är 
bara så att hans repliker är betydligt fräckare men också barnsligare och 
mera egoistiska än Pippis. Det vill säga att de är markerade som bus från 
början. Här beskrivs alltså en genomgående fantastisk och därför mindre



hotande manlig figur, en ”låtsaskamrat” {KA II, s 10). Dessutom är den 
tvekande figuren Lillebror redan inbyggt med en del försiktiga kom­
mentarer. Här ”behöver” översättaren Thyra Dohrenburg alltså inte foga 
in lika tydliga kommentarer som hos Pippi för att klargöra för läsaren att 
detta inte är en förebildsfigur. Böckerna översattes till tyska 1956, 1963 
och 1968.

En del problem finns kvar i översättningen. Komiken och det djärva 
ordvalet i berättartonen går tydligen för långt ibland. Översättningen är 
allmänt mera stel här. Man knycker inte saker, utan tar dom.26 Hus­
bocken Hildur Bocks figur får inte karikeras lika hårt i den tyska ver­
sionen; hennes ”kolijox” kallas lite mera försiktigt för ”Kuddelmuddel” i 
översättningen27. Mat-tabut lever än på sextiotalet, fastän mat spelar en 
sådan stor roll för Karlsson och i berättelsen. Värre är det med komiken: 
Karlssons trestegsprogram för att bli av med husbocken förvanskas, som 
att filura och tirritera. Originella uttryck försvinner, som när ”nussika” 
översätts med ”Schnuckelchen” {KA, s 84, KA övers, s 80). Ofta översätts 
ordspråk eller fasta vändningar ordagrant, vilket leder till underliga 
formuleringar på tyska. TV-burken översätts direkt med Fernsehbüchse, 
trots att det finns ett motsvarande uttryck på tyska.28 Ett av Karlssons 
mest karaktäristiska uttalanden: ”det är en världslig sak” blir på tyska 
”det stör inte ett stort snille”.29 Karlssons speciella idiom: ”Jag haver” för­
svinner i översättningen, medan slangordet ”plugget” översätts med 
”Penne”.30 När Karlsson är utklädd som spöke och som kärring, KA II, 
s 157, har översättaren problem med ordet ”kärring”: hon väljer 
”Weiblein” {KA II, s 142).

Men tydligast är nog översättningens försiktiga hållning, när råttan, 
som Lillebror vill fånga, blir till en mus i översättningen och den 
omtalade rått-svansen till en mus-svans.31

Mio
Mio, min Mio tycks ha passat in i en tysk sagotradition. Den översätts 
högtravande, ibland melodramatiskt, men översättaren Karl Kurt Peters 
tycktes här ha minst problem av allt. Den realistiska ramberättelsen är 
tydligt avskild och påminner även den om historiskt-avlägsna tider, som 
inte heller känns för närliggande. Dessutom dominerar sagoelementen 
redan här. Bara sökmeddelandet i början av boken lär har varit ett 
problem: här finns en tydlig infogad del som ska bortförklara dess



moderna ”otidsenlighet”. Översättaren har varit uppmärksam på hand­
lingarnas parallelstruktur, hur prinsen Mio hela tiden jämför: tänk om 
Benka visste, tänk om Benka anade. Hjälten Mio är tveksam och måste 
kämpa mot ångesten på det psykologiska planet: här finns några smärre 
försvagningar i den tyska översättningen. Hjältar skulle ändå inte vara 
alltför ambivalenta.

Bo Vilhelm Olssons sagoläsning ( Tusen och en natî) försvagas i den 
tyska översättningen, det verkar vara mera problematiskt än hästarnas 
orientaliska namn. Men vem vete varför - ska vi tänka på nordiska 
prinsar istället?

Bröderna Lejonhjärta
Visserligen är det en del översättningsproblem som uppstår i Bröderna 
Lejonhjärta, men det verkar inte som om översättaren hade svårigheter 
att handskas med texten. På sjuttiotalet stiger medvetandet om översätt­
ningars kvalité och Astrid Lindgren är mycket etablerad som författare 
i Tyskland. Översättaren Anna-Liese Kornitzky har själv under en 
workshop förklarat varför hon tyckte att vissa översättningsproblem borde 
lösas på ett visst sätt.32 Nästan alla namn kunde vara kvar inom den 
fanstastiska berättelsens ram till exempel. För hennes översättning har 
rytmen, textens melodi och fonetiska egenskaper varit oerhört viktiga, 
som till exempel namnet ”Körsbärsdalen”, som hon har översatt med 
”Kirschtal”. ”Heckenrosental” har inte komponenten ”törnros”, alltså 
faller den synbara smärtan bort, men även på tyska tänker man nog på 
törnen ändå. Namnet Skorpan ersätter hon helt ändamålsenligt med 
”Krümel”, som skulle kunna översättas tillbaka till svenska med ”smula, 
torr liten brödsmula”. Såväl de sagoaktiga elementen som den djupa 
psykologiska konflikten i Skorpans utveckling handskas översättaren 
suveränt med.

Ronja
När det gäller Ronja, så blir det samma öppenhet gentemot en ny bok av 
en numera i Tyskland ytterst väletablerad författare. Det finns knappast 
censurerande textingrepp, enbart problem att översätta de fornnordiskt 
och geografiskt inspirerade namnen, svordomar och även fantasivarelser­
nas namn. Vårskriket, som kanske även det har med Tarzan att göra; är



inte heller ett problem, lianer finns det inte så gott om i svenska skogar 
blott. I denna bok får barn verkligen storgråta, inte bara ”schluchzen” 
och ”weinen”. Snor och fjärt är inget tabu heller. Är det månne rövarro­
manens förtjänst?

Här går översättaren in för ovanliga, originella lösningar, som hjälper 
till att bevara textens must och färg. Hon har till exempel lyckats med att 
hitta spännande namn för alla fantasivarelser, t ex ”Wilddruden” för de 
vilda harpyieliknande kvinnliga väsen som i utgångstexten heter ”vild- 
vittror”. Dessa fantasivarelsers namn är dock mera problematiska på 
Island, där man har så många egna fantasivarelser, att det är svårt att 
bestämma sig om den egna traditionen ska finnas med i översätt­
ningen.33

Sammanfattning av Lindgren-texter och intertexter
Översättning av titlarna verkar vara ett genomgående problem. Som 
redan tidigare nämnts, kan man se tydliga intertextuella referenser 
mellan Astrid Lindgren och Erich Kästner. Erich Kästner debuterade 
som barnboksförfattare med Emil und die Detektive (1928), Emil och 
detektiverna (1932, 1962). Det är mycket möjligt, att Astrid Lindgren 
till och med valde namnet Emil i sina Emil-böcker som ett slags 
”Hommage” till Erich Kästner, om det nu inte är Rousseaus Emile eller 
någon ur Lindgrens släkt. Man ska inte vara alltför lätthänt med sådana 
förklaringer. Men det är ju möjligt att även en medveten referens till 
Erich Kästner inte skulle finnas med i den tyska översättningen av Emil: 
det är i alla fall förklaringen det tyska förlaget Oetinger ger. Hittills har 
jag inte hittat några ingående undersökningar angående dessa paralleler. 
Det är till exempel en idé som Kästner använde i Pünktchen und Anton 
från år 1931 att börja en berättelse med en dagstidningsnotis. Ett 
liknande motiv finns i Mio, min Mio (1934) och senare i Bröderna 
Lejonhjärta (1973):34 en möjlighet som Lindgren använder för att 
opatetiskt meddela tragiska händelser. Men detektiven Kalle Blomkvist 
och hans gäng, även den modiga Eva-Lotta, har nog en känning av 
Kästners Emil och hans otroligt duktiga och skärpta flickkompis Pony 
Hütchen över sig.

Tills nu har ingen vettig förklaring kommit fram, varför tredje band i 
Pippi Långstrump-tnlogm, nämligen Pippi Långstrump i Söderhavet på 
tyska heter: Pippi in Taka-Tuka-Land. Den kände Jack-London-titeln



känner man till både på svenska och på tyska, så där är det förvånansvärt, 
att den gemensamma referensen slopades. Men även här kan Kästner ha 
influerat det tyska förlaget till några ingrepp: här möjligen den tyska 
titeln Der 35. Mai oder Konrad reitet in die Südsee (tysk 1932, svensk 
1933) spelat en viss roll, även den en Kästner-bok. Här dyker även en 
fullständigt märklig häst upp, som åker rullskridskor.

Nyare exempel för liknande problem
I Lindgren-översättningarna har de tydligaste textingreppen förekommit 
på femtiotalet. Det kan nämnas att översättningarna har först genom en 
bearbetning sedan mitten av åttiotalet närmats till utgångstexterna igen. 
Det finns dock gott om spännande exempel från vår tid. Det finns helt 
enkelt inget ”noli-me-tangere”, som förhindrar censurerande översätt­
ningar. När Pija Lindenbaums Else-Marie och småpapporna skulle över­
sättas för ett amerikanskt förlag fick Lindenbaum återskapa en illustra­
tion, där mamman, Else-Marie och de sju låtsas-papporna sitter i 
badkaret.35 Det blev en kväll framför brasan istället.

Ett exempel som har gjort mig nyfiket är ett urdrag ur Peter Pohls 
Malins kung Gurra (1991). Det finns en ytterst fascinerande scen i 
boken, där Malin och Gurra pratar med varann. Det heter: ”Vilka läckra 
ögon du har” (...) ”Du ska få sova i min hand” (s 60f). Den kända över­
sättaren Birgitta Kicherer väljer att översätta med: ”Du hast so leckere 
Augen”.36 Den lösningen är något speciell. ”Läcker” på svenska betyder 
nog att någon ser spännande eller bra ut. På tyska tänker man på mat, 
när man hör ”lecker”. Det är bara undantagsvis, till exempel i Köln­
dialekten, som man kan säga ”ein lecker Mädsche” om en söt tjej. Det 
kan hända att det är någon slags poetisk kompensation, vilket vore spän­
nande att reda ut.37 Ett samtal med översättaren Kicherer (1995) pekar 
åt just det hållet. Istället för att släta ut det ovanliga och vackra i scenen 
bestämmer hon sig snarare för ett mera markerat ordval. Översättaren 
hade dialektala varianter i tankarna, när hon bestämde sig för denna 
lösning.

Den nederländske barnboksförfatteren Guus Kuijer till exempel 
instämnde, när det tyska förlaget ville slopa ett helt kapitel ur hans bok 
Een hoofd ud macaroni, tysk titel Mal sehen, ob du lachst. Kapitlet handlar 
om hur ett gäng ungdomar förstör en bil under en hämndaktion. En 
polis får tag i en av tjejerna men släpper henne igen, när hon har förklarat



hur det hela kom till.38 Detta var tydligen för starkt för det terrorist- 
härjade Tyskland. Så det finns några få tydliga exempel på textingrepp i 
vår tid också.

Tidsbakgrund 
Tyskland på femtiotalet
Då textingrepp, som har inflytande på texternas helhetskonception är 
mycket tydligare på 50-talet, vill jag ge en kort historik som bakgrund. 
Under nationalsocialismen förtrycktes moderna tendenser inom barnlit­
teraturen, vissa författare svartlistades, så att Kurt Heldners Die rote Zorn, 
utkom i Schweizisk exil, 1941 (på svenska Röda Zora 1954). Den i 
Tyskland mycket kända flickboksförfattaren Else Ury dog i koncentra­
tionsläger år 1943. Efter kriget visste man inte riktigt hur man skulle 
göra. Man försökte att avnazificera både flick- och pojkböcker från 
trettio- och fyrtiotalet men fortsatte ändå att producera propagandistiskt 
laddade titlar fram till på sextiotalet. Samtidigt kom flickböcker från 
kejsartiden i nya upplagor, även Else Urys. Genom att återuppta den 
typen av böcker från 1890-talet reaktiverades texter och synpunkter på 
barnböcker från ett halvsekel tillbaka. Barnen skulle alltså få uppleva en 
städad idyll. Det fanns också starka motkrafter som aktivt ville uppfostra 
till fred och internationalisering. Men på det hela taget var barn- och 
ungdomsboken på den tiden rätt så trög i utvecklingen. Den översatta 
litteraturen fick en viktig funktion här.

Avslutning
Olika kulturer har alltså under skilda epoker sin egen syn på barnet och 
på barnlitteraturen. Synen på barnet präglar också graden av anpassning 
till målkulturen som företas i översättningarna. Men det verkar som om 
detta inte är bundet till individuella översättarresultat; vid Oetinger- 
Verlag är det minst fyra olika översättare som tar hand om Lindgrens 
böcker under femtio- och sextiotalet. Inte heller är det hela ren förlags- 
politik, som även resultat ur Andreas Bodes (1995) jämförelse med Tove 
Janssons reception i Tyskland på femtiotalet visar. Särskilt berättarmöns- 
ter lider under översättningsprocessen: det oerhört muntliga i berättar­
tonen arbetas bort. Genom förminskningar, idyllisering, och genom att 
man tar bort tabu-ämnen dominerar den pedagogiserande tendensen.



Det är samhällets syn på barnet som gör att det hela ser annorlunda ut i 
den tyska översättningen. En hel rad av textanpassningar sker för den 
tyska marknaden, både rent innehållsmässigt och formellt.

Den lediga tonen kan inte accepteras.
Distansen mellan barn och vuxna betonas.
Tabuiserade ämnen faller bort, som sexualitet.
Förklaringar inskjuts vilket ger en pedagogiseringstendens.
I Tyskland levde den snälle berättaren, för det mesta en snäll farbror, 

kvar en längre tid, som t ex hos Erich Kästner och James Kriiss, viktiga 
författare för den tyska barnboksutvecklingen. Men i allmänhet skulle 
barn under femtiotalet leva i en städad femtiotalsidyll, där man blundar 
för kriget och tuffa erfarenheter, som barn gjorde under kriget och efter­
krigstidens svåra år. Frågan är, hur det ser ut med översättningar till 
svenska under femtiotalet?



NOTER
1) I den hebreiska översättningen av Lindgrens texter faller muntlighet 

bort, se Even-Zohar (1992). För den isländska översättningen 
diskuteras detta hos Björnsdöttir (1974).

2) Jfr t ex Birkenhauer (1980), Furuland (1974/75), Lehnert (1990), 
Skjonsberg (1982) om sämre betalning av barnboksöversättare. 
Doderer, Riedel (1988) hävdar att översättarna inte uppskattas till­
räckligt mycket vid Deutscher Jugendliteraturpreis.

3) Se här Josefsson (1991): ”Tider må ha skiftat, tabun raserats och 
perspektiv bytts, men barn- och ungdomslitteraturen har svårt att 
befria sig ur pedagogikens bojor.” Detta gäller i ännu högre grad för 
barnboksöversättningar, t ex Schedel (1986, s 18) och Ewers, 
Lehnert, O’Sullivan (1994).

4) Koller (1978) urskiljer fem olika ekvivalenser: ”denotativ”, ”konno- 
tativ”, ”textnormativ”, ”pragmatisch”, ”formal”.

5) Angående bilateral översättningsforskning inom vuxenlitteraturen 
hänvisas till Surmatz (1992).

6) O’Sullivan (1991/1992) tar i en alltför kort artikel upp vilka möjlig­
heter vuxna har att bedöma barns receptionsförmåga. Tyvärr finns 
bara få uppsatser om översättning av Lindgren i Tyskland, för det 
mesta högskoleuppsatser. Wolff (1986) trycker enbart äldre upp­
satser allmänt om mottagandet. För referenser hänvisas till Ritte 
(1979), Surmatz (1992, 1994a, 1994b) och Kiimmerling-Meibauers 
(1995) bibliografi.

7) Jämför andra måltextorienterade teorier som hos Ben-Ari (1992).
8) Samtal Kornitzky (1995).
9) Lindgren (1975), speciellt s 57fi: ”Det började i Kristins kök”.

10) Lundqvist (1979), Fransson (1987), af Klintberg (1971), Ritte (1988).
11) Surmatz (1994a).
12) PL, s 90; PL övers, s 98. Surmatz (1994a).
13) PL, s 146; PL övers, s 158. Surmatz 1994a, s 9f.
14) PL, s 12f; PL övers, s llf., Surmatz (1994b).
15) Leken med de ”vuxna” pistolerna, som traditionellt tillhör den 

manliga sfären, får inte utövas av Tommy och Annika. Textens 
underliggande budskap, barnens lek med manliga och kvinnliga 
roller samt vuxen maktkompetens faller bort (Surmatz 1994b).

16) Ang. komikens funktion i Pippi Långstrump, se Lundqvist (1979) 
och Edström (1992).

17) BUIII, sll8f.



18) BU, s 1 OF.; BU övers, s 5f.
19) Däremot översattes ”Villa Villekulla” med ”Villa Kunterbunt”. Ord­

glädjen finns bevarad, medan det smått galna i namnet ersätts med 
det färgglada (PL, s 5; PL övers, s 5).

20) Edström (1992) ang. lusmotivet, s 51.
21) Barnen på bråkmakargatan (1958), s9-ll. Stolt (1978) och Lind­

gren (1983), s76. Om den amerikanska översättningen även 
Metcalf (1995).

22) Mästerdetektiven Blomkvist, ”Seså, ditt dumma nöt!”, s 45, 87, 91. 
Kalle Blomkvist och Rasmus, s 63: ”Du är mej en rolig liten 
ordning” och s 71: ”Här finns inte en käft” översätts ord för ord av 
översättaren, och blir därför meningslösa på tyska.

23) Intervju med Lindgren (1995) av artikelförf.
24) Litteratur om detta diskuteras i Surmatz (1994a).
25) Edström (1992), s 93f., 119f.
26) KA II, s 121, KA övers, s 118.
27) KA II, s 147, KA II övers, s 142.
28) På tyska finns ”Fernsehkiste”. KA II, s 80, KA II övers, s 76.
29) KA II, s 116, KA övers, s 114: ”(...) es stört aber jedenfalls keinen 

großen Geist!”.
30) KA II, s 95, KA II övers, s 91 och KA II, s 105, KA II övers, s 101.
31) KA II, s 122, 130, KA II övers, s 119, 126f. Lindgren (1995) 

betonar, att hon tänker på en råttsvans här.
32) Kornitzky (1995).
33) Surmatz (1992), s 74f. utförligare om den isländska forskningen, 

t ex Hauksson (1985). Grönberg (1995).
34) Edström (1992), s 166f. och 228f.
35) Ett stort tack till Beatrice Steffes, då vid Internationale Jugend- 

bibliotek, München, som nämnde fenomenet i ett samtal. Linden­
baum, Pija: Else Marie och småpapporna, Stockholm 1991. 
— : Else-Marie and her seven little daddies, adapted by Gabrielle Char- 
bonnet, New York 1991. Den tyskspråkiga utgåvan däremot har 
illustrationen kvar: Else-Marie und die kleinen Papas, aus dem 
Schwedischen von Senta Kapoun, Mödling 1992. Exemplet finns 
även med i Surmatz 1994b.

36) ”Du darfst in meiner Hand schlafen”. Cf. även Hansson (1992), s 25.
37) Osberghaus (1994).
38) Hänvisning genom Kluitmann (1995).
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Kristin Hallberg

Pedagogik som poetik

Den moderna småbarnslitteraturens berättande

Poetik är inte ett begrepp som man i allmänhet förknippar med små- 
barnslitteratur. Min avsikt är inte att hävda att det skulle finnas en 
gemensam poetik för all barnlitteratur eller ens all småbarnslitteratur. 
Men jag vill med bestämdhet hävda att småbarnslitteraturen har en egen 
poetik och estetik och att såväl dess poetik som dess estetik till viss del 
kan utsträckas att gälla barnlitteraturen. Småbarnslitteraturens speciella 
poetik har vuxit fram ur den insikt som barnpsykologisk och pedagogisk 
forskning har gett om barnets emotiva och kognitiva utveckling. Den 
grundar sig i och använder med pedagogisk avsikt barnspråkets syntax 
och vokabulär. I sin narration och deskription ger den läsaren möjlighet 
att känna igen sin egen vardag och lek. Vi far en poetik som medvetet 
inkluderar läsaren - vilket i sin tur kan innebära att småbarnslitteratu­
rens specifika poetiken innefattar adaptationen. Man kan också formule­
ra det sålunda: de rön som pedagoger och barnpsykologer gjort konsti­
tuerar inte endast småbarnslitteraturens text på ett lingvistiskt plan utan 
dessutom dess berättarteknik på ett tematiskt plan.

Låt mig ge ett exempel som ett försök att förtydliga tankegången. 
Åtskilliga läsläror och ABC-böcker handlar djur och vi återfinner inte 
sällan insprängda djurfabler i dem. En förklaring till detta kan vara 
filosofen och pedagogen Jonathan Lockes rekommendationer i Some 
Thoughts Conserning Education. Han skriver:

”Giver man honom Aisopos fabler med kopparstycken, lärer han hava så mycket 
mer ro där av, och därigenom bliva upmuntrad att läsa. på det att han må kunna 
lära vad figurerna innebära. Ty så länge barnen ej kunna uti sitt sinne föreställa sig 
någon synlig, så länge höra de ej med någon nytta eller nöje där om talas; Ty man 
kan ju medelst blotta hörandet ej inhämta skapande av an en ting, ej heller 
densamma uti sin inbillning sig rätt föreställa, med mindre än ögat tillförene sett 
något slikt väsende eller dess avritning.

Fördenskull håller jag före vara bäst, att så snart pilten kan stava, man låter honom 
fa så många målningar av allehanda djur som man kan överkomma, med vart och 
ett djurs bifogade namn där vid; vilket skulle locka hans nyfiken till att läsa.”1



Man kan utifrån Jonathan Lockes ovan citerade reflexioner och slutsat­
ser forma en idé om hur läsläror skall utformas. Denna idé eller läslära- 
estetik blir till en del av en poetik för ABC-böcker

Låt oss, innan vi tränger djupare i problematiken kring den barnlitte­
rära poetiken, ringa in småbarnslitteraturens kännetecken och avgränsar 
den mot övrig barnlitteratur. Småbarnslitteraturen har yngre förskole­
barn som målgrupp. Den utgörs av olika typer av bilderböcker och 
rikligt illustrerade, vanligen episodiska barnböcker avsedda för högläs­
ning. Begreppet småbarnslitteratur är i sig inte nytt. Dessutom används 
begreppen småbarnsbilderbok och småbarnsbok analogt och omväxlan­
de i många handböcker.2 I uppsatsen ”Tendenzen im Bilderbuch der 
Zwanziger Jahre ”i Das Bilderbuch. Geschichte und Entwicklung des Bil­
derbuchs in Deutschland vom Anfängen bis zur Gegenwart använder 
Valentin Merkelbach termen ”Kleinkinderbuch” med betydelsen ”små­
barnsbilderbok” för Elsa Eisgrubers bilderbok Rosmarin und Thymian.3 
Den danska barnboksforskaren Vibeke Stybe låter i sin bilderboks- 
historia Fra billedark till billedbog beteckningen småbarnsbok gälla 
Heinrich Hoffmans klassiska bilderbok Der Struwwelpeter och skriver” 
Småbornsbogen blev fra nu en realitet, og Struwwelpeter blev lang tid 
model for en uendlige raekke lignende billedboger”.4 Hoffman själv 
anger också i den ursprungliga tyska titeln den tilltänkta målgruppen - 
barn i åldern 3-6 år - Lustige Geschichten und Drollig Bilder mit 15 schön 
kolorierten Tafeln für Kinder von 3 bis 6 Jahren .

Begreppen ”småbarnslitteratur” ”småbarnsbok” och ”småbarnsbilder­
bok” är m a o inga genrebegrepp utan relaterar endast till målgruppen. 
Till våra svenska klassiker kan man räkna bilderböcker som Elsa Beskows 
Sagan om den lilla lilla gumman, och Arosenius Kattresan. Den förra 
boken struktureras av ramsans form och i den senare spelar förutom 
ramsan och rimmet även det lilla barnets perspektiv en avgörande roll. 
Till en internationell klassikerkanon hör förutom den ovan nämnda Der 
Struwwelpeter , Helen Bannermans Little Black Sambo från 1898 och 
Beatrix Potters The tale of Peter Rabbit, som kom 1902. I Ord och bilder 
för barn och ungdom 1. Barnlitteraturen ger de båda böckernas berättar- 
tekniska grepp i text och bild dem beteckningen småbarnslitteratur. 
Sagan om Pelle Kanin sägs vända sig till det lilla barnet p g a att illustra­
tionerna följer handlingens stegring på ett föredömligt direkt och peda­
gogiskt sätt. Bannermans bok anses genom sina stiliserade bilder i starka 
färger, sitt enkla språk med återkommande upprepningar och sin



stegrande handlingsstruktur som en milstolpe i småbarnsbokens 
historia.5

Egon Möller-Nielsens hör med de nyskapande böckerna Historien om 
den lilla fisken och Historien om någon till efterkrigstidens innovatörer 
och förebilder på det småbarnslitterära fältet. Med Inger och Lasse 
Sandberg böcker fokuseras i början av 1960-talet höghusbarnets belä­
genhet och några år senare ger Gunilla Wolde med Emma-böckerna en 
inblick i daghemsbarnens värld. Småbarnslitteraturen har sedan slutet 
1960-talet fortsatt att expandera och uppvisar genremässigt numera en 
stor variation av berättelsetyper. Med högläsningsvolymer som Kerstin 
Thorvalls Godnattsagor om Anders, nästan 4, Marita Lindquists Tojfe och 
Andrea och Inger Sandbergs Godnattsagor på rullgardinen och Tumme­
sagor vidgades dess rum och ramar för att i dag visa upp en påtaglig 
genrerikedom och utgöra en omfattande del av den totala barnboksut- 
givningen. I Svensk Bokhandel NR. 18 1994 Barnboksnumret rör det sig 
om ett drygt sjuttiotal titlar, oräknat de utpräglade pekböckerna. Ett 
betydande antal författare och tecknare har hela eller delar av sitt för­
fattarskap inom denna småbarnslitteraturen. Förutom de ovan nämnda 
Inger och Lasse Sandberg och Gunilla Wolde, återfinns regelbundet 
namn som Gunilla Bergström, Anna Höglund, Barbro Lindgren, 
Birgitta Stenberg, Birgitta Westin, Catarina Kruuse, Eva Eriksson, 
GunBritt Sundström, Gunna Grähs, Lars Klinting, Lena Andersson, 
Mati Lepp, Olof och Lena Landström, Tord Nygren, Ulf Löfgren, Ulf 
Stark, Anna Clara och Thomas Tidholm. Det är numera utan tvekan, ett 
litterärt område som lockar olika kategorier av författare och tecknare. 
Tematiskt, motivmässigt och bildstilistiskt är det en rik och varierad 
litteratur. Den bjuder på vardagsdramatik, psykologisk utvecklings- 
problematik, äventyr och sommarskildringar, djurberättelser och dröm­
resor. Berättelsens protagonist dominerar narrationen på ett exceptionellt 
sätt samtidigt som läsaren tilldelas en aktiv medskapande roll. Bland de 
psykologiska motiv märks gestaltning av syskon- och kamratrelationer 
men också förhållandet till föräldrar kan kompliceras. I småbarnslittera­
turen gestaltas med såväl bildmässig som textmässig relevant komplexitet 
det lilla barnets erfarenheter.

Naturligtvis ligger det en viss vansklighet i att indela litteratur efter 
läsargrupper och/eller läsarbehov. I olyckliga fall kan det medföra att 
både läsare och litteratur ifrågasätts och stämplas. Men det som intresse­
rar mig i den här artikeln är inte hur småbarnslitteraturen fungerar i en



faktisk läsarsituation.6 Mitt syfte är att ringa in dess litterära särart och 
därmed lyfta fram dess poetik. Jag fokuserar därmed de idékomplex som 
grundar den narrativa processens utformning och i dessa har barnet, som 
inskriven läsare en central funktion.

Att rikta in strålkastarljuset mot ”småbarnslitteraturen” innebär att 
utmana barnboksforskningens kluvna inställning till pedagogik och dess 
funktion inom det barnlitterära forskningsfältet. Hur ska man som barn- 
boksforskare hantera ”den pedagogiska frågan” och adaptationsproble- 
matiken utan att hamna i problemställningar kring texternas funktion 
och därmed åtminstone till synes fjärma sig från textläsningen? Pedago­
giken har med åren kommit att framstå som ett barnlitteraturforskning­
ens röda skynke. Barnlitteraturens koppling till den pedagogiska sfären 
har upplevts och beskrivits som ett oavlåtligt fjärmande från en litterära 
textens egenart. Man har satt likhetstecken mellan pedagoger, pedago­
gisk forskning och en syn på barnlitteratur som brukslitteratur eller 
normativ litteratur.7 Den ur pedagogiken stammande barnlitteratur­
forskningen anses t ex huvudsakligen spegla en tids barnsyn. Barnboken 
stämplas som pedagogens förlängda arm och forskaren antas lämna det 
narrativa uttrycket i text och bild därhän.8 Men småbarnslitteraturen är, 
likt all litteratur, på skilda textnivåer bärare av och reflektor för en tids 
idéströmningar. Med filosofer, pedagoger och psykologer som Fröbel, 
Dewey, Piaget och Alice Miller har det skapats en idémässig grund och 
repertoar även för småbarnslitteraturen.

Ett annat av barnlitteraturforskarens predikament är adaptationspro- 
blematiken - är barnlitteratur primärt anpassad litteratur? Som jag 
skriver i inledningen framstår adaptationen som en lika intressant som 
väsentlig del av en poetik som tar sin utgångspunkt i läsaren. Om vi 
betraktar adaptationen som en poetik och inte som ett pinsamt inter­
mezzo till följd av att vuxenlitteraturen ses som norm tror jag att mycket 
skulle vinnas. Mitt resonemang förutsätter att vi lämnar den syn på 
adaptation, som innebär att barnlitteraturen ses som en a priori ses för­
enklad och minimerad - ett slags afasisk litteratur. Barnlitteraturens 
texter - liksom all annan text - formas genom författarens estetiska 
strategier av vilka adaptationen åtminstone ur ett småbarnslitterärt 
perspektiv är en.

Adaptation återfinns i vid bemärkelse i de flesta texter - ett genreval 
kan innebära en långtgående adaptation - pusseldeckarens poetik ställer 
stränga krav på sin författare - ett specifikt läsartilltal medför också



estetiska val. Om vi kan se att ett sökande efter nya uttryck barnlitterärt 
kan handla om pedagogisk gestaltning kan vi jämställa Barbro Lindgrens 
form och stilexperiment i dagbokstrilogin och Max-sviten med det lyss­
nande till en modern tidens signaler som var bestämmande för Virginia 
Wolfs sökande efter ett nytt uttryck i The Waves . Hos båda författarna 
handlar det om en narrativ, stilistisk estetik som föds ur en djupgående 
psykologisk medvetenhet. Båda avlockar språket en djupdimension, som 
är litterärt nyskapande. Personligen håller jag för troligt att såväl vuxen­
författarnas som barnboksförfattarnas och tecknarnas berättartekniska 
strategier är mer likartat förankrade i tiden, epoken och dess stilistiska 
koder än forskningen hittills gjort gällande och som också Boel Westin 
påpekar i artikeln ”Mission impossible - barnlitteraturens dilemma” så är 
samverkan mellan barnlitteratur och vuxenlitteratur ett intressant forsk­
ningsfält. Det finns perioder när barnlitteraturen och vuxenlitteraturen 
går in under samma koder: Under I960- och 70-talen strävade vuxenlit­
teraturen att på såväl avslöjande som avskalat vis spegla den vanliga män­
niskans situation. Litteraturen skulle ge redskap att hantera verkligheten 
med. I ”Diktens skingrade lemmar. Decennietänkandet i den sentida lit­
teraturen” där Kjell Espmark diskuterar, om än helt flyktigt, barnlittera­
turen i samband med den litteratur, som skapar en komplexitet åt decen- 
nietänkandets mönster, påpekar han att också barnlitteratur visar upp 
60-talets nyenkelhet och dokumentär prosa.9 Espmark nämner Sven 
Wernströms författarskap men vänder vi blickar mot tidens småbarnslit- 
teraturen återfinner vi även där tidens dokumentära och undersökande 
litterära ideal. Anna-Karin Eurelius och Monica Linds ”Lasse - svit” är 
ett utpräglat vardagsreportage.10 Tidstypiskt är ”Lasse pappa är dum” där 
faderns situation på arbetsplats utgör berättelsens centrala motiv. I Lasse 
är ute om natten undersöker Lasse tillsammans med sin mamma på tids­
typiskt journalistiskt vis vilka människor, som arbetar om natten och vad 
de gör. Många av Gunilla Bergströms berättelser om Alfons Åberg skulle 
med fördel kunna undersökas ur ett epokperspektiv liksom som Vi passar 
oss själva, Pappa, kom ut! Vad är det som ryker ? och Hej, välkommen till 
mej /samtliga av Inger och Lasse Sandberg. Betraktar vi 1980-talet finner 
vi att makarna Tidholm uppmärksammade Resan till Ugri -La- Brek 
liksom Mats Wahls och Tord Nygrens Farsfars Lajka är tydliga represen­
tanter för den sena 80-tals litteraturens utforskarande av död och sorgar­
bete. Såväl böckernas motiv som deras poetiserade text och bildspråk är 
barn av sin tid och i samklang med tidens vuxenlitteratur.



En modem litteratur för moderna barn.
En modem litteratur för moderna barn - tidens barn - det strävar varje 
epok mot i någon bemärkelse. Vad som är modernt styrs bl a synen på 
barns behov. Som vi vet vände sig Zacharias Topelius mot jolmigheten i 
sin tids barnlitteratur och efterlyste friskare och sundare språk och 
hållning. I den första svenska introduktion till Fröbels pedagogik Barn­
domens paradis (1867) efterlyses ur ett tidsmedvetet perspektiv, en inrikt­
ning på det späda barnet: ”Det är i tiden att i ett land, som i afseende på 
sitt uppfostringsväsende står så högt som Sverige, en tillbörlig uppmärk­
samhet egnas äfven åt den del deraf, som Fröbel gjorde till sin livfsupp- 
gift, nämligen undervisningen under barnens aldra första år.” Utgivarna 
understryker att en sådan undervisning, när den sker på lekens villkor, är 
betydelsefull för att barnet inte senare, som de så uttrycksfullt skriver, 
okritiskt ska ”proppa i sig en massa dött vetande”. De gör sig tidigt till 
tolk för vad som länge kommer att betraktas som en modern barn syn.11 
I slutet av förra århundradet framhålls det svenska folkliga arvets bety­
delse och Ellen Key kämpade för fantasins, sagans och skönhetens 
inträde i Folkskolans läroböcker.

Låt oss snabbt ta oss fram till en 1930 talet då begreppet modern verk­
ligen kan sägas vara tidssignal i sig och ett positivt laddat begrepp. I ett 
kåseri från 1936 i veckotidningen Idun kallat just ”Modernt barn” ger 
Gunilla Wettergren en rolig bild av ett modernt barn och ett ironiskt 
perspektiv på begreppet modernt. ”Mitt Gudbarn är sju år och ett fullt 
modernt barn i polityren. Hon avskyr Mussolini, åker slalom och äger 
två Shirley Temple-klänningar. Hon var tre år när hon ritade sitt första 
funkishus, hon gick på Västerbron första söndagen den var öppen för 
folket, och kungen hade knappt kommit ner ur Katarinahissen när den 
invigdes, förrän hon stod där i kön.”12 Ett annat modernt barn hittade 
jag i Morgonbris julnummer 1937. Där den lilla berättelsen ”Jag är två 
år”, utformad som en sida i ett ambitiöst fotografialbum och speglar 
tidens syn på barn och barnuppfostran.

”Jag vaknar i min egen lilla säng efter tolv härliga sovtimmar. Om jag vaknar före 
föräldrarna, så har jag några små leksaker satta nära sängen att pyssla med för att 
inte störa dem. (”Barn ska inte terrorisera föräldrarna”, säger dom stora. Inte för 
att jag vet vad terrorrisera är, men jag tror inte jag gör ét ändå)

Och jag brukar vara ute i friska luften många timmar varenda dag, och riktigt 
ta ut krafterna. Ibland går inte min mamma med mej utan jag far gå till mina 
”kamjater”och vi har en sandlåda ihop och en skojig ställning att klättra i och 
allting är väldans roligt.



Jag sover förstås middag två timmar också, fast det inte syns här. På eftermid­
dagen ska vi ha det lite lugnare, säger mamma. Och det kan hon kanske behöva, 
hon också. Nog är jag lite klåfingrig. Men hon säger aldrig:” Det far du inte och 
det far du inte och det far du inte. Nej då, men hon sätter alltid något annat i 
händerna på mig. Och alltid finns något att leka med, trådrullar och träbitar om 
inte annat. Min bästa leksak är nog modelleran det. Men jag kan bygga fina torn 
av mina byggklossar också.

Allra skojigast är att tvätta sig själv. Varannan kväll far jag bada och varannan 
tvätta mig i fatet. Då tvålar jag händerna först och så armarna och så runt 
magen och sen kommer mamma och hjälper mig med ansiktet och sen torkar 
hon mig.”

Berättelsen är sprungen ur den ”fria” barnsyn, vars kanske främsta intro­
duktör och förespråkare var Alva Myrdal. Den moderna pedagogiken 
hade hon kommit i kontakt med under sina studieresor i USA i slutet av 
1920-talet. De insikter hon då fatt resulterade bl a i skrifterna Stadsbarn. 
En bok om deras fostran i storbarnkammare 1935 och Riktiga leksaker 
1936. Både böckerna, liksom hennes entusiastiska förord till Här och 
Nu. Sagobok för barn (Sprague Mitchelles Here and Now Story Book) 
präglas av viljan till det nya och moderna i, som hon själv uttrycker det, 
”en pedagogiskt intresserad tidsålder”. I sitt förord betonar hon i tidens 
funktionalistiska och vetenskapligt pragmatiska anda att Mitchell är en 
”vetenskaplig pedagog” och har praktisk erfarenhet från en modern 
barnkammarskola. Alva Myrdal skräder inte orden och är näst intill över­
tydlig när hon skriver: ”Barnlitteraturen håller på att göras om. Man 
börjar söka efter de riktiga’ sagorna, de sagor som är anpassade till barn, 
sådana som de verkligen är.” Hon skriver vidare att ”vår tids sago- 
fabrikation” är ett resultat av att de som skriver inte är anspråkslösa och 
”läraktiga i kontakten med barnens förställningsvärld”. Hon framhåller 
att nyorientering inom barnlitteraturen utmärks av att man utgår från 
barnens egna intressen och därigenom låter vardagsvärlden bli fritt 
spelrum för fantasin. De nya barnböckerna vill få barnen ”att se det 
underbara i allt det som är ’här’ och ’nu’. Hon betonar att det förhållan­
det att barnlitteraturen utspelas i barnens egen verklighet inte är att 
förkväva barnens fantasin utan att utnyttja och berika den.” Att ha 
fantasi är ju nämligen att ha en förmåga att sträcka oss andligen, att nå 
utöver den föreställningsvärld, som blivit slentrianmässig.” För att 
understryka sin tankegång och ytterligare framhäva barns behov av 
vardagsskildringar skriver hon: ”Konstnärer är inte störst, när de målar 
ting som aldrig funnits. Deras storhet beror fastmera på deras förmåga 
att väcka friskare, nyare, djupare inryck hos oss, att spänna våra upp­



levelser utöver det som blivit banalt.” Barnen behöver de moderna 
sagorna som ger känsla av under och vördnad för vår värld och för vår 
egen tids människor. Alva Myrdal tycks se framför sig det växande folk­
hemmets barn och dessa ställs i centrum, och sagorna sätts i nyttans 
tjänst. De nya barnböckerna bör handla om människoboningarnas 
historia och om de vilda djurens familjeliv. I de nya sagorna ska småbar­
nen kunna lära känna alla de livsområden, som de med sin isolerade 
barndom annars vet alltför litet om. Barnens erfarenhetsvärld ska vidgas 
med de nya sagorna. Stadssagorna bör komma först till stadsbarnen och 
för landsbarnen är de äldre sagorna betydligt bättre. ”Vår tids berättelse­
konst har alltså även såsom en till största delen ny uppgift att dra in 
stadsmiljön och nutida arbetsliv inom barnen sagoomspunna värld.”13 
I det långa förordets slutord understryker Myrdal med anmärkningsvärd 
emfas den nya barnbokens betydelsefulla funktion i barnfostran.” Den 
nya barnboken är ett viktigt led i strävan att uppfostra barnen till nyktert 
tänkande, socialt ansvarskännande medborgare. Den är tidens tecknen, 
som förtjänar att uppmuntras.” De tankar som Alva Myrdal här gör sig 
till tolk för kom att bli en kod för den barnlitteratur som växte fram efter 
andra världskriget. Att teckna barnens vardag, de små tingen och hän­
delserna runt omkring kom kanske framför allt att bli småbarnslitteratu- 
rens uppgift. Vi erinrar oss titlar som; Små ting runtomkring., en bilder­
bok för de allra minsta som gavs ut på Ljus förlag i Stockholm 1946. 
Astrid Lindgrens Jag vill inte gå och lägga mig, med bilder av Birgitta 
Nordenskjöld kom 1947. I den samverkar en samtidsrealistisk vardags­
realism med dialogpedagogik i sagans form. I den fotografiska Trulsa hos 
mormor berättar Märta de Laval med stor inlevelse och utifrån barnets 
horisont om sommardagarna hos mormor Såväl texten som Anna 
Riwkin-Bricks bilder fokuserar barnets världs och barnets sätt att orien­
tera sig och reagera. I den likaledes fotografiska Billa och jag. En som­
marsaga skildrar Hans Hammarskiölds med naiv lyrism Billås docklek 
djupt in i skogen. Hammarskiöld berättar i denna jagberättelse i 
samklang med det lilla barnets fantasihorisont och språk .

Men vi ska ändå inte glömma att man på Bonniers förlag redan 1932 
gav ut den uppmärksammade amerikanska fotografiska textlösa bilder­
boken Lillens första bok. I det pedagogiska företalet till den svenska över­
sättningen betonas barnets behov av att känna igen sin vardag, Det är 
samma tankegångar som präglar inte bara Mitchelles bok utan också 
Alva Myrdals förord. Förordet är anonymt men skulle kunna vara av den



myrdalska pennan. Vi återfinner tankarna kring det moderna stads­
barnets behov och den positiva och pragmatiska inställningen till barn- 
krubban ”Föreliggande lilla bok avser emellertid att ersätta annonserna 
med en samling blad, där varenda unge överallt skall kunna känna igen
sin egen värld och jubla över häpnadsväckande upptäckter /------ /.
Hästar och tomtegubbar är nog bra längre fram. Men för ett modernt 
stadsbarn på ett och halvt år, två år ställa de fantasien på alltför stora 
prov. Det är lika meningslöst att presentera sådana underdjur för en 
tvååring som att börja läsa H. C. Anderssensagor för dem. Däremot man 
vilken mamma som hälst ’prata sagor’ om de välbekanta föremål på 
följande sidor och på så sätt öka barnets ordförråd och erfarenhet. De äro 
sammanställda av en mamma för hennes egna barn och sedan prövade 
och funna förträffliga i en stor engelsk barnkrubba. Fotografen har fått 
stränga order att ta föremålen så rättframt och okonstlat som möjligt 
utan ’konstnärliga skuggeffekter och dagrar som förrycka proportioner­
na narra fantasien på avvägar”. Som vi ser är också här verklighetesför- 
ankringen ställd i centrum och parad med en funktionell inriktning. 
Fantasien och leken satt i det nyttigas tjänst.

Vi har sett hur redan under 1930-talet grunden lades för den estetik 
som blir småbarnslitteraturens hallstämpel - ”här och nu” — barnets per­
spektiv och barnets eget språk. En litteratur som samtidigt som den 
speglar barnens värld och utveckling ger det läsande barnet redskap att 
hantera sin omvärld. Denna barnpsykologiskt funktionella syn på för­
hållandet mellan barnet och dess litteratur kom att framstå än tydligare 
genom olika typer av föräldrahandböcker. Låt oss se på ett exempel. I den 
välkände amerikanske barnforskaren Arnold Gesells Barnens värld och 
vår En vägledning vid uppfostran i hem och lekskolor står följande att läsa 
om småbarnets litterära behov: ”Två och ett halvt-åringen vill höra 
samma saga många gånger och det tar en viss tid innan barnet uppskat­
tar en ny berättelse. Barnet vill gärna höra berättelser om vardagens hän­
delser med jämnåriga barn i huvudrollen. Barnet deltar nu aktivt i 
läsande och fyller gärna i med sådant det känner igen, böcker om djur 
och fordon populära. Tvåringen uppskattar vidare upprepning och barn- 
kammarramsor. Fyraåringen har ett stort intresse för, låtsasspråk och 
ordlekar. Fyraåringen är förtjust i såväl humoristiska sagor och 
upplysningsböcker.” Och vi inser hur väl t ex Inger och Lasse Sandbergs 
småbarnsberättelser och bilderböcker från början av 1960-talet Godnatt­
sagor på rullgardinen, Hemma hos mej, Lena berättar, Niklas röda dag och



Pojken med de hundra passar in. Där kombineras en skildringen av 
barnets vardagsvärld med nonensartad utflykter och lekar och omvärld- 
skunskap. Gunilla Woldes Totte-böcker med titlar som Totte badar,; Totte 
går ut Totte bygger och Totte städar liksom Ilon Wiklands Vad jag kan 
adapterar sig också väl till Gesells synsätt. Vi ser hur kunskapen om 
barnet alltmer får företräde framför en nostalgisk barndomsdröm i små- 
barnslitteraturens poetik. Detta synsätt som inte endast kom att prägla 
litteraturen utan man återfinner det också i barnboksrecensionerna. För- 
belpedagogen Maria Mogren knyter i sin anmälan av Anno Saxners 
bilderbok Tre små nallar i facktidningen Barnträdgården an inte bara till 
barnbokens här- och nuperspektiv utan också till ett barnpsykologiskt. 
”De små Nallarna - barnens älsklingsleksak - uppträder i för barnen 
välkända och vardagliga situationer. De kan känna igen sig själva i mor­
gontoaletten, i klädtvätten och hängning av kläder, något som barnen 
ofta ser mor bestyra, vi ser dem i leken.” Mogren ser också boken i en 
fröbelpedagogisk lässituation, vars ideal är att barn och vuxen läser till­
samman. ”Med sin vänliga humor, kommer boken att verka inspireran­
de på den vuxna som tillsammans med barnet ser på bilderna och läser 
de enkla och för småbarnen fullt begripliga texterna.”14. Låt oss avslut­
ningsvis se hur kunskapen om barns behov och utveckling formar små- 
barnslitteraturen. Jag har valt några grupper som; barnspråket i textens, 
stadsbarnet, ”här och nu” och barnpsykologiska problemsituationer.

Barnboken och barnets språk
Man kan beskriva folklorens barnrepertoar, där upprepning och omtag­
ning har en berättartekniskt framträdande funktion som en intuitiv 
pedagogik. Ett intuitivt pedagogiskt förhållningssätt som visar att 
pekandet och dialogen tycks grundläggande i det litterära umgänget med 
småbarn. Talaktens strukturerande mönster framstår som såväl roande 
som undervisande. Våra första småbarnsbilderböcker formas av kultur­
arvets spontant pedagogiska poetik. I Ottilia Adelborgs Barnens julbok 
för mamma och småttingarna hittar läsaren olika typer av rim, ramsor och 
visor liksom i Jenny Nyströms Barnkammarens bok. De olika delarna i 
Min Skattkammare, Natur och Kulturs stora barnbokssatsning i mitten 
av 1940-talet, följer barnens utveckling. I del II kallad Berätta Mamma 
hittar man just ramsor och dikter som berättar om de små barnens 
erfarenheter och här finns enkla ramsliknande sagor som Sagan om



Pannkaka och kan vi också läsa den tidigare nämnda Lilla svarta Sambo. 
Bonniers samnordiska satsning Barndomslandet följer också en barn- 
språklig och pedagogisk uppläggning, där de tre första delarna Tripp 
Trapp Trull direkt anspelar på ramsan och delarnas undertitlar ”De första 
stegen”, ”Uti vår hage” och ”Långt bort i skogen” förefaller tydligt 
kopplade till barnets upptäckande av världen runt omkring

I tidskriften Vi husmödrar, skriver i mitten av 1950-talet förskole- 
pedagogen Ulla Britta Carlsson en utförlig artikel om barn och böcker.15 
I artikelingressen poängteras småbarnsålders stora betydelse för att ett 
bokintresse ska utvecklas. Författaren betonar hur väsentligt det är för 
barnets språkutveckling att man samtalar med barnen om det lästa. 
Nåväl detta är vad Ulla Brita Carlsson rekommenderar: ”Småbarnsberät- 
telsen bör ha korta meningar och enkla ord. Språk och form är lika 
viktiga som innehållet. För, som hon skriver, det är genom språket och 
berättandet som sagan för de små får sin slutliga glans. Språket i små- 
barnsberättelser skall vara enkelt, utan tillkrånglade och långa meningar. 
Ju yngre barn, desto viktigare är det med korta meningar, vanliga och 
lättbegripliga ord och ett tonfall, som fångar barnet och får det att lyssna. 
Upprepningarna betyder oerhört mycket för de yngsta och långt upp i 
förskoleåldern. Barnet uppfattar det talade ordet långsammare än vi 
vuxna, det behöver tid på sig. Repetitionen hjälper dem till förståelse, 
samtidigt som den roar. Denna upprepning ger en stomme åt berättelsen 
och fascinerar barnen i hög grad.” Vi kan alltså notera att man även i 
allmänna artiklar, som denna direkt riktade till föräldrar, sammankopp­
lar barns språkutveckling funktionellt med småbarnslitteraturen. Lägg 
emellertid märke till att Ulla Britta Carlsson också skriver om barnens 
estetiska och sensuella upplevelser. Det är genom språket sagan för 
barnet får sin fulla glans och upprepningar och tonfall fångar barnet och 
roar barnet.

Lennart Fiellsing hör till de författare som fångar upp tidens peda­
gogiska stoff och omsätter det med estetisk medvetenhet. I en innehålls­
rik artikel från 1962 ”Barnbokens mål och medel” formulerar han i 
inledningen något som växer ut till en poetik för barnboken. ”Socialt sett 
är barnlitteraturen, liksom konsten överhuvud, ett uppfostringsmedel. 
Den har kanske främst fyra huvuduppgifter - om man nu vill renodlad 
dem: 1) Att lära barnet behärska språket. 2) Att orientera barnet i vad vi 
kallar verkligheten - i tiden och rummet. 3) Att orientera barnet socialt, 
det vill säga bygga upp önskvärda föreställningar om den enskildes för­



hållande till sin omgivning - berätta om relationer mellan oss männis­
kor. Här ingår också moraliska lärdomar. 4) Att påverka barnet mera 
direkt, att suggerera fram - eller kanske snarare aktiviserar - själva livs­
känslan.” 16” I Lennart Hellsings barnlitterära debut 1945 Katten blåser 
i silverhorn finner vi inte bara exempel på rim, ramsor utan också på ”här 
och nu-sagor”. Över huvudtaget kännetecknas Hellsing författarskap av 
en estetik som bottnar i hans djupa insikter i barnets behov. Björnsagan 
Den underbara pumpan är ett gott exempel på hur ramsa, upprepning, 
sagofigurer och barns lekvärld blir till en konstnärliga helhet som kanske 
just aktiviserar livskänslan och får läsarna att fundera. De ofta citerade 
slutorden kan läsas ur ett sådant perspektiv ” ”Kanske är vi bara en saga?’ 
sa Storbjörn. ’Nej’, sa Lillbjörn, ’jag TÄNKER. Vore jag ingenting så 
skulle jag inte kunna tänka. Jag tänker - alltså finns jag till!’ ”.

Ramsan, upprepning och det dialogiska samtalet, där det läsande 
barnet inkluderas ger den narrativa formen åt Inger och Lasse Sandbergs 
utpräglade småbarnssviter. De små böckerna om Lilla Anna och Långa 
Farbrorn, de fyra små böckerna som berättar om Mathias och runda 
tanten samt miniböckerna om Laban och Labolina.

Ulf Löfgren utnyttjar upprepningens och stegringens som narrativt 
struktur redan i en av sina tidiga småbarnsbilderböcker Patriks snabb­
verkstad (1969) och i den långa sviten av om de förmänskliga kanin­
syskonen Ludde och Gnutta återkommer han till den. I de böckerna 
aktiveras dessutom det läsande barnet genom frågor och gissningar 
och textens händelseförlopp såväl berättas som utvecklas i viss mån i 
läsakten.

Under 1970-talet upmärksammades bl a i medierna Professor Ragn­
hild Söderbergs forskning kring det lilla barnets språkutveckling. Den 
därmed allt ökande kunskapen om och intresset för småbarnsspråket gav 
nya strukturer åt småbarnsböckerna .Till de intressanta exemplen hör 
Stefan Mälqvists och Tord Nygren Inte farligt pappa, krokodilerna klarar 
jag (1977). Där formas berättelsen i det psykologiska och språkliga sam­
spelet mellan textens föräldrar och barn. Berättelsens strukturerande idé 
är den att barnets språkliga förmåga inte motsvarar dess förmåga att tolka 
och manövrera omvärlden. Boken speglar barnets språk och tankevärld. 
Berättelsen förutsättning ligger i författarens insikt om barns språkut­
veckling och tänkande. I utdraget nedan kan vi följa hur Mählqvist i 
godnattscenen ger en komplex bild av småbarnet. Han låter barnet själv 
berätta och kommentera sitt eget beteende.



”Pappa hade just läst en godnattsaga för mej. Sen ropade jag på mamma som också 
läste en godnattsaga och sjöng en stump. Så gick hon ut. Hon lämnade lampan 
tänd ovanför sängen. Men jag var i alla fall inte trött, så jag grät det värsta jag 
kunde. Det är lite jobbigt och man blir lite trött av det Men jag gav mig inte.”

Barnet berättar vidare. Mählqvist visar att barnet inte bara kan tolka 
pappans beteende och distansera sig till det utan också är medveten om 
sin egen begränsning. Barnet vet att det inte har samma tidsuppfattning 
som vuxna.

”Så kom pappa tillbaka. Som tur var medan det ännu fanns lite pigghet kvar i mej.
- Nu sover du, röt han.
- Inte trött, gnällde jag.
Då såg pappa hur snorig jag blivit av allt skrikandet. Han försvann ur dörröpp­

ningen. Jag hörde hur han rev av en bit papper på toaletten. Så kom han igen med 
papperet i handen och jag satte mej opp och fick snyta mej.

- Fräs. sa pappa. Och jag blåste ut snorbubblor med näsan.
- Du måste sova nu. Klockan är mycket, sa pappa. Men när man är nästan tre 

år vet man inte hur mycket klockan är. Bara att inte vara mycket trött.”

Barnspråkliga formuleringar som ”inte trött”, ”inte vara mycket trött” 
hittar vi i texten ovan och nedan finns formuleringar som ”gå opp”, ”åka 
flugplan”. Mählqvist ger med uttryck som” blåste ut snorbubblor med 
näsan’en bild av barnets begreppsvärld. I styckets avslutning skapas ett 
samförstånd mellan textens barnberättare och läsande barn.

— Gå opp, sa jag.
- Nej, sa pappa, jag lägger mej ett tag här så sover vi. Det kändes med en gång 

lite skönare och varmare i sängen.
- Jag kan krama dej, sa jag.
- Mmmm, sa pappa.
- Inte hårt, sa pappa. Sen tittade jag på pappas fingrar om han kanske hade gjort 

sig illa och hade ett plåster jag kunde pilla på, men jag hittade inget plåster.
- Var är plåstret? sa jag. Han bara blundade.
- Vi åka flugplan? fråga jag till pappa.
- Nää
- Vi åka flugplan i morgon? Då gav han upp. Det gick ganska lätt i kväll.

I sina småbarnsbilderböcker om pojken Max bejakar Barbro Lindgren 
och Eva Eriksson fullt ut barnspråkets egen syntax och vokabulär. Berät­
telserna växer påtagligt ur en poetik som solidariserar sig med barnet och 
med barnets perspektiv och språk. Även i dessa böcker fungerar barnet 
berättaren, även om detta sker på ett mer sofistikerat sätt.



Det moderna storstadsbarnet
Vi såg att man under 1930-talet efterlyste moderna sagor - stadssagor. 
Men böckerna lät vänta på sig och skäl som jag här inte har utrymme att 
utreda. En tänkbar förklaring kan emellertid vara att stadskvarteren, 
gårdarna och trafiken i så hög grad genremässigt tillhör rackarungeskil- 
dringen och den riktar sig till äldre barn

Men ensam svala dök upp 1941 kom Per och Ulla i staden av Sigrid 
Löfberg och Birgitta Öhlin. När den tidigare nämnda Maria Mogren 
anmäler boken Barnträdgården uppmärksammar hon främst bokens ”här 
och nu”-perspektiv. ”Enkla naturliga vardagsepisoder såsom klädsel, 
måltider, lek i barnkammaren, promenad till butiken, pappas hemkomst 
osv. Allt skildrat så fängslande, barnsligt och enkelt, att man direkt ur 
boken kan berätta eller läsa för barn i den åldern. Det pedagogiska syftet 
är på ett skickligt och osökt sätt den röda tråden och boken bör bli 
mammor och barnsköterskor till stimulans att låta barnen hjälpa till och 
reda sig själva, på samma gång som den blir till glädje och nytta för småt­
tingarna.” Typiskt för hennes recensionsverksamheten liksom för bokan­
mälningarna i Barnträdgården är man sätter in boken i en läskontext.

Trots att man alltså ivrigt efterlyser en småbarnslitteratur som under­
söker barnets upplevelse av att vara stadsbarn så finns det än idag ingen 
egentlig småbarnslitteratur av den arten. I Gunna Grähs böcker om 
Julian anas förortslivet, men gestaltas inte. I ett par av Gunilla Woldes 
bildberättelser om Emma Emmas dagis och Emmas första dag på dagis kan 
man i bilderna utläsa att handlingen utspelas i staden men staden spelar 
ingen roll för handlingen och varken Emma eller något av de övriga 
barnen är medvetna om att de är stadsbarn. Inte heller Alfons Åberg före­
faller att vara påverkad av att han växer upp i en stad. Däremot blir 
läsaren genom illustrationerna medveten om att Alfons bor i en förort. 
Se t ex, Alfons och odjuret.

Den kanske främste skildraren av barn i stad är göteborgaren Hans 
Peterson. I de två småbarnsböckerna Jonas går på stan och Känner du 
Jonas?, skildrar han tillsammans med Veronica Leo en liten pojke i en 
kuststad och i dem utvecklas berättelsen bl a i barnets förhållande till 
stadens miljöer. I högläsningsböckerna om Magnus och resp Pelle 
Jansson, som båda är tidstypiskt problemrelaterade, lever staden med 
sina gator, hus och platser. Staden framstår som integrerad i pojkarnas 
uppväxt och en av böckerna har titeln Pelle Jansson, en kille mitt i stan.17 
Men ingen av dessa är bilderböcker. Stockholms litterära stadsdel



framför andra Södermalm är lekvärld i Susin Lindbloms rackarunge- 
berättelser Söderkompisar och Hej vilt på söder. Berättelserna befinner i sig 
i gränslandet mellan högläsningsböcker för vilda femårsgrabbar och läsa 
själva för förstagluttare.

I övrigt är det företrädesvis Inger och Lasse Sandberg som låter det 
moderna barnet möta staden och erfara det moderna livet i form av bilar, 
flygplan besök på damfrisering, rivningstomter och parklek. I ett flertal 
av sina böcker använder de den moderna staden även om den oftast inte 
än större stad än Karlstad. Barnets i staden möter vi i böcker som Lena 
berättar, Niklas röda dag, Pojken med de hundra bilarna, Vi passar oss 
själva, Buffalo Bengt och indianerna, Lena står i kö, Perry och osynlige Wrolf 
och Rundhunden, och den bottenlösa dammen. Ulf Stark och Anna 
Höglund berättar i Liten om barnet i staden, och i deras bilderbok 
Jaguaren får barnets förhållande till staden rent modernistiska övertoner.

Barnet lever här och nu
Det lilla barnets här- och nu-perspektiv framstår som småbarns- 
litteraturens topos. För 1950-talets småbarnslitteratur var dansken Egon 
Mathiesens bilderböcker en inspirationskälla speciellt intressant är den 
föga uppmärksammade Pojken i diket från 1949. I den framstår barnets 
naiva världsbild som absolut. Mathiesens grepp är också modernismens 
hyllning av barndomens naivitet. Eva von Zweigbergks synnerligen 
positiva recension är intressant genom att hon sätter in boken i ett peda­
gogiskt och konstnärligt sammanhang, hon skriver” Men naturligtvis har 
de moderna barnpsykologiska bilderböckerna, som tar fasta på någon 
fundamental punkt i olika åldersgruppers utvecklingsstadium, större 
chanser att träffa prick än de som är konventionellt gjorda på måfå - 
vilket alltjämt är flertalet, trots aktningsvärda ansatser inom förlagsvärl­
den de senaste fem åren. Vad man dock framför allt vill fordra av en bra 
bilderbok är färg och fantasi, och där till ett slags logik som man ibland
kallar humor/------ /Alldeles utmärkt för 3-6 åringar är också Pojken i
diket av den danske konstnären Egon Mathiesen. En liten pojke sitter vid 
en dikesren och tittar in i säden, och hans egna funderingar över alla 
insekter och kryp han där ser är så på prick riktiga, så spännande och fan­
tasieggande att detta bör bli en önskebok till jul.18 På ett likartat sätt 
fångas förskolebarnets omedelbara intresse för detaljerna och ögonblick­
et i Inger och Lasse Sandbergs Titta där, sa Pulvret.



Barnets närvaro i ”här och nu”, dess utforskande av vardagens ögon­
blick och den korta stundens lek ger form och stoff åt åtskilliga böcker. 
Gunilla Woldes Totte-svit med titlar som Totte bygger, Totte bakar och 
Totte leker med kisse berättar samtliga om den korta stunden. I den första 
får barnets första enkla konstruktionslek ge bokens form. Gunilla Berg­
ströms Alfons Åberg - böcker gestaltar ofta en psykologisk problematik 
och några direkt formade utifrån ett här och nu perspektiv som Aja baja 
Alfons Åberg. I den förvandlar konstruktionsleken och byggleken tillsam­
mans med fantasin vardagsrummet till en djungel. Som hos Mitchell 
gestaltas bygglekens hamrandet och sågandet. Mitchell poängterar i sin 
kommenterande analys ljudhärmandets betydelse för berättandet. Låt oss 
lägga ett stiltypiskt avsnitt ur Mitchells ”Hammer and Saw and Plane” 
bredvid ett utdrag ur Aja baja Alfons Åberg . Lägg märke till bådas 
tydlighet, Nu-närvaron, den ramsartade upprepningen och det ljud- 
härmande tjongande.

And then the carpenter he says to himself, ”1 must nail my boards together.” So he 
puts the boards that are going to make the top togther and he takes a nail and then 
he swings the hammer:

The hammer gives a swinging pound.
The nail it gives a ringing sound.
Bing! bang! bing! bing!
And the boards are thight together!

Samma absoluta närvaron i det pågående nuet konstituerar också 
Gunilla Bergströms berättelse liksom omtagning och tydligheten där 
illustrationerna samverkar. Låt oss titta närmare på ett par situationer. 
Bokens öppningsscen använder kunskapen om barn och barns lekåldrar.

”Här är Alfons Åberg, 5 år. Två saker gillar han mest. Det bästa är när stora leker. 
Men pappa vill inte leka jämt. Det näst bästa är garderoben, för där finns pappas 
verktygs-låda. Men aldrig får Alfons låna den.”

Den andra scenen som visar hur Alfons börjar bygga.Vi känner igen 
samma övertydlighet i berättandet som hos Mitchells och samma intresse 
för detaljer, sprunget ur medvetandet om barns intresse för detaljer och 
tydlighet.

”Alfons hämtar verktygs-lådan. Bräderna hämtar han också. Det är tungt. Nu bär 
han: spik och nubb och skiftnyckel och hammare och skruv-mejsel och tum-stock 
och SÅGEN 

Pappa läser.
”Du far inte använda sågen”, säger han bakom tidningen.



Alfons rör inte sågen,
Han börjar med hammaren och några spikar.
Donk. Donk Donk, låter det.
Pappa läser.
”Du rör väl inte sågen?”
Men Alfons har ju bara hammaren!
Sågen rör han inte.”

Mitchells ”Här och Nu” blev och är ett utmärkande drag i småbarns- 
litteraturens poetik. Även i de böcker som gestaltar småbarnsårens ”pro­
blemsituationer” är här och nu den narrativa grundsituationen. Ett 
vanligt återkommande psykologiskt motiv är det viljestarka barnet i den 
s k trotsåldern. Gunilla Bergström förnyade motivet i Godnatt, Alfons 
Åberg, genom att låta pappan utschasad somna på golvet och tog på sätt 
udden av barnets protest. I titeln till Birgitta Westin och Mati Lepps 
Viggos Nej anges ju mycket tydligt vad det är frågan om. Likaså i Siw 
Widerbergs Flickan som inte ville gå till dagis.

För att avsluta och sammanfatta — vi har sett hur en allt ökande 
medvetenheten om barndomens betydelse psykologiskt, pedagogiskt 
och språkligt inte bara omsättas i småbarnslitterära motiven utan också 
formar småbarnsbokens narrativa struktur. Jag vill hävda att denna 
adaptation är att betrakta som småbarnslitteraturens pedagogiska poetik.
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Boel Westin

Sagan som skrift
(Exemplet Strindberg)

I

Denna uppsats ”Sagan som skrift” har min kommande studie kallad 
”Strindbergs sagor” som utgångspunkt. Men - och det är ett viktigt men 
i detta sammanhang - Strindberg skrev inga sagor för barn. Hans 
sagospel — en räcka av dramer alltifrån Lycko-Pers resa (1882) där han 
skriver in sig i den nordiska sagotraditionen, till Abu Caserns tofflor 
(1908) där han förflyttat scenariot till en Tusen och en natt-inspirerad 
atmosfär var inte direkt avsedda för barn. Inte heller de tretton texter 
som ingår i volymen Sagor (1903) gavs ut för barn. Ett par har dock, 
vilket jag ska återkomma till, kommit att fungera som barnläsning. Men 
konsten att berätta - eller kanske snarare att dikta - för barn, kan man 
nog säga att Strindberg behärskade.

Faktiskt gjorde han det så väl att han lyckats lura såväl strindbergs- 
forskningens nestor, Martin Lamm, som en av den svenska barnboks- 
forskningens pionjärer, Eva von Zweigbergk. Jag syftar på de svenska 
texter som Strindberg levererade till några engelska bilderböcker på 1870- 
talet, framför allt den bok som på svenska fick titeln Barnens fröjder, 
utgiven anonymt (1879). Strindberg hade studerat in sig på den svenska 
folkdiktningen under 1870-talet och han lånade i samband med tillkom­
sten av dessa bilderbokstexter friskt och tämligen obesvärat från bl a 
Arwidssons Svenska fornsånger. De inlånen uppmärksammades av Martin 
Lamm redan 1928.1 Men den folkliga koden bakom den märkliga och 
ganska gåtfulla vers som inleder Barnens fröjder gick Lamm bet på (han 
hade inom parentes sagt heller ingen större kännedom om barnlitteratur). 
Även denna vers är, som forskningen också senare har påpekat, nämligen 
starkt beroende av Arwidsson. Den text det gäller är följande:

Vill ni köpa en flicka,
Att se efter trädgårn?
Flickan heter Höjen på Flöjeln,
På klingande glasberg.
Derunder gå alla de getter



Och bita ståltråd med messingständer 
Det gnittrar och gnattrar 
Som Trettiofem trädsaxar,
Hvad heter flickan?

Här diktar Strindberg själv, hävdar Lamm och tillägger inte utan bister­
het att det skedde ”med löpande penna och dödsföraktande kurage”. På 
ett ofrivilligt vis hade han faktiskt rätt, ty varken pennan eller kuraget var 
det något egentligt fel på: Strindberg förmedlade ju på detta sätt en 
folkets diktade skrift till barnen. Mer uppskattande var Eva von Zweig- 
bergk som i versen trodde sig spåra ett tidigt utslag av ursvenskt nonsens. 
Dikten är, menar hon, en absurd svensk barnvers, präglad ur ”geniets 
infall”.2 Men det föregivet geniala i detta ”infall” har, vill jag hävda, inget 
med originalitet i betydelsen urskapelse att göra - vilket alltså Zweig- 
bergk avsåg. Vad det handlar om är i stället tillägnandet av en poetisk 
metod: den folkliga traditionen får stå till tjänst med en form av grund­
text som diktaren ogenerat skriver in sig i. Vad Strindberg förebådar med 
sina bilderboksverser är den moderna typ av intertextuell diktkonst för 
barn som t ex Lennart Hellsing introducerade i mitten av 1940-talet. 
Fascinationen inför folkdiktningen har också de gemensamt. Det är sig­
nifikativt att det var just Hellsing som först påpekade att Arwidsson 
också spökar i denna gåtfulla vers ur den svenska folkdikttraditionen.3

Förutom bilderbokstexterna (och deras författarursprung har diskute­
rats, möjligen samarbetade Strindberg med sin hustru Siri von Essen 
vilket förorsakat forskningen en hel del huvudbry)4 har Strindberg alltså 
inte givit ut några texter för barn. Hans kunskaper om barnlitteratur och 
inte minst dess betydelse för barnläsaren var emellertid avsevärda. Han 
omfattar därvidlag en både traditionell och modern litteratursyn; han 
upphöjer på romantikens vis sagan och fantasin men skyr samtidigt den 
sedelärande och moralistiska barnlitteraturen som pesten. Låt mig ta ett 
exempel, hämtat från ett kulturhistoriskt arbete i utgivet början av 1880- 
talet, alltså ett par år efter publiceringen av Barnens fröjder. ”210 sidor i 
tröttande enformighet”, skriver Strindberg t ex om den franske författa­
ren Arnaud Berquins inflytelserika och vitt spridda bok Carl Grandison 
eller Ungdomens mönster (på sv. 1806) och den fortsatta karaktäristiken 
lämnar inga tvivelsmål om Strindbergs inställning till vad han senare 
skulle kalla ”moralerna”. Carl Grandison är, heter det vidare, ”en högst 
ryktbar bok, vilken ensam skulle vara tillräcklig att skrämma ungdomen 
från dygden”.5



I stället är det en lustfylld, snarast uppslukande, läsart som Strindberg 
premierar. Man kan, för att låna en term från den franska psykoanaly­
tiskt inriktade litteraturforskningen (jag tänker bl a på Julia Kristeva), 
tala om en modifierad och nedskruvad form av läsandets ”jouissance”; 
upplevelsen av texten som en njutningsfull hängivelse eller hänförelse. 
Även en strukturalist (eller poststrukturalist) som Roland Barthes har 
talat om njutningen som ett sätt att närma sig texten.6 Hos Strindberg 
tycks nyckelordet för barnlitteraturens del också vara just njutning. Han 
noterar t ex att de svenska barnen tidigt fick ”njuta av Robinson”7 och 
när han i Tjänstekvinnans son (1886) skildrar den unge protagonisten 
Johans upplevelse av denna klassiker kan detta beskrivas i termer av 
”jouissance”. Johan har nämligen läst ”fem olika Robinsöner och njutit 
otroligt av dem” (min kurs.). Den totala hänförelsen omfattar dock inte 
pedagogen Campes berömda bearbetning till alla delar; i denna har 
Johan, som det står, ”såsom alla barn hoppat över moralerna.”8 I sin 
egenskap av njutningsfull barnläsare görs alltså Johan till tolk för den 
strindbergska aversionen mot moralistisk barnlitteratur.

Sagorna räknas emellertid till den lustfyllda läsningen (Johan ertappas 
bl a med en ”sagbok” under en lektion i skolan) och hos Strindberg 
tillmäts också sagan en både psykologisk och kreativ betydelse. Ty 
sagorna, dessa trollspön som han metaforiskt skriver, öppnar nämligen 
”fantasiens ljusare rymder”.9

Hur exekverar Strindberg då själv dessa rymder? Vilken typ av berät­
tande och vilka sagotraditioner skriver han in sig i? Här ska jag ge några 
exempel på den strindbergska berättarmetoden: dvs hur han i sina texter 
skapar en fantastisk och poetisk dimension med utgångspunkt i sitt 
utnyttjande av sagogenren. Först vill jag emellertid göra några reflexio­
ner kring den smått paradoxala motsättning mellan muntligt och skrift­
ligt som inom den s k sagoforskningen delvis tycks ha förblindat insikten 
om genrens förknippning med berättandet som aktivitet.



II

Ingen litterär genre är kanske så tydligt lierad med viljan till berättande 
som just sagan. Själva genrebenämningen tycks också hämta styrka i det 
förhållandet. Det fornsvenska ordet ”sagha” betyder just berättelse (eller 
yttrande) och en liknande etymologisk härstamning kan man spåra i 
franskans ”conte” (conte des fées) och engelskans ”tale” (folk- and fairy­
tales), tyskans ”märchen” är en diminutiv form av gammeltyskans ”mär”, 
vilket betydde en kort berättelse. I sagans genrekonstruktion kan man 
också spåra en implicit berättarsituation, dvs en akt av muntlighet i be­
tydelsen performance, föreställning. Att transkribera denna muntlighet 
(alldeles oavsett om den var autentisk eller inte; meningarna är delade) 
till skrift var, som ett otal forskare har visat, en probersten för 1800-talets 
sagoinsamlare och nedtecknare.10 Bröderna Grimm var oense om den 
skriftliga utformningen av texterna i den första utgåvan av Kinder- und 
Hausmärchen 1812 och Peter Christen Asbjornsen och Jorgen Moe 
understryker t ex i sitt företal till Norske Folkeeventyr (andra utökade 
upplagan 1851) att den största svårigheten var själva återberättandet, 
”gjenfortællingen”; dvs hur folkets talspråk skulle transponeras eller över­
sättas till ett skriftspråk. Det finns alltså en viss motsättning mellan ett 
föregivet muntligt berättande och en fixering av detta berättande i skrift­
lig form. Det blir inte minst tydligt ifråga om genrens appell till barn. 
”Sagor äro egentligen icke ämnade att läsas, utan att berättas”, hävdade 
t ex Julius Humble, inflytelserik pedagog och lektor vid Högre lärarin­
neseminariet i Stockholm, i sitt företal till den första svenska samlade 
utgåvan av Charles Perraults Histoires ou contes du temps passé, vanligen 
känd under titeln Gåsmors sagor, år 1873. Han ansluter sig därmed till 
den uppfattning som bl a Achim von Arnim, en av bröderna Grimms 
förläggare, förespråkade. I syfte att göra de grimmska sagorna mer lätt­
smälta för barn föreslog han bl a att man på titelbladet skulle markera 
förälderns, eller den vuxnes roll i berättandet: sagorna skulle ”återberät­
tas” av ”de gamla”: ”Für Aeltern zum Wiedererzählen”.11 Det är just 
denna illusion av ett muntligt berättande som fix-stjärnan inom den 
nordiska sagokonsten, H. C. Andersen, återinför i sina texter. Han fram­
håller t ex i sina ”Bemærkninger” till sina Eventyr att ”man skulde i Stilen 
hore Fortælleren” och att språket måste närma sig ”det mundtlige 
Föredrag”.12

Men de kollektiva texter som med en paraplybenämning kan kallas



folksagor frigör sig ju från det skrivna ordet framför allt genom sin 
avsaknad av ett givet ursprung — det finns ingen författare eller bestämd 
epok att placera sagan i - och mindre genom någon berättarmässig 
muntlighet. Texten har genom sin anonymitet heller ingen auktoritet i 
ett författarsubjekt och vi finner vanligtvis heller inget talande ”jag” i 
sagan. Varje sagotext kan därmed omfatta en rad olika berättarpotentia- 
ler. Det motiv-index som exempelvis den amerikanske forskaren Stith 
Thompson upprättat - begreppet motiv motsvaras av hans benämning 
narrativa element - illustrerar denna berättarmässiga rikedom: ett och 
samma motiv kan förekomma i olika sagor och det existerar dessutom 
ofta flera varianter av ett motiv. Den folkliga sagan kan alltså inte fixeras 
i någon definitiv skrift. Det finns t ex olika versioner av Askungen eller 
Rödluvan. Man kan, menar jag, hävda att sagan i denna sin egenskap av 
fri och författarlös skrift på sätt och vis illustrerar utplånandet av det för­
fattarsubjekt som Strukturalismen senare tog till sitt projekt att avföra 
från berättarscenen (t ex genom Roland Barthes, Claude Lévi-Strauss och 
andra). Signifikativt är också, skulle jag vilja påstå, att flertalet definitio­
ner av de författarbestämda sagotexter, som fatt den i mitt tycke något 
olyckliga benämningen konstsagor, så gott som alltid understryker 
karaktären av skriven, ibland t.o.m. nyskriven text.13 Skriften blir indivi­
dualiserad, vi talar t ex om Topelius, Lagerlöfs eller Strindbergs sagor.

Vad bröderna Grimm och andra (t ex Perrault) däremot etablerade 
som en sagans skrift var en tämligen stramt ritualiserad berättarstruktur. 
Dessa episka regler kan ses som en form av aides- mémoire, för att låna 
ett uttryck från Walter J. Ong i hans studie Orality and Literacy, dvs de 
skulle fungera som en hjälp för minnet för berättaren.14 Det är föreställ­
ningen om denna rest av muntlighet som sagan i sin egenskap av skrift 
ofta förknippas med. Draget av iteration (upprepning) är ett av dess 
grundläggande särmärken, exempelvis uttryckt i det magiska tretalet. 
Berättandet är linjärt och framåtsyftande; vandringen fungerar ofta som 
ett organisatoriskt grundmönster. De återkommande, ofta typiserade 
situationer som utgör en form av stationer på denna vandring (t ex mötet 
med den magiskt utrustade hjälparen) fungerar som byggstenar i berät­
tandet. Inledningsformeln ”Det var en gång”, som markerar sagans uni­
versella aura, dvs. dess obestämdhet i tid och rum, utgör en genresignal. 
Denna ritualisering, eller episka taxonomi, ger också läsaren en möjlig­
het till identifikation av texten, en känsla av igenkänning - och inte 
minst viktigt - skapar en förväntningshorisont.



III

Titeln Sagor - som Strindberg benämnde den textsamling som han gav 
ut 1903 - kan också betraktas som en form av angivelse eller norm för 
läsarten. Titeln markerar en genretillhörighet och samtidigt, kunde man 
säga, ett traditionssammanhang som dessa texter skrivs in i. Läser man 
en bok med titeln sagor förväntar man sig att texterna på något vis ska 
förhålla sig till det man uppfattar som sagor: den kan uppfylla förvänt­
ningarna på exempelvis en viss typ av berättande men också bryta med 
dessa förväntningar eller rent av motsäga dem. Titeln är att uppfatta som 
en gränsmarkering, eller ”tröskel” för att använda Gérard Genettes 
benämning, den både tillhör och inte tillhör texten på en och samma 
gång.15

Denna ”tröskel” återfinner vi bl a i Strindbergs utnyttjande av sagans 
episka taxonomi; flertalet av hans texter i volymen Sagor utgår t ex från 
”Det var en gång”- formeln, men de skiljer ut sig från grundmönstret 
genom att i varierande grad spécifiera tiden och/ eller rummet. Låt mig 
ta två exempel. En inledning som ”Det var den vårkvällen 1880” 
(”Triumfatorn och narren”) daterar texten i en tidsspecifik historisk 
händelse: den börjar nämligen med att skildra Nordenskiölds återkomst 
till Stockholm med Vega den 24 april 1880. Mer försiktig är inledning­
en till ”Sankt Gotthards saga” - ”Det är lördagskväll i Göschenen” 
(observera tempus/ presens) — men småningom landar texten i ett histo­
riskt daterbart sammanhang; här gäller det byggnationen av Sankt 
Gotthardstunneln mellan Tyskland och Italien mellan åren 1879—1880. 
Det kryllar faktiskt av årtal i texten. På så vis ger alltså Strindberg 
texterna ett sken av autenticitet.

Men han skriver också in sig i en, som man kan kalla ”andersensk” 
berättarkod, genom sin vilja att ge en illusion av en muntlig tonart: dvs. 
en skrift där berättaren gärna och tämligen obesvärat sticker ut huvudet 
ur texten och gör sin röst hörd. Hos Strindberg vrider denne smått 
hämningslöse berättartyp sitt direkta tilltal i en extrem, snarast absurt 
utpekande riktning. Så här lyder inledningen till en av texterna i Sagor 
(”Jubal utan jag”):

Det var en gång en konung som hette Johan utan Land och skälet kan man gissa 
sig. Men en annan gång var det en storsångare som kallades Jubal utan jag, och 
skälet skall vi nu fa höra.16



Om vi ställer denna illusion av muntlighet i relation till sagans genre­
konstruktion och den berättarsituation jag talade om i början, kan per­
spektivet vidgas och omfatta ytterligare (och ganska överraskande) 
dimensioner. Berättaren talar ju inte enbart till någon utan också med 
någon — uttryckt i pluralformen ”vi”.

Symboliskt förknippas själva sagoberättandet i den litterära traditio­
nen ofta med en kvinnlig gestalt. En urbild finner vi i sibyllan, antikens 
sierska och profetissa och i den österländska sagotraditionen har hon 
mytologiserats genom Scheherazade-gestalten. En liknande mytologise- 
ring är den arketypiska bilden av sagoberätterskan som bondkvinna, 
präglad bl a genom Ludwig Grimms gravyr av Frau Viehmännin, vilken 
många forskare utpekat som en av bröderna Grimms främsta berättar- 
källor (hennes betydelse och status har ifrågasatts).17 Den metaforiska 
förknippningen mellan det kvinnliga och berättandet som aktivitet har 
emellertid olika ekvivalenter i den västerländska sagotraditionen. Den 
mytiska gestalten Mother Goose, Gåsmor, eller Fru Gosen som hon 
kallas i Tyskland, är kanske den mest kända gestaltningen och hon kan 
också förknippas med en modersroll. Hos Charles Perrault har hon 
tom fått benämningen min gåsmor; undertiteln lyder ju Contes de 
ma mere 1'Oye. Titelgravyren visade också en äldre kvinna med en 
grupp barn omkring sig. Den mest kända visualiseringen av Gåsmors- 
gestalten är den som signerats av Gustave Doré (i en fransk utgåva från 
1862).

Den bilden framhäver också det kommunikativa elementet i berättar- 
situationen. En gammal kvinna (iförd hätta och glasögon/kanske en 
amma, kanske en mormor eller farmor) läser ur en tjock bok för en skara 
barn. Det är en bild som fortplantat sig in i många senare sagosamling­
ar och föreställningen om denna urtyp av sagoberätterska finns också 
inskriven i benämningar som exempelvis Mor Sagas skymningsprat 
(Amalia Fahlstedt) och Jule-mor (Anna Wahlenberg), båda böckerna 
utgivna i tiden runt sekelskiftet 1900.18 I den svenska berättartraditionen 
för barn finner vi också ett scenario - likartat scenen med Gåsmor — 
avbildat på omslaget till den mest kända av svenska förlagsserier för barn. 
Den startade just vid sekelskiftet (1899) och fick som bekant den signi­
fikanta benämningen Barnbiblioteket Saga. Titelillustrationen, som också 
blev seriens igenkänningsmärke, visar hur Sagan personifierad (denna 
gång i gestalt av vishetsgudinnan) berättar för en grupp av lyssnande 
barn. Och liksom i bilden av Gåsmor tycks det främsta syftet vara att



illudera en muntlighet i berättandet. Det som avbildas är en berättar- 
situation, eller som jag vill kalla det, ett narrativt ögonblick.

Detta narrativa ögonblick skriver också Strindberg (den manlige för­
fattaren) in i ett par av sina sagotexter - till det intressanta i samman­
hanget hör just hans markering av berättargestaltens genus: det är 
kvinnor som symboliserar själva berättarfunktionen. Det sker bl a i den 
drömspelsartade texten ”Lotsens vedermödor” - där läsaren efter berät­
telsens slut hux flux konfronteras med både en berättare (en moder) och 
ett lyssnande barn (hennes dotter). Det är en fiktionaliserad epilog, där 
berättelsens essens och innebörd ventileras. Den inleds på följande sätt: 
”Anne-Marie, som hörde sin mamma sluta historien så där, frågade” 
(och sedan följer hennes frågor och moderns försök till svar). Episoden 
är grafiskt avskild från själva lots-berättelsen genom en asterisk, vilket 
kan ses som ytterligare en markör av att vi har att göra med en stilise­
ring av ett narrativt ögonblick. Det är ungefär som i Dorés bild av 
Gåsmor, med den skillnaden att lyssnarkretsen är reducerad till ett 
enda, bestämt och utpekat barn. Vilken funktion har då tillfogningen 
av detta narrativa ögonblick i berättelsen? Dialogen mellan mor och 
dotter, mellan berättare och lyssnare, tycks framför allt gå ut på att ställa 
läsarens (förkroppsligad genom dottern) förväntningar på en förklaran­
de upplösning från berättaren (förkroppsligad av modern) över ända. 
Barnets önskan om förklaringar på några gåtfulla moment i texten (t ex 
om lotsen ytterst drömt hela den märkliga historien) infriar berättaren 
inte. Faktiskt tycks det som om Strindberg på folksagovis vill frigöra sig 
från textens ursprung och avhända sig sin författarauktoritet: ”det är ju 
bara en saga, kära barn”, säger modern slutligen till det frågvisa barnet. 
Hon spelar alltså rollen av en symbolisk sagoberätterska och fungerar, 
kan man säga, som en moderniserad form av gåsmor. Inom narrationen 
fungerar denna epilog, för att återknyta till Genette, som en tröskel - 
eller snarare - för att töja Genettes term något, som en dörr ut ur 
texten.

En liknande, men inte lika tydligt signalerad, bild av berättar- 
situationen återfinns i inledningen till den första texten i Sagor, ”1 mid­
sommartider”. Här finns varken någon konkretiserad berättare eller 
någon konkretiserad lyssnare, men den gamla kvinna - den ”nittioåriga 
moder” - som texten startar i, kan sägas representera en form av berättar- 
medvetande; återigen är det alltså fråga om ett kvinnligt sådant. Hon 
ligger till sängs, ser ut genom fönstret och ser, som det står, ”världen och



människorna på sitt särskilda sätt”. Fönstret fungerar som ett redskap för 
fantasin och skapar en magi utifrån vardagens predikament:

fönsterrutorna voro anlupna i alla regnbågens färger; hon behövde bara vända litet 
på huvudet så syntes allting efter vartannat i rött, gult, grönt, blått, gridelint. Var 
det sålunda en vinterdag, då träden stodo i rimfrost som om de buro vita silverlöv, 
så vände hon huvudet på kudden, och träden blevo gröna; det var sommar, åkern 
blev gul, himlen blev blå; ävenom den var grå i sig själv. På det sättet tyckte hon 
sig kunna trolla, och hon hade aldrig tråkigt. Men de trolska rutorna hade även en 
annan gåva; ty de voro buktiga, så att de visade det som var utanför, ibland för­
storat, ibland förminskat.19

Den beskrivningen skulle man, menar jag, också kunna se som en pro­
gramförklaring för Strindbergs sagokonst. Han trollar med verkligheten, 
poetiserar den, ger den olika dimensioner och proportioner och placerar 
sist men inte minst, likt en äkta Gåsmor, också fantasin i högsätet.

IV
Sagan lieras hos Strindberg ofta på ett romantiskt vis med fantasin och 
med poesin, med den idealiserade värld av ursprunglighet och oskuld 
som ansågs höra till barnet och barndomen. Hans syn på sagans tera­
peutiska berättarfunktion pekar på ett framsynt vis i riktning mot den 
psykoanalytiska sagoforskningen och han förbinder - liksom senare 
Bruno Bettelheim i The Uses of Enchantment (1976) sagan med fylo- 
genin, dvs individens (eller artens) utvecklingshistoria, eller embryo- 
logien, som det heter hos Bettelheim. I en av sina essäer, ”På kyrkogår­
den” (1896) diskuterar Strindberg sagans allmänna roll som barnläsning 
och ställer frågan varför man berättar ”för barnen dessa sagor om ett 
förlovat land, om tomtar och nissar och jättar, utan att låta dem veta att 
det är lögn? [...] Jo, för att låta barnet i åskådningen genomgå sin 
fylogeni, det vill säga: åter genomleva förflutna utvecklingsskeden, 
liksom fostret i moderlivet genomlöper hela kedjan av sin evolution 
såsom djur”.20 Vi kan jämföra det med Bettelheim som bl a menar att 
sagorna föregriper vår kunskap om embryologin: ”Historically, fairy tales 
anticipate by centuries our knowledge of embryology, which tells how 
the human fetus undergoies various stages of development before birth, 
as the frog undergoes a metamorphosis in its development”.21



Det är ytterst tankar som bottnar i en romantisk sagouppfattning. 
Den romantiska synen på sagans förbindelse med barnet och dess 
ursprunglighet betonades också av H.C. Andersen. Apropå sitt bruk av 
folksagomotiv och införlivandet av dessa i de egna texterna understryker 
han deras tillhörighet i barndomen, ty de fanns levande i minnet: ”Paa 
min Maade har jeg fortalt dem, tiladt mig enhver Förändring, jeg fandt 
passende, ladet Phantasien opfriske de i Billederne afblegede Farver” 
(min kurs.).22

Betoningen av det fantastiska elementet i sagan odlades också inom 
den sagoskrivande författarpopulationen vid sekelskiftet. En av Strind­
bergs kvinnliga kolleger i genren, Helena Nyblom, tillika en av de mer ori­
ginella sagoförfattarna och en stor beundrare av Andersen, understryker 
sagans fantasialstrande potential och ställer den på romantiskt vis också i 
paritet med poesin, med lyriken: ”Egentligen är den [sagan, min anm.] ju 
ett slags lyrik, då diktaren i en saga huvudsakligen kan uttrycka sina egna 
tankar och känslor. [...] Dessutom är ju det härliga, att allt kan hända i 
en saga, allt vad ens fantasi kan föreställa sig och situationen kräver.”23

Något liknande kan man också säga om Strindbergs sagor som på hela 
taget bottnar i olika typer av realistiska kontexter (t ex av den typ jag gett 
prov på) som litterariseras eller poetiseras. Jag vill exemplifiera detta med 
en analys av en av de kanske mest kända, ”Blåvinge finner Guldpudran” 
som kommit att bli representativ för Strindberg som sagodiktare. Den 
ingår i flera sagoantologier för barn, dock, för att använda ett strind- 
bergskt uttryck, ibland i ”förfuskad”, dvs bearbetad, form. Dess attrak­
tion som barnläsning ligger säkert i dess starka fokusering på barnet, den 
lilla flickan Blåvinge. Hennes roll som handlande och aktivt subjekt har 
emellertid flera bottnar. Texten följer ett ideologiskt mönster som vi 
känner från otaliga folksagor. Den gestaltar en process av successiv har- 
monisering. Det bekräftas redan av dess titel: ”Blåvinge finner Guld­
pudran”. Det som faktiskt sker i sagan behöver vi sålunda inte tveka om. 
Frågan är emellertid hur detta sker. Låt mig tydliggöra resonemanget 
genom en kort kommentar till handlingen.

En rik man köper en fattig skärgårdsö, finner (märkligt nog) att det 
saknas källvatten och söker med skilda metoder bota denna fundamen­
tala brist. Han misslyckas. En präst sänder ut skolbarn för att söka efter 
örten Guldpudra som ska visa källdrag, men också de blir lottlösa. 
Fyndet görs istället av den lilla flickan Blåvinge, som fått sitt namn 
eftersom hon ”alltid var klädd i en himmelsblå tröja med vida ärmar,



som viftade när hon rörde på sig”.24 Hon har, vilket är väsentligt i sam­
manhanget, ännu inte börjat skolan och strövar fritt omkring på ön. 
Under en av sina vandringar möter hon en gubbe, kallad ”trädgårds­
mästaren på Solglänta”, som ger henne anvisningar om Guldpudrans 
växtplats. Kunskapen är på sagans vis förknippad med tre villkor: det 
gäller att inte skvallra, att inte narras och att inte vara nyfiken. Sedan 
Blåvinge, givetvis, bestått dessa prov finner hon den källvisande örten. 
Vattenfyndigheten ger materiell rikedom åt hela ön, och simsalabim 
förvandlas den till badort.

Texten startar alltså i en brist (källvattnet), fortsätter med införandet 
av en, sedan andra gått bet på uppgiften, för uppdraget predestinerad 
hjälte (Blåvinge). Denna hjälte bistås av en s k hjälpare (trädgårdsmästa­
ren), genomgår den typiska vandringen, det trefaldiga provavläggandet 
och slutför därefter på ett lyckosamt vis sitt uppdrag. Det som Vladimir 
Propp i sin berömda strukturanalys av sagans funktioner kallat ”segern” 
blir här synonymt med fyndet av skatten, dvs guldpudran. Läst med 
Propps funktionsschema som modell, kan Blåvingesagan framstå som en 
mekanisk genreuppvisning, eller, för att använda en karaktäristik hämtad 
från Martin Lamm, som en enkel ”barnsaga.”25

Sagokoden - den episka taxonomin - ger också berättelsen dess 
struktur, men den utsäger inget om textens poetiska dimension, den 
symboliska undertext och dess - ganska intrikata - korrespondenser som 
ger berättelsen en djupare betydelsenivå. Inte heller utsäger den något 
om textens vilja att skapa en fantastisk dimension. I essän ”Blomstrens 
hemligheter” i Blomstermålningar och djurstycken har Strindberg karak­
täriserat poeten som ”en herre som har fantasi, [...] förmåga att kombi­
nera företeelser, se sammanhang, ordna och gallra”.26 Det är just denna 
poetiserande kombinationsförmåga som demonstreras i Blåvingesagan.

De två ”företeelser” som här skrivs in i ett ”sammanhang”, på ett 
skulle jag vilja säga, symbolistiskt maner, är fjärilen — flickan Blåvinge 
och guldet - örten Guldpudra. Korrespondensen mellan djurriket och 
växtriket, fjärilen som så att säga befruktar blomman, leder till en syntes: 
konsten att göra guld. I förlängningen en bild av konsten att ge nytt liv. 
Blåvinges sökande efter guldpudran som visar källdrag kan tolkas som ett 
sökande efter livets vatten. Det motivet har också urgamla rötter i sago- 
floran.27

Guldpudran, som de facto växer i sumpiga och fuktiga marker, Strind­
berg beskriver dess botaniska beskaffenhet bl a i ÆVz blå bok, visar i slutet



av sagan att den gör skäl för sitt namn. Dess yttre kännetecken kor­
responderar med dess verkan. Guldpudran får en funktion som naturens 
egen guldproducent. Den har, står det i texten, ”blommor som Dagg­
kåpan och blad som Mandelblomman, vilken ock kallas Stenbräckan 
[...] det ser ut som guldstoft på de översta bladen.” (SV 52:198). Dagg­
kåpans latinska namn är, signifikativt nog, Alchemilla vulgaris och den 
sammantagna deskriptionen av daggkåpan, som ”själv är en liten källa” 
och stenbräckan, den ”spränger berg”, skriver ut denna alkemistiskt 
präglade symbolkedja. När Blåvinge finner örten skiner den också som 
”det klaraste guld” (SV 52: 202). Man kan gå tillbaka till Paracelsus och 
en direkt referens står att finna i den gamla signaturläran. Jag ska strax 
återkomma till den. Först något om Blåvinge och hennes funktion som 
symbolisk fjäril.

Namngivningen av henne är ett gammalt sagoknep. Till folksagans 
kännemärken hör att aktörerna mer sällan benämns vid vanliga tillnamn, 
istället är det ofta någon detalj i utseendet som blir signifikant. Rödluvan 
har fått sitt namn eftersom hon bär en röd luva eller hätta (”Le petit 
chaperon rouge” heter hon i Charles Perraults version), Snövit har en hy 
vit som snö, Riddar Blåskägg ett blått skägg osv. Denna typ av namn- 
givning har sagoforskaren Max Liithi urskiljt som ett element i sagans 
”abstrakta stil”. Personer eller föremål etiketteras, eller sublimeras, som 
Liithi uttrycker saken, till representativa tecken underordnade berättel­
sens form och handling.28

I Blåvinges fall korresponderar namnet med hennes karaktär. Fjärils- 
liknelsen ger en vision av ett luftigt, nästan överjordiskt väsen och 
Blåvinge talar också mycket riktigt ”sällsamt”. Hon har dessutom sett 
”ovanliga ting”. Mötet med hjälparen, den mystiske ”trädgårdsmästa­
ren”, ger prov på hennes förmåga till övernaturlig kommunikation, dvs 
ytterst har hon förstånd att tiga medan gubben håller sina utläggningar 
om ”blomstrens hemligheter och örternas känningar”. (SV 52:199) I 
denna lektion ligger också sagans symboliska kärna. Naturläran känns 
igen från andra strindbergstexter (t ex ”Blomstrens hemligheter” och 
”Rosa mystica”) och Gunnar Ollén har i sin avhandling Strindbergs 
1900-talslyrik (1941) uppmärksammat en påverkan från den tyske 
mystikern Jacob Böhme (1575-1624) och dennes skrift De signatura 
rerum.29

Denna lära om ”tingens kännetecken”, hur växternas yttre beskaffen­
het korresponderar med deras (ofta medicinska) verkan går igen i Blå-



vingesagan. Inom sagotextens förenklande råmärken beskriver Strind­
berg denna tydningslära på följande vis:

människan har till sin nytta infångat en del växter, men naturen själv har givit 
henne anvisningar om, vilka hon skulle taga och huru de skulle användas.” 
(SV 52: 200)

Blåvinge blir, skulle jag vilja säga, ett förkroppsligat exempel på denna 
signaturlära. På samma sätt som ögontröstens fläckar skulle visa att den 
botar ögonsjukdomar eller blåsippans leverlika blad signalera att den 
botar leversjukdomar ger Blåvinges yttre en anvisning om hennes 
förmåga, och om uttrycket tillåts, användningsområde. Detsamma 
gällde ju, som vi sett, för Guldpudran. Blåvingeanalogin förs dessutom 
ett steg vidare och förbinds med växtriket. I början av sagan beskrivs 
blåvingefjärilen som ”en flygande linblomma” (SV 52:198) och under 
gubbens lektion dröjer det heller inte länge innan han kommer in på lin­
växten. Även i detta sammanhang integreras en fjäril:

Underligt är att det inte var en människa,utan en fjäril som först kom på att linet 
kunde spinnas. Han heter linvecklaren; och av bladen spinner han med sitt eget 
silke små vaggtäcken och lakan åt sina barn. (SV 52: 200)

Denna väv (och livs) symbolik kan naturligtvis hänföras till en ambition 
att via en ”barnslig” sfär - trädgårdsmästaren talar här direkt till Blåvinge 
- förklara naturens processer för en eventuell barnläsare. Men denna 
associativa, och rätt komplicerade, liknelsekedja uppvisar, om man skär 
djupare ner i texten, snarast på en symbolistisk prägel.

Symbolerna hämtas dock från en form av exakt observerad ”verklig­
het” och inte ifrån någon romantisk sagovärld. Blåvingefjärilen, lin­
blomman och flickan binds samman genom sin gemensamma färg och 
sina ”vingar”, men de korresponderar dessutom genom sina olika livsgi- 
vande funktioner: alla skapar de någon form av nytt liv eller, som Strind­
berg skriver, någon ”nyttighet”. De representativa sagotecknen, för att 
tala med Liithi, får därmed sin symboliska betydelse.

Om vi betraktar Blåvinge som en ”signatur” får vi alltså nyckeln till 
varför just hon utvalts att ”bota” ön från dess brist - eller varför inte 
sjukdom - dvs att den saknar källvatten. Hennes symboliska funktion 
finns inskriven i hennes namn: konsten att tyda blomstrens hemligheter 
och örternas känningar, att urskilja naturens korrespondenser eller den 
store skaparens hand i naturen, är hon den enda som behärskar.



Vad var det då för fel på skolbarnen, kan man avslutningsvis fråga sig. 
Varför kunde inte de, likt Blåvinge, skapa guld?

Poängen är just att Blåvinge ännu inte börjat skolan; hon besitter en 
kunskapens oskuld. Hon har dessutom, till skillnad från skolbarnen, 
begåvats med ett, som det står, ”vackert” namn, och äger alltså en estetisk 
potential. I sin förening av oskuld och skönhet inkarnerar Blåvinge det 
romantiska begreppet den sköna själen. Hon bär ju också hoppets och 
romantikens blå färg. Till det väsentliga i sammanhanget hör också 
hennes kön: just i sin egenskap av kvinnligt barn, representerar hon en 
livsgivande funktion, men den är befriad från varje spår av sexualitet. 
Inte minst viktigt är hennes ursprungliga, liksom naturgivna, godhet. 
Till en av hennes största förtjänster hör nämligen att hon aldrig, som det 
står, ”pinat växter”: det är bl a därför som hon utväljs av trädgårdsmästa­
ren till att få nyckeln till guldets hemlighet. Hon är, som det står ”snäll” 
och just därför blir hon anförtrodd kunskapen om guldpudrans växt- 
plats.

Fjärilen och barnet kvalificerar sig alltså för guldet genom sin oskulds­
fullhet, sin öppenhet för fantasin och sin därmed givna beredvillighet att 
iaktta tillvarons fördolda tecken. För poeten, denne herre med fantasi i 
bagaget, var ju förmågan att ”kombinera företeelser, se sammanhang, 
ordna och gallra” det viktiga. Flickan Blåvinge står i denna saga som en 
symbol för den förmågan. I sin egenskap av barn representerar hon också 
ett stadium bortom det medvetna skapandet. Ty i Blåvinges gestalt kan 
vi se ett uttryck för den barnets ”fylogeni”, som Strindberg i sin uppsats 
”På kyrkogården” förknippade med sagans lögnaktiga värld. Det är signi­
fikativt att Blåvinge, efter inhämtandet av trädgårdsmästarens lärdomar, 
får ge denne naturens kunskapare och uttolkare en kyss. Genom den 
kyssen skänker hon honom nämligen ungdom, kanske ger hon honom 
rentav en möjlighet att återinträda i ett fylogenetiskt stadium.

Det diskursiva sagomönstret är hos Strindberg ingen ytmässig polityr, 
utan ett medel att skapa en fantastisk och poetisk dimension. Hans sago- 
skrift etableras genom olika sagotraditioner, han utnyttjar den episka 
taxonomin och drar också växlar på den berättarsituation med muntliga 
förtecken som sagoformen kan ge upphov till. Och sist och slutligen 
glömmer han sällan bort kommentera det egna sagoberättandet och 
genom sin berättarröst ge en väg, eller dörr, ut ur texten. Ty, som de auk­
toritära slutorden i ”Blåvinge finner Guldpudran” lyder: ”det var sagan 
om guldpudran som kunde göra guld”. Så gör en berättare skrift av sagan.



NOTER
1) Martin Lamm, ”Strindberg som barnboksförfattare”, Barnens 

Dagblad 1928. Barbro Tiberg identifierar i sin uppsats ”Strindberg 
som barnboksförfattare,” Dl uppsats ht 1979, Institutionen för 
svenska, Stockholms universitet, de folkliga källorna till För våra 
barn (1876), Barnens fröjder, Bilder och visor (båda 1879). Se även 
Lars Furulands Efterskrift till För våra barn. En bok ur den borgerliga 
barnkammaren, Hedemora 1980, s 54 samt Göte Klingbergs Denna 
lilla gris går till torget och andra brittiska toy books i Sverige 
1869-1879, Stockholm 1987, s 68f. samt densammes Folklig vers i 
svensk barnlitteratur, Stockholm 1994, s 108-110.

2) Eva von Zweigbergk, Barnboken i Sverige 1750-1950, Stockholm 
1965, s 343.

3) Lennart Hellsing, ”Snus i gyllne dosor”, Aftonbladet 7.12.1965.
4) Samtliga nämnda kommentatorer, från Lamm till Klingberg disku­

terar förhållandet, mest insiktsfull tycks mig Klingberg som talar om 
ett samarbete mellan makarna.

5) I Gamla Stockholm (1880-82), Samlade skrifter (SS) 6, s 121.
6) Det svårdefinierade jouissance-begreppet har olika innebörder (från 

Jacques Lacan till Kristeva) och jag vill här endast peka på en möj­
lighet att benämna den barnets läsart som Strindberg tycks omfatta. 
Beträffande Roland Barthes, se bl a ”De l’Œuvre au Texte”, Revue 
d'esthétique, 1971:3.

7) SS 6, s 122.
8) August Strindbergs Samlade Verk (SV), 20, s 53.
9) SS 6, s 125.

10) Se t ex Maria Tatar, The Hard Facts of the Grimm's Fairy Tales, 
Princeton 1987. En översikt ges också i Christa Kamenetskys The 
Brothers Grimm and Their Critics. Folktales and Their Quest for 
Meaning, Ohio University Press, Athens 1992.

11) Se t ex Kamenetsky, s 193.
12) Bemaerkninger til H.C. Andersen: Eventyr og Historier 1863 (1862).
13) Dit hör t ex sagoteoretikerna Max Lüthi, Jens Tismar och Volker 

Klotz, som diskuterat skiljaktigheterna mellan folk- och konstsago- 
begreppen.

14) Walter J. Ong, Orality and Literacy. The Technologizing of the Word 
(1982), sv. övers. Muntlig och skriftlig kultur. Teknologiseringen av 
ordet, Stockholm 1990, s 100.



15) Gérard Genette, Pamlipsestes. La littérature au second degré, Paris 
1982, s 9. (Se även hans bok Seuils, 1987).

16) August Strindbergs Samlade Verk (SV) 52, s 177.
17) Kamenetsky, s 152, diskuterar hennes roll som arketypisk bild för 

sagoberätterskan.
18) Vid uppspårandet av dylika titlar har Eva Nordlinders förteckning 

över ”rikssvenska sagoböcker 1896-1905”) i hennes avhandling 
Sekelskiftets svenska konstsaga och sagodiktaren Helena Nyblom, diss. 
Uppsala; Stockholm 1991, s 22Iff. varit till god hjälp.

19) SV 52, s 87.
20) SS 27, s 599 och s 602.
21) Bruno Bettelheim, The Uses of Enchantment. The Meaning and 

Importance of Fairy Tales, New York 1976, s 289.
22) H.C. Andersen, Fortale, Eventyr fortalte for Born (1837).
23) I Mina levnadsminnen av Helena Nyblom, Stockholm 1922, del I, 

s 201.
24) SV 52, s 198. I det följande ges sidhänvisningar till Blåvingesagan 

direkt i texten (ex. SV 52:198).
25) Vladimir Propp, Morphology of the Folktale, Austin/London 1968. 

Martin Lamm, August Strindberg, rev. utg. Stockholm 1948, s322 
(nyutg. 1986).

26) SV 29, s 215.
27) Se Stith Thompson, Motif-Index of Folk-Literature. A Classification 

of Narrative Elements in Folktales (...) I-VI (Copenhagen 1955-58).
28) Detta har Lüthi bl a utvecklat i Das europäische Volksmärchen, Bein 

1947.
29) Gunnar Ollén, Strindbergs 1900-talslyrik, diss. Stockholm 1941, 

s 185 f. Se även hans kommentar i SV 51, Ordalek och småkonst 
och annan 1900-talslyrik.



Lena Kåreland

40-tals-modernismen och barnboken 
— vad har de gemensamt?

Mitt ämne är en del i en större studie över svensk barnlitteraturs för­
hållande till modernismen. En sådan undersökning ter sig i hög grad 
angelägen, då varken frågan om modernismen i barnlitteraturen eller 
sambandet vuxenlitteratur och barnlitteratur tidigare ägnats några mer 
grundliga studier.

Jag kommer att peka på paralleller mellan barnbok och vuxenbok 
under 40-talet och bl a visa hur författarrollen förändrades under detta 
decennium. Vidare kommer jag att ge exempel på bilden av barnet och 
dess symboliska funktion hos 40-talsmodernisterna och jämföra med 
barnlitteraturen. Dadaismens syn på barnet och dadas eventuella in­
flytande på 40-talets svenska barnbok är en annan aspekt som jag tänker 
dröja något vid.

Sambandet mellan 40-talsmodernismen och svensk barnbok har 
tidigare berörts något av olika forskare men inte utvecklats mer 
ingående. Vivi Edström behandlar ämnet, tillsammans med andra för­
fattare, i antologin Vår moderna bilderbok, 1991. I sitt arbete om Astrid 
Lindgren, Vildtoring och lägereld, 1992 diskuterar Edström moderniteten 
hos en gestalt som Pippi Långstrump. Lars Bäckström granskar i Mannen 
utan väg och hans kusin Vitamin, 1991 bl a Lennart Hellsing i ljuset av 
en 40-talsmodernist som Erik Lindegren. Boel Westin tar upp frågan om 
sambandet modernism och barnlitteratur, framförallt Hellsing och 40- 
talslyriken, i sitt bidrag till antologin Läsebok. Festskrift till Ulf Boethius, 
1993, där hon också principiellt diskuterar det barnlitterära systemet i 
relation till vuxenlitteraturen.

Den internationella barnlitteraturforskningen har utan tvekan 
kommit längre i diskussionen kring modernism och barnlitteratur. Här 
kan forskare som Hans-Heino Ewers, Rose-Mary Lloyd och Alison Lurie 
nämnas. Vissa forskare, bl a Juliet Dusinberre, framhåller att barnlittera­
turen står närmare modernismen än vuxenlitteraturen och ter sig mer 
modern än denna i många avseenden. Det är via barnlitteraturen som 
modernismen trängt in i vuxenlitteraturen och inte tvärtom, hävdar hon, 
en uppfattning som strider mot den betydligt oftare framförda åsikten att



barnlitteraturens utveckling i regel ligger några steg efter vuxenlitteratu­
ren och först med en viss eftersläpning anammar mönster därifrån. Det 
barnlitterära verk som särskilt lyfts fram är Lewis Carrolls Alice i Under­
landet, 1865. Alice ses som den första rebellen mot viktoriansk instängd­
het. Hon är symbolen för barnet i varje vuxen men också en bild för den 
vuxne i varje barn.1

Begreppet modernism är förvisso inte entydigt. Det används ofta utan 
närmare precision och med en mycket bred referensram. Den danske for­
skaren Torben Brostrom har fyndigt liknat modernismen vid en bläck­
fisk, ett mångarmat odjur, ett blötdjur utan fast form, vars körtel med det 
svarta sekretet används för att grumla vattnet för förföljare som söker 
fånga det. Modernismen är svår att artbestämma, menar Brostrom, 
därför att den yttrar sig i många skepnader. Det finns dock alltid en 
potential av protest och revolt i modernismen.2 En gemensam nämnare 
är vidare strävan bort från kulturarvet och det harmoniska och ett lan­
serande av nya drömmar. Både hänförelse och ångest ryms i moder­
nismen.3

Modernismen profilerar sig mot rådande traditioner och utvecklar sig 
i spänningsförhållandet till just dessa traditioner4 som den på olika sätt 
bryter mot. Signifikant för modernismen är således normbrottet, som 
gärna manifesteras i revolt och frigörelse på såväl det språkliga som det 
innehållsliga planet. Vad gäller modernismen i svensk litteratur under 
den tidsperiod som är aktuell för mitt arbete finns åtskilliga special­
studier att tillgå. Ett viktigt namn i svensk modernismforskning är Kjell 
Espmark som diskuterar termens användning bl a i sin avhandling om 
Artur Lundkvist, Livsdyrkaren Artur Lundkvist, 1964. Karl Erik Lagerlöf 
belyser i sin avhandling Den unge Karl Vennberg, 1967 modernismbe­
greppet i förhållande till Vennbergs genombrott. Fyrtitalslyrikens 
framväxt i ett bredare perspektiv beskrivs av Bengt Holmqvist i Svensk 
jyrtitalslyrik, 1951. Också Ingemar Algulin har ägnat intresse åt 40-tals- 
modernismen, dels i avhandlingen Tradition och modernism, 1969, där 
han granskar Bertil Malmbergs och Hjalmar Gullbergs lyriska förnyelse 
efter 1940-talets mitt, och dels i Den orfiska reträtten, 1977 där han kart­
lägger gemensamma mönster hos de poeter som debuterade eller fick sitt 
genombrott under 1940-talet. Ett internationellt perspektiv på moder­
nismbegreppet anlägger Peter Luthersson i Modernism och individualitet, 
1986. Han undersöker enligt bokens underrubrik den litterära moder­
nismens kvalitativa egenart och analyserar framförallt Baudelaires, Ezra



Pounds och dadarörelsens betydelse. Givetvis diskuteras också avgräns- 
ning och definition av modernismen i gängse litteraturhistoriska hand­
böcker.5

Den internationella litteraturen på området är synnerligen omfattan­
de och här finns åtskilliga arbeten som generellt och principiellt diskute­
rar modernismen och även postmodernismen. Den senare väljer en del 
forskare att beskriva som en extremvariant av modernismen.6 En jäm­
förelse mellan svenska och utländska arbeten på området visar att de 
utländska inte så ensidigt lägger tonvikten på formella aspekter som de 
svenska. Modernismen blir inte enbart en fråga om estetik utan gäller 
även synen på människan och samhället i dess helhet.

I debatten om modernismen förekommer också termen modernitet, 
vilken på många sätt är både mer lätthanterlig och mer adekvat. Moder­
nitet avser en hållning, en attityd medan modernismen står för utform­
ningen av denna hållning.7 När sambandet barnlitteratur och vuxen­
litteratur skall studeras är det väsentligt att inte begränsa modernismen 
till enbart formella aspekter utan också ta hänsyn till livshållning och 
människo- och samhällssyn. Ett sådant perspektiv anlägger den ameri­
kanske forskaren Marshall Berman i sin uppslagsrika bok Allt som är fast 
förflyktigas med underrubriken Modernism och modernitet. Boken skrevs 
1982 och kom på svenska 1987. Berman ser just viljan till förändring 
både av det egna jaget och av världen, som utmärkande för moder­
nismen.8

Ett nytt barnkoncept?
Modernismens roll för 40-talets nydanande barnlitteratur kan studeras 
på olika sätt. Man kan se i vad mån 40-talsmodernismen sätter spår i 
barnboken och då inte bara uppmärksamma etablerade barnboksförfat- 
tare som Astrid Lindgren, Lennart Hellsing och Tove Jansson. Moder­
nismens spår i barnlitteraturen behöver heller inte enbart gälla ett direkt 
övertagande av mönster och attityder från vuxenlitteraturen. Barnboken 
kan också tänkas ha utvecklats i protest och avståndstagande från för­
härskande tendenser i vuxenboken. Man kan vidare granska vuxenlitte­
raturen för att där finna exempel på nya attityder till barnet och barn­
domen och på den modernitet som utmärkte tiden. En annan fråga 
gäller det motiverade i att uppfatta Pippi Långstrump som en av de första 
moderna svenska barnböckerna. Skall Pippi som exponent för det



obundna jaget, fritt från masker och hyckleri, i första hand ses som 
kulmen på en utveckling med rötter i 1930-talet? Eller skall hon ses som 
startpunkten till en ny barnuppfattning och ett nytt barnkoncept, byggt 
på modernismens intresse för individen och dess kult av jaget? Den 
starka jag-känsla som Pippi utstrålar kan för övrigt leda tankarna till 
Edith Södergrans utmanande deklaration: ”Min självsäkerhet beror på 
att jag har upptäckt mina dimensioner”. Med dessa stolta ord banade 
Södergran som en av de första i den skandinaviska litteraturen väg för 
modernismen9. Inte bara Pippi är exempel på superbarn i 40-talets barn­
litteratur, sådana möter man också i Hellsings poesi. Originellt egensin­
niga personer som Krakel Spektakel och Kusin Vitamin är goda repre­
sentanter för den nya lekfulla potentialen i den svenska barnlitteraturen.

I 40-talets barnlitteratur kan man urskilja en tendens att upphöja 
barnet och låta dess friskhet och okuvlighet kontrasteras mot vuxen­
världens uniformitet. En sådan inställnig kan ledas tillbaka till roman­
tiken, där ju för övrigt en del av modernismens rötter återfinns. Barnets 
autenticitet hyllades också av dadaisterna, vilka såg barnet, liksom den 
primitive och den sinnesjuke, som opåverkat av samhällets konventioner 
och normer.10 I denna tendens till det antitraditionella och det anti- 
konventionella finns, menar jag, en intressant förbindelselänk mellan 
barn- och vuxenlitteraturen.

40-talsmodernismens ångestfyllda vuxenlitteratur präglad av pessi­
mism och ofta anklagad för obegriplighet kan vid ett första betraktande 
verka helt väsenskild från barnbokens relativa idyll. Men om perspekti­
vet vidgas så att även de modernitets- och mentalitetsförändringar som 
följer i modernismens spår beaktas, kan såväl vuxen- som barnlitteratu­
ren framträda i ett nytt ljus. Modernismens förändringspotential kan, vill 
jag hävda, med fördel tillämpas på barnlitteraturen.

40-talet är ett händelserikt decennium både för vuxen- och barnlitte­
raturen. Det är en period präglad av förändring, normbrott och nytän­
kande. Under 1940-talet fick modernismen inom vuxenlitteraturen sitt 
definitiva genombrott, markerat bl a av utgivningen av tidskriften 40- 
tal (1944-47). Viktig i sammanhanget var också tidskriften Prisma 
(1948-50) med Erik Lindegren som huvudredaktör. Under senare delen 
av 40-talet var modernismen inte längre avant-garde utan hade blivit en 
del av det litterära etablissemanget.11 Den litterära institutionen i form 
av förlagsutgivning, tidskrifter och kultursidor i dagspressen hade nu 
erövrats.



Samtidigt skedde en väsentlig förnyelse av den svenska barn- och ung­
domslitteraturen. I svensk barnlitteraturforskning förläggs barnbokens 
moderna genombrott vanligen till krigsslutet 1945. I första hand 
framhävs då publiceringen av Astrid Lindgrens Pippi Långstrump. Andra 
för barnlitteraturens fortsatta utveckling viktiga debuter ägde rum 1945. 
Tex inledde Lennart Hellsing, Tove Jansson och Martha Sandwall- 
Bergström sina författarskap för barn detta år.

Barnbokens nyorientering vid 40-talets mitt visade sig bl a i författar­
nas solidaritet med barnet. Den animerade kritik och debatt som 
uppstod kring Lindgrens Pippi Långstrump vittnar dock om att 
publiken inte var riktigt mogen för en barnboksgestalt av detta slag.12 
På liknande sätt hade det också förts livliga diskussioner om den ”nya” 
vuxenlitteraturens svårtillgänglighet. Den stora modernistdebatten kul­
minerade 1946. Erik Lindegren riktade i sin recensionsverksamhet in sig 
på den traditionella poesin som han mot världskrigens bakgrund ansåg 
vara hjälplöst föråldrad.13 Motsättningen mellan lyrisk tradition och 
modernism framträdde mycket tydligt efter andra världskrigets slut. 
Förutom Erik Lindegren gör också Karl Vennberg skarpa utfall mot 
beredskapslyriken.14 Den sk obegriplighetsdebatten 1946 hade inletts 
av Sten Selander som publicerat en starkt kritisk recension av Erik Lin­
degrens Mannen utan väg \ Svenska Dagbladet 23/4 1946. Denna artikel 
gav upphov till en långdragen debatt, där också Lindegren själv gick i 
svaromål. Debatten bidrog till att den poetiska modernismen kom i 
rampljuset och därmed också till dess definitiva genombrott.15

Demokratiseringsprocess
För såväl barn- som vuxenboken började alltså en period av omdaning 
och förnyelse efter krigsåren. Vuxenlitteraturen genomgick en tid av 
kritisk omprövning16. Bengt Holmqvist beskriver den som ”ideologier­
nas och religionssurrogatens stora bankrutt”.17 Hos en författare som 
Lars Ahlin kan man se exempel på illusionernas sammanbrott i romanen 
Tåbb med manifestet 1943.18 Diktarna stiger ned från sina höga posi­
tioner och en litterär demokratiseringsprocess tar sin början. Man tar 
avstånd från markerade ideologiska hållningar och riktar in sig på män­
niskans centrala existentiella villkor.19 Det är bl a annat dessa tendenser 
som Algulin avser när han talar om den orfiska reträtten, som visar sig i 
en reduktionsteknik, en destruktion och degradation. Denna attityd är



kanske mest framträdande i Erik Lindegrens diktsamling Mannen utan 
väg, som belyser den moderna människans utsatta och motsägelsefulla 
situation. Gunnar Ekelöf, den svenska modernismens klassiker och väg- 
röjare, tar hjälp av surrealistisk estetik för att i sina diktsamlingar attack­
era döda kulturformer och livlösa konventioner. I sin egocentriska själv­
hävdelse visar han, åtminstone periodvis, en jagstyrka av Pippi Lång- 
strumpska mått.20

Ekelöf propagerar också för en ny diktarroll under 1940-talet. I upp­
satsen ”En outsiders väg” som ingår i Utflykter, 1947 skriver han: ”En 
diktares första uppgift är att bli lik sig själv, att bli människa.”21 En 
sådan idealbildning med dess strävan efter delaktighet i mänskligt liv 
beskriver Algulin som ett brott mot ”den romantiska diktarrollens 
utvaldhet och vertikala föreställningsvärld”.22 Nu gäller inte längre 
några romantiska anspråk på att diktaren skall vara profet. Poeten demas­
keras och intar sin plats i verkligheten. Diktaren får en horisontell 
funktion utan några extraordinära anspråk. Här kan man om man så vill, 
menar jag, se ett samband med barnlitteraturen. Även vad gäller barn- 
boksförfattarens roll kan man iaktta hur en ny hållning avtecknar sig 
efter 1945. Författarnas uppfostrande, pedagogiska funktion får vika för 
en mer lekfull attityd. Tillvaron skildras utifrån ett barnperspektiv. 
Därmed skulle man kunna påstå att också barnboksförfattaren stiger ned 
från sina höga positioner. Den moraliserande, didaktiska hållning hos 
barnboksförfattaren som tidigare dominerat far något träda i bakgrun­
den. En degradering kan sägas äga rum även på det barnlitterära fältet. 
Ett mer jämlikt tilltal kommer till stånd.

En motsvarighet till vuxenlitteraturens uppdelning i två polemiseran­
de läger, traditionalister mot modernister, avtecknar sig även på barn­
litteraturområdet. Till traditionalisterna vill jag då räkna Eva von Zweig- 
bergk och Greta Bolin medan Lennart Hellsing står för modernismen. 
Zweigbergk/Bolin gav förutom i sin kontinuerliga recensionsverksamhet 
i DN respektive SvD, ett samlat uttryck för sin barnbokssyn i första 
upplagan av Barn och böcker, 1945. Lennart Hellsing är som bekant inte 
bara poet. Alltifrån sin debut var han också verksam som kritiker och 
intresserad av barnlitteraturens utveckling och barnbokens funktion. 
Hellsing började skriva i Aftontidningen 1946. Karl Vennberg hade 
ansvar för kultursidan där och båda herrarna flyttade sedan över till 
Aftonbladet. I ett tillbakablickande perspektiv har Hellsing i tidskriften 
”Barnboken”, 1985 gett sin syn på 40-talets barnlitteratur:



Krigstidens barnböcker och trettitalets 
de var i mina ögon nåt bedrövligt, 
ja en och annan glänste väl en smula, 
som helhet dock en urvattnad kopia 
av sekelskiftets döda romantik!23

I sin recensionsverksamhet blir Hellsing en talesman för den nya 
moderna barnboken. Praktik och kritik förenas hos honom, som Stefan 
Mählqvist visat i en uppsats.24 Hellsing berömmer Pippi Långstrump 
och prisar Astrid Lindgrens ”groteska och frodiga fantasi”. Hon slår hål 
på den ”mur av moralism, sentimentalitet och sötsliskighet som i decen­
nier omgärdat den svenska barnboken,” skriver Hellsing. Tove Jansson 
karakteriserar han som en ”nordisk Carroll” i samband med utgivningen 
av Trollkarlens hatt, 1948. Och som genialt nyskapande ser han Egon 
Möller Nielsens textlösa bilderbok Historien om, 1949.

Lennart Hellsing blir en viktig portalfigur i en undersökning om sam­
bandet mellan barn- och vuxenlitteratur under 1940-talet. Inte bara 
därför att han verkar i rollen både som kritiker och som barnboksför- 
fattare utan därför att han som bekant i början av sitt författarskap också 
skriver för vuxna. 1945 kom Hellsings diktsamling Akvarium följd av 
Kalejdoskop, 1946 och Vykort från verkligheten, 1949. Att jämföra dessa 
samlingar med böckerna för barn samt att undersöka Hellsings för­
hållande till fyrtitalislyriken framstår som en angelägen uppgift. Hellsing 
är intressant också genom sin förmåga att knyta till sig framstående illu­
stratörer som många gånger står för normbrott och nyskapande. I detta 
sammanhang bör särskilt Stig Lindbergs och Poul Ströyers surrealistiskt 
betonade illustrationer under senare delen av 40-talet uppmärksammas. 
Den estetiska medvetenhet som präglar Hellsings verk bryter på ett 
tydligt sätt mot den traditionella barnlitteraturen. Hans barnböcker 
under 40-talet som Katten blåser i silverhorn, Ole, dole, doff, och Musik­
bussen uppvisar i sin förening av motsatser, i sina djärva språkliga nybild­
ningar och sin utmanade fantasi en stor öppenhet för modernistiska 
strömningar. Man finner hos Hellsing många exempel på den blandning 
av hög och lågt, den degradering och det uppbrytande av hierarkier som 
utmärker 40-talslyriken.

Man kan vidare finna vissa beröringspunkter mellan Hellsing och Karl 
Vennberg, kollegerna på Aftonbladet. Karl Vennberg, vars kritikerinsats 
berörts något, är en av de mer dominerande företrädarna för 40-talets 
avideologiceringsprocess. Hans lyriska metod bygger liksom Hellsings 
mycket på ironier och paradoxer. Hos Vennberg kan man även iaktta en



trivialiseringsretorik som tar avstånd från romantiska, profetiska an­
språk.25 Hellsings vuxenlyrik, av Björn Julén karakteriserad som saklig 
och precis,26 röjer vissa likheter med t ex diktsamlingen Fiskefärd, 1949 
av Karl Vennberg. Vennbergs poesi präglas här av enkelhet och ger 
uttryck för elementära livsalternativ.27 Språkligt finner man prov på en 
munvig uppsluppenhet som i dessa rader:

Hej hopp för den frihet vi har:
staren i väst
får flyga till öst,
humlan i öst
får visum till väst

Detta lekfulla rimmande med sin satiriskt politiska udd ligger i tonläge 
nära Lennart Hellsings uppsluppna poesi.

Barnet som symbol
Barndomen och barnet som symbol för det enkelt vardagliga och för en 
svunnen harmoni framtonar som ett ideal efter krigsårens oro och blir ett 
återkommande motiv hos flera poeter under 40-talet. Erik Lindegren t ex 
uppmanar i Mannen utan väg, 1942 till att ”kasta sina masker för att bli 
outgrundlig som ett barn”. Han talar också om ”barnet som funnit sin 
röst och ej rädes morgondagarnas fruktan”. Barnet är hos Lindegren en 
symbol för det obetvingligt hoppfulla hos människan och ett uttryck för 
de vuxnas vision av hur de innerst inne vill vara,28 har Lars Bäckström 
påpekat. Hos Lindegren blir barnet även en symbol för livet självt. I 
dikten ”Nollpunkt” som ingår i samlingen Vinteroffer varieras den reduk- 
tionstematik som Algulin talar om. Dikten beskriver hur jaget upplöses 
och försvinner och hur en nollpunkt uppnås: ”vad är det som är kvar av 
mig/och sjunker/som en sten”. Diktens två sista strofer lyder:

en gång ledde jag någon 
vid handen som ett barn 
i tron det var mitt liv 
och nu:
en sjunkande sten 
bortvirvlande rök 
och ett barn högre än ett berg.

Barnet står här för det levande, för livet. Samtidigt beskrivs en omkast­
ning och omvändning. Barnet blir den store, ”högre än ett berg” och tar



den vuxnes plats. Detta kan tolkas som ett slags pånyttfödelse. En 
längtan efter att återvända till barndomen framträder också i dikten 
”Variationer” där slutraderna lyder:

jag hälsar dig, 
du, den spädaste födseln, 
som gör mig till ett barn 
av en gravs nerbrunna ljus, 
som ger den förblödda dagen 
din skänk av levande rispa, 
dess sigill av hyacint.

Dikten beskriver en transformation som banar väg till förnyelse och 
nytt liv.

Mer exakt vad återvändandet till barnstadiet står för är svårt att utläsa. 
Kanske handlar det helt enkelt om att finna en ny utgångspunkt, en ny 
plattform från vilken nya utsikter kan uppenbaras. Också i dikten 
”Augusti” i Vinteroffer finns barnet som symbol med, denna gång som en 
bild för framtiden: ”här väntar barn i ofödda grottor...”

Barnet har för övrigt även tidigare haft en viktig symbolisk funktion 
hos modernistiska författare. Gunnar Björling talar redan på 1920-talet 
om ”barnvisa ögon” och ställer frågan: ”Var är du, smultronkart, och 
barndomens stunder? Jag vill enkel gröda och alla svampar i skogen. Och 
lever jag i tre tusen år, aldrig finner jag blåbärets ande.”29 Björling talar 
även om sin universalistiska dada-individualism: ”Som ett barn är den 
kommen, lallande, förvirrad; eller som ett kaleidoskop bland marknads­
gycklare; eller som positivspelaren med en bovs uppsyn vid ett skrikande 
harmonium.”30

Man ser alltså hur barnet hos vuxenförfattarna blir en symbol för en 
svunnen harmoni, för förnyelsle och för det spontanta. Det är naturligt 
att efter perioder av kriser och krig i barnet se ett hopp för framtiden. 
Barnboksförfattarna ger prov på en liknande tendens, när de betonar 
barnets vitalitet och styrka. Samtidigt kan man se hur den lekfullt 
absurda tendensen hos barnboksförfattarna liksom deras konkret, sakliga 
hållning pekar fram mot inslag som under 1950-talet kommer att bli 
dominerande i 50-talets vuxenlyrik. I vad mån kan man här hävda att 
barnboksförfattarna varit föregångare och vägvisare?



Dada och språkets frigörelse
Avslutningsvis vill jag dröja något vid dadaismen, där jag menar att man 
kan finna åtskilliga attityder som utmärker 40-talets barnlitteratur. Även 
om Dada inte är någon helt entydig rörelse går det dock att peka på vissa 
gemensamma drag som kännetecknar denna riktning inom konst och lit­
teratur, nämligen dess antiauktoritära princip och dess respektlösa och 
subversiva inställning till det mesta i tillvaron. Det är denna hållning 
som är relevant vid jämförelsen dadaism och barnlitteratur. Själva termen 
dada har dessutom en direkt association till barnet. Dada är som bekant 
barnspråk och betyder gunghäst. Ordet lanserades först i Zürich 1916, 
där Hugo Bali var den främste initiativtagaren till rörelsen. Han samlade 
ett antal intresserade på Cabaret Voltaire, som under en tid var träff­
punkt för dadaisterna. Som den drivande kraften i rörelsen kom snart 
Tristan Tzara att framstå.31

Det fanns inte något gemensamt estetiskt ideal som förenade dadais­
terna. Det som höll dem samman var deras ställningstagande mot sam­
hället och mot krigets meningslösa dödande. Deras hållning kan också 
beskrivas som antirationell. Man protesterar mot kategoritänkande och 
etablerade värdeskalor. Den litterära dadaismen karakteriseras av en 
strävan efter att frigöra språket: ”Detta fördömda språk, solkat av mynt- 
skavda mäklarhänder”, skriver Hugo Bali i Dadamanifest, 1916. Han 
fortsätter: ”Varje sak har sitt ord; där har själva ordet blivit sak. Varför 
kan inte trädet heta Pluplusch, och Pluplubasch, när det har regnat?” Ett 
språkligt funderande och ifrågasättande av detta slag anknyter till det 
absurda. Hugo Bali skriver vidare:

”Dadaisten älskar det ovanliga, ja det absurda. Han vet att livet är ett 
spel av motsättningar och att hans tid som ingen tillförne är inställd på 
att förinta all generositet. Varje slags maskering hälsar han därför med 
glädje, likaså varje kurragömmalek som förmår dupera. Mitt i denna 
väldiga onatur tycks honom det direkta och primitiva som det otroligas­
te av allt”.32

Här poängteras det lekfulla, kurragömmaleken, lusten att dupera 
liksom förkärleken för det primtivt barnsliga och absurda. Det absurda 
och crazybetonade är också väsentliga inslag i 40-talets nyskapande barn­
litteratur. Vi kan tänka på Lennart Hellsings Katten blåser i silverhorn och 
Sven Hemmels Upptäcksresanden Karlsson. Också Astrid Lindgren och 
Tove Jansson placerar in sig i denna tradition.

Bali är förtjust i språkliga nybildningar. ”Jag vill inte ha ord som andra



ha uppfunnit”, skriver han. ”Jag vill driva mitt eget ofog och vill ha 
vokaler och konsonanter som passar ihop.”33 Denna hans önskan kan 
ställas i linje med Pippi Långstrumps utmaning av det etablerade och 
hennes glädje över att ha hittat på ett alldeles nytt ord:

”Tänk i alla fall, sa Pippi drömmande, tänk att jag har hittat på det.” 
Ordet hon hittat på är spunk och när Tommy undrande frågar vad det 
betyder blir svaret:

”Om jag bara det visste, sa Pippi. Det enda jag vet är, att det inte 
betyder dammsugare.”34 Förresten är ju bara Pippis förnamn Pippilotta 
Viktualia Rullgardina Krusmynta ett exempel på lustfyllt språkligt nyska­
pande.

Det finns för övrigt mycket i dada som väl stämmer in på en gestalt 
som Pippi. T ex ett intresse för effektfulla utklädslar. Hugo Bali beskriver 
hur han vid ett tillfälle iskrudat sig en blåglänsande pappcylinder som 
nådde upp till höfterna. Dessutom hade han en jättestor krage av papp, 
scharlakansröd inuti och guldfärgad utanpå.35 Nog skulle man kunna 
tänka sig Pippi, som också med klädernas hjälp prövar olika roller från 
fin dam med vidbrättad hatt till sjörövare, iförd en liknande mundering.

Den dadaistiska spontaniteten och revolten mot alla system, ”det mest 
acceptabla systemet är att av principskäl inte ha något” som Tristan Tzara 
formulerar det36 återfinns i 40-talets barnlitteratur. Det gör likaså 
dadaismens livsvitalitet och frihetsdyrkan. ”Dada är omedelbar och själv­
klar. Dadaist är man om man lever.------ Dada är den friaste människan
på jorden”, kan man läsa i Inledning till Dada Almanack, 1920.37 Detta 
hyllande av den fria människan ligger nära den inställning till barnet som 
möter i en del av den svenska barnlitteraturen efter 1945. Här öppnar sig 
spännande perspektiv och samband att utforska.
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Barbro Schaffer

Att förtydliga det absurda
Ett nedslag i 1940-talets bilderböcker

Hur gestaltas nyfiken i en strut? Hur visualiseras en välkokt rammel- 
buljong? Hur skall utsagan ”november var mycket lång och grå” sam­
manfattas i en enda bild? Det var översättningsnötter att knäcka för 
1940-talets bilderboksillustratörer. De lyckades, men hur? Jo, med den 
direkta översättningen, genom att helt enkelt ta författaren på orden. 
Den språkliga metaforen ges konkretion i bilden; däri ligger poängen.

Exemplen på hur absurditeter förstärks genom samverkan mellan bild 
och text är mångfaldiga i efterkrigstidens svenska bilderbok. Jag kommer 
att i följande framställning att fokusera på Lennart Hellsings båda bilder­
böcker Nyfiken i en strut och Summa Summarum med illustratörerna Stig 
Lindberg och Poul Ströyer. Böckerna har tidigare delvis behandlats av 
Ulla Rhedin, Ulrika Reichenberg Royen och Gunnel Enby i volymen 
Först och sist Lennart Hellsing ( 1989)1, men visar sig så rika att de är värda 
en separat studie. Ulla Rhedin utgår i sin studie från tre frågor: Hur för­
håller sig illustratören till den poetiska helheten? Hur möter illustra­
törerna barnet? Hur översätter illustratörerna till bild Hellsings olika 
psykiska rum och lekar med negationer och villkorssatser? I det följande 
uppehåller jag mig främst vid hur illustratören i bilden tolkar den 
absurda texten och vilket associationsflöde texten väcker hos illustra­
tören.

Åren efter fredsslutet innebar i hög grad en förnyelse av den svenska 
bilderboken. Det var på barnboksdisken man hittade de bästa illustrera­
de böckerna, hävdade konstkritikern Gustaf Näsström, som utnämnde 
Lennart Hellsings och Stig Lindbergs Nyfiken i en strut (1947) till en 
”snurrealistisk gallopad”.2 Surrealistiska kavalkader hade tidigare präglat 
den illustrerade vuxenboken med tecknare som Stig Åsberg, Bertil Bull 
Hedlund och Folke Dahlberg. Nu hade detta förhållningssätt nått bilder­
boken, samtidigt som ett surrealistiskt bildskapande avklingade i sam- 
tidskonsten för att ersättas av konkretism och imaginism. Samma år som 
Nyfiken i en strut utkom, debuterade konkretisterna: 1947 års män. 
Året före hade Imaginistgruppen samlat sig till en första manifestation.



Konsttidskrifterna vände sig åter mot Europa med artiklar om Picasso, 
Miro och Klee. Bl a ägnade Gunnar Ekelöf en artikel åt dessa konstnärer 
i Konstrevy 1946. Öppenheten mot omvärlden hade inletts.

Detsamma gäller bilderboken. Marianne Eriksson har berättat om 
Kooperativa förbundets förlags första bilderboksutgivning. Redaktör 
där var Åke Löfgren, som hade kontakter med de danska förlagen. Här 
var Arne Ungerman och Egon Mathiesen verksamma som bilderboks- 
illustratörer och skapade modernistiska bilderböcker. Åke Löfgren sam­
arbetade också med Lennart Hellsing. Tillsammans prövade de en utgiv­
ning av en modernistisk svensk bilderbok. Första försöket utgjorde 
Katten blåser i silverhorn med illustrationer av Bo Nothini. Utgivningen 
var en kvalitetssatsning. Samlingen trycktes i boktryck med handsatt 
Bodoni. Både Hellsing och Åke Löfgren hade sinne för illustrationens 
kvaliteter och när Hellsing skulle ge ut sin andra bilderbok knöts Stig 
Lindberg som illustratör till förlaget.3

Varför blev en keramiker som Stig Lindberg anlitad som bilderboksil- 
lustratör? Lindberg var vid denna tid verksam vid Gustavsbergs fabriker, 
dit han kommit som elev till Wilhelm Kåge. Han hade gjort sig ett namn 
1942, då han tillsammans med Kåge visade sina alster på utställningen 
”Fajanser målade i vår”. Enligt Dag Widman utställningen en ”avspänd 
glad protest mot en dominerande keramisk högtidlighet”.4 Med denna 
utställning visade Lindberg att han ägde en originell ornamental fantasi. 
När han 1947 visade sin keramik på NK-Bo, kallade Eva von Zweig- 
bergk honom för ”nyttokonstens surrealist”. Hon menade att ”ett 
gammalt barnrim som ‘Den bakvända visan kunde vara Stig Lindbergs 
signum”.5 1949 efterträdde Lindberg sin lärare som konstnärlig ledare 
vid porslinsfabriken. Både som keramiker och skulptör arbetade 
Lindberg anekdotiskt, påverkad av surrealismen. Kanske var det detta 
tillsammans med känslan för ornamental fantasi, som gjorde att Löfgren 
och Hellsing i honom såg en presumtiv bilderboksillustratör.

Lindbergs bilder far ackompanjera Hellsings absurditeter. Redan på 
omslaget, försättsbladet och titelsidan visar Lindberg anpassningen till 
denna tradition. Bokens huvudaktör, Krakel Spektakel, sticker på om­
slaget upp sitt toppiga huvud ur en hopsnurrad karamellstrut. På för­
sättsbladet har han retirerat. Ur struten sticker nu endast fram hans hand 
med lyftad hatt, för att på titelsidan sparka sig ur sin prassliga förklädnad 
och föra in läsaren i bokens absurditeter. Tydligare kan uttrycket 
”nyfiken i en strut, öppnar man så tittar han ut” knappast gestaltas.



Första uppslaget visar den berömda scenen med Krakel Spektakel och 
Kusin Vitamin, ”som hängde och slängde i en gardin”. Hellsing antyder 
situationens dramatiska utgång med raderna ”Krakel Spektakel/ vad 
tänker du på?” Stig Lindberg för i sin illustration berättelsen till sin ände. 
Gardinen brister och stången faller ned. Föräldrarna tar sig för pannan 
och burfåglarna släpps lösa eftersom burluckan öppnats i fallet. Som för 
att ytterligare understryka lekfullheten upprepar Lindberg vänstersidans 
formelement på högersidan. De svängande gardinernas konturer ersätts 
på högersidan av det förfärade föräldraparet, som med sina kroppsformer 
härmar gardinernas rörelse. Tom veckbildningen i klänningens neder- 
kant efterbildar gardinens.

Nästa uppslag innehåller två separata rim. För att inte vänster- och 
högersida skall konkurrera med varandra utgörs vänstersidan av vinjett­
teckningar medan högersidan är en helsidesillustration med texten 
insprängd i bilden. En intensiv röd färg dominerar uppslaget. På vänster­
sidan berättar Hellsing om tre små rädisor, som stod i ett land, ”större 
och större de blev efter hand”. En når hasselnötens storlek och hamnar i 
kungens gröt. Den andra blev stor som ett päron och flyter i väg till 
Mexiko. ”En blev stor som ett hus (eller två)./ Orkar du med den - ta 
den och gå!” De tre rädisorna har enligt bilderbokens tradition försetts



Gubben i m/f nen
ringt'!' jHi trlt fonvn.
Kalla hnlln
(Al pratkvarnan gä
fii höra nål nyll ifrån cn.

Gumman i månm 
xjuslur ptt grammofonen, 
Plingling plingling 
lål ta i ci» ring 
och donna pà hyvtdyiân in

med mänskliga drag. Den första och största är ganska nollställd, medan 
Mexikofararen 1er förnöjt. Den minsta, som blott nådde hasselnötens 
storlek, grimaserar misslynt. Rädisan, som hamnar i Mexiko, flyter enligt 
Hellsings text dit. Lindberg har givit rädisan en större egenvilja och 
försett den med segel, som utgörs av en prislista på rotsaker. Rottrådar­
na blir dess roder. Med sådana tillägg uppstår spänning mellan text och 
bild.

På motstående sida skaldar Hellsing om ”Bulleribock/ och hans hön- 
saflock/ vände ut och in på en gammal rock./ Bockeribull/ och hans svi- 
nakull/ vände ut och in på en soppkastrull”. För att förtydliga själva ut- 
och invändandets princip, vänder Hellsing också ut och in på orden. 
Lindbergs illustration markerar samarbetet mellan Bulleribock och hans 
hönsflock, liksom hos Bockeribull och hans svinkull. Hönsen arbetar 
beskäftigt med rockens ärmar, men i Lindbergs version av förloppet 
verkar det handla mer om bak- och framvändande än ut- och invändan­
de. Grisarna hugger villigt tag i soppkastrullen, som faktiskt mer 
påminner om en plåtbalja. I det omramande trädets topp sitter en kull 
skator och betraktar skeendet, också denna detalj i överensstämmelse 
med bilderbokens tradition; i texten inte nämnda gestalter blir vittnen 
till ett skeende. Sådana illustrativa grepp utnyttjade redan Elsa Beskow.
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När dansar Herr Gurka 
båda m/s och mazurka 
grön fir Ihrr Gurka 
grön är hans bmr 
båda har strumpor 
ingen hur skor.

Både Gubben i månen och Gumman i månen är i Hellsings text 
hängivna teknikens landvinningar. Mångubben talar i telefon, medan 
Mångumman spelar grammofon. I Lindbergs tolkning är de båda appa­
raterna tämligen omoderna också för 1940-talet. Telefonen har en stor 
taltratt, och grammofonen är en vevgrammofon. Lindberg upprepar 
formelement från bokens vänstersida i dess högersida, liksom vad gällde 
gardinepisoden. Telefonens cirkel går igen i grammofonens pick-up. Stig 
Lindbergs dragning mot surrealismen poängteras ofta i behandlingen av 
hans keramik och gör sig i detta uppslag påmind. Mångummans hand 
sticker fram ur grammofonens tratt och förs upp till det lyssnande örat. 
Genom en sådan komposition får sidorna korrespondens med varandra. 
Mångumman tycks mer än på grammofonen lyssna på Mångubbens 
telefonprat.

På ett liknande sätt sammanlänkas vänster- och högersida i fler- 
färgsuppslagen, som berättar om Herr Gurka och hans bror samt Peter 
Palsternack och Selma Selleri. ”Här dansar Herr Gurka” beskriver det 
konventionsbrott gurkorna utför, då de på danslokal uppträder endast i 
strumplästen. Ordningsmannen vid entrén tittar förebrående på dem. 
Att gurkorna är medvetna om sitt klavertramp, bekräftas av vänstersidans 
vinjett, där gurkorna studerar skyltfönstret till en skoaffär, som säljer



”pums, mums, etc, o d” Lindberg fångar tristessen i nöjeslokalen. Tape­
terna är gulbruna och väggarna pryds av två tavlor; den ena föreställer en 
solnedgång, den andra en röd stuga med björkar. Keramikern Lindberg 
understryker banaliteten genom att på ett väggfält fästa en snusbrun vas 
med blomma i.

Lindbergs gurkor har sitt ursprung i fransmannen Grandvilles för- 
mänskligade grönsaker i Un autre monde från 1844, men han delar inte 
sin föregångares misantropi. Form och innehåll står närmare tysken 
Lothar Meggendorfers dansande grönsaker i Allerlei nette pflanzen 
(1882). Det gäller också illustrationen Peter Palsternacks och Selma 
Selleris revyuppträdande. Gabriel Gräslök har påtaglig släktskap Meg­
gendorfers ”den gråtmilda löken”. Här skapar Lindberg en helhet i upp­
slaget genom att på vänstersidans textsida infoga en vinjett föreställande 
ett barn, som studerar en teateraffisch. ”Äventyr i trädgårdssängen” heter 
föreställningen, vilket ger en antydan att Lindberg är medveten om att 
de förmänskligade trädgårdsväxterna har föregångare. Dock har upp­
slaget rent formmässigt föga att göra med Elsa Beskows revystycke 
Blomsterfesten i täppan. Lindberg markerar scenbildens samtidskaraktär 
genom ge kulisserna drag av 1940-talets tygtryck, en konstform han var 
väl bekant med.

Lindberg delar in bilden i tre plan, alla varierande i abstraktionsgrad. 
Det översta bildplanet, scenen, är mest ’naturalistiskt’. Gestalterna kastar 
långa skuggor över scengolvet, medan planet med orkesterdiket är längre 
drivet i abstraktion. Orkestermedlemmarnas frisyrer blåses genom luft­
draget från bastuban åt höger. Längst i stilisering når det nedersta bild­
planet, som fångar publikradens silhuetter. En lustig detalj i scenbilden 
är den lilla vita katten, som förvillat sig in på scenen och inte har någon 
motsvarighet i Hellsings text. Så avförs den bryskt från föreställningen 
genom att en anonym hand tar katten i svansen och drar den ut ur 
bilden. Detta lindbergska tillägg komplicerar historien. Är kanske 
Gabriel Gräslök rädd för katter och är det därför han inte vågar sig in på 
scenen?

Lindbergs dragning mot surrealismen gör sig påmind i illustrationen 
till ”När jag blåser i min pipa...”. Den långdragna gestalt som omramar 
texten blåser visserligen i en pipa, men i en tobakspipa, som dock alstrar 
toner. Liksom råttfangaren från Hameln lockar han till uppbrott, men de 
ting som han lockar till vandring är som hämtade ur en sybehörsaffär: 
sax, nål och sytråd. I flerfärgsuppslaget förser han saxarna i dadaisten



Man Rays anda med Mazettiögon, trådarna bildar hårsvall kring synå­
larnas nålsögsansikten, trådrullarna tycks både rulla och trippa på sina 
trådsmala ben. Trådrullarnas lekfullhet bildar kontrast till de statuariska 
saxarna.

Om vad som kan döljas i vantar och strumpor, i barnsängar och i 
farfars skägg vet Hellsing och Lindberg att berätta. Ur barnens vantar 
faller gullslantar, ur deras sängar gullpengar. Deras strumpor innehåller 
grisrumpor, som dansar fram med strumporna trädda över kropparna. 
Särskilt intresse väcker farfars skägg, som i Lindbergs version blivit ett 
lösskägg med tillhörande lösnäsa. I detta har en hel hönsfamilj fått sitt 
bo och ur det rinner silverpengar. Lindberg behöver i detta fall inte 
tillfoga egna tillägg för att markera absurditeten. Han behöver endast 
översätta.

Tidigare har diskuterats hur Stig Lindberg lyckas förena två skilda 
ramsor på samma uppslag. Övertygande visar han denna förmåga i upp­
slaget som på vänstersidan innehåller ramsan ”Klipp klipp/ säger saxen” 
och på högersidan ”Snick snacka/ tutelituta och backa”, för övrigt en 
ramsa i trafikupplysningens tjänst. Den landsväg där den långsträckta 
taxen tar sig fram med sina tre ryttare förenas med högersidans väg, 
prydd med ett myller av trafikskyltar. Den ena ramsan övergår på så vis



Stimma summarum 
sexton sardin» 
hoppar I havet 
när solen skiner. ' '"'"V

Samma summarum 
sex av dom timmar 
sakta mot stranden 
när stjärnorna glimmar.

Summa t^imimurmn

naturligt i den andra och båda samlas till en enhet. Det är fara värt att 
vänstersidans tax kliver på den kackerlacka, som varnas för på högersi­
dan. Skogen av trafikskyltar, som möter betraktaren på högeruppslaget 
förtydligar Lindberg för betraktaren. Kackerlackan korsar vägen enligt 
alla regler vid övergångsskylten. Vid trafiksymbolen för mötesplats hälsar 
en man och en kvinna artigt på varandra. Mötet blir kort.

”Klipp klipp/ säger saxen./ Tripp tripp/ säger taxen./ Hoppsan sa/ så 
säger ja/ men ingenting/ säger braxen.” Så lyder Hellsings text. I Lind­
bergs bildöversättning säger berättaren (hundföraren) ”hoppsansa”, taxen 
”klipp” och braxen säger faktiskt ”ingenting”. I taxens svans har bundits 
en stång med en vimpel. I denna klättrar en gestalt, försedd med en väl 
tilltagen hörlur. Han är både betraktare och åhörare, ett vittne till 
skeendet. I detta avseende knyter Lindberg åter an till bilderbokskon- 
ventionen. Modernism och tradition förenas.

Stig Lindbergs förnyelse av bilderboken består dels i att han visar 
lyhördhet för Hellsings absurda verser, dels att han arbetar med fria 
tillägg och därmed gör ramsorna ytterligare rika på associationer. Han 
visar både trohet till texten och förmåga till eget fritt fabulerande. I sin 
helhet är Nyfiken i en strut rikt varierad. Hela flerfärgssidor med genom­
förda rumsgestaltningar avlöses av uppslag med tvåfärgstryck. På dessa



En hurleiûn 

svïiljp.r merKcîn.

Två lurliåiiier 

spelar niamlnlîiier. 

Tre harlnkiiier 
filàr på tamhnriner. 
En ltarlekin 

happai* trampolin — 
alla aju år målade 
på en rullgardin.

uppslag utnyttjar han vinjetten och låter den vita ytan få stort spelrum. 
Säkert hade Stig Lindberg stort nöje av sitt uppdrag. Inte minst hans 
avskedsvinjett visar detta. I Knut Brodins noter till ”Gubben i månen” 
infogar han en stjärna och en månskärva.

Poul Ströyers samarbete med Lennart Hellsing inleddes med Summa 
Summarum (1950). Även Ströyer rubricerades som surrealist vid tid­
punkten för hans debut i Södertälje konsthall 1949. Hur samarbetet med 
Lennart Hellsing kunde te sig har han berättat om i uppsatsen ”Det ena 
upptåget efter det andra”.6 De skulle tillsammans presentera sin nya bok 
Summa summarum på en barnboksutställning i Östermans marmorhal­
lar 1950. Repetitionen förlädes till Riche, där de båda åt en ordentlig 
lunch. Försenade och oförberedda anlände de så småningom till utställ­
ningen. Lennart Hellsing räddade situationen genom att plocka fram en 
leksakstrumpet och försökte att på den spela en av bokens ramsor, 
tonsatt av Knut Brodin. Ramsan löd: ”Ärter och böner/ tre vita hönor/ 
värpte tre ägg/ vid en lagårdsvägg”. Han uppmanade sedan Ströyer att 
rita ett ägg. Men ägg kunde Ströyer inte teckna utan förlaga. Då fiskade 
Hellsing upp ett ägg ur fickan och uppdraget kunde utföras. Hellsing 
bad därpå Ströyer att rita en böna. Han ritade en böna, d.v.s. en flicka,
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och ”utstyrde henne frikostigt på de rätta ställena”.7 För ett sådant 
uppdrag behövde han ingen förlaga.

Episoden är belysande för Ströyers sätt att översätta Hellsings rim till 
bild. Han utnyttjar homonymen. Orden byter skepnad eller förstärks. I 
Stig Lindbergs efterföljd finns här både bokstavstrohet och utrymme för 
fri fabulering. Också viljan till ett dekorativt hållet uppslag delar han 
med Lindberg, liksom förmågan att ge boken som helhet variation, 
genom att växla mellan helsidesillustrationer och vinjetter. Ströyer delar 
även de samtida konkretisternas strävan mot rytmisk komposition.

Detta visar bokens inledande uppslag, som innehåller titelrimmet 
”Summa summarum”. Vänstersidan är dagsidan. Här simmar sexton 
svarta sardiner. En röd sol lyser över dem. På högersidan har antalet 
minskat till tolv och sardinerna är röda. Måne och stjärnor omger dem. 
De båda fiskformationerna bygger på samma snedställda triangulära 
form. Den diagonala kompositionen ger bilden rörelseverkan och 
stimmen tycks kunna mötas vid boksidans mitt. Metoden att upprepa 
vänstersidans formelement på högersidan för att nå dekorativ effekt, 
känns igen från Lindberg. Ströyer är dock mindre anekdotisk.

Dekorativt hållet, men troget mot Hellsings rim är uppslaget med de 
sju harlekinerna, målade på en rullgardin. Här illustreras hur en harlekin



sväljer medicin, två harlekiner spelar mandoliner, tre harlekiner slår på 
tamburiner och en harlekin hoppar trampolin. På textsidan finner vi 
konstnären själv med pensel och färgpyts: den åttonde harlekinen. 
Gestalterna är så rytmiskt komponerade över den röda rullgardinen, att 
betraktaren vid första anblicken inte upptäcker hur nära Hellsings text 
illustrationen ligger. Bilden skulle väl passa på en konkretistutställning. 
Ströyer har t.o.m. tecknat gardinsnodden, förvandlad till ett abstrakt 
mönster. Anekdot och ornament förenas.

Liksom konkretisterna laborerar Ströyer med formöverlappningar. 
Denna metod att uppfinna nya former utnyttjar han i den storfiguriga 
illustrationen till ramsan ”Sipa lipa lakritspipa/ segla jorden runt i snipa./ 
Sipa lipa lakritsbåt/ regnar det blir snipan våt/ det kan var och en 
begripa/ sipa lipa lakritspipa.” Som sig bör dominerar det lakritssvarta i 
bilden och de tre sjömännen röker pipa. Snipan är dock ingen båt. För 
Ströyer har ordet förvandlats till en såssnipa, som får tjäna som farkost. 
Att det är fråga om en jordenruntresa demonstrerar Ströyer genom att 
låta båten gunga på det rundade halvklotet.

Så långt är Ströyer Hellsings text följsam. Resten av figurstaffaget är 
hans egna tillägg. Även hos Ströyer finner vi vittnet, betraktaren av 
skeendet. Ett pojkhuvud sticker upp ur ett piphuvud, som fritt svävar i



luften. Ytterligare betraktare finns med i bilden. En liten gräddsnipa är 
fastgjord i båten och däri sitter en katt, som med vaksam blick iakttar sin 
omgivning. En nyfiken fågel flyger farligt nära det uppstickande hajhu­
vudet. Både katten och fågeln förekommer på de flesta av bokens uppslag 
och båda har de sina givna roller: Katten är den tyste betraktaren, medan 
fågeln mer närgånget studerar vad som händer. Katten är åskådaren och 
fågeln berättaren, som sjunger fram visorna.

Musikanten i ramsan ”Lappricka papprika puddingpastej” är den 
verklige ekvilibristen. Inte mindre än fyra instrument kan han hantera 
samtidigt. Så har själva noterna, som han spelar efter fått liv, och klättrar 
som en tusenfoting över notbladet. Noterna är av ”djurisk” natur, menar 
Gunnel Enby och utnämner ramsan till ”en av svensk litteraturs stora, 
förbigångna kärleksdikter”. I Poul Ströyers illustrationer anser hon att 
det manligt falliska har accentuerats. Hatten och slipsen utgör sådana 
falliska symboler och att katten markerar mannens animala sida.8 Om en 
sådan tolkning skall accepteras måste även de andra uppslagen, där 
katten förekommer och absolut de, där katten sammanställs med kvinn­
liga gestalter, tolkas efter samma princip. Om vi i stället betraktar katten 
som förloppets åskådare har katten på vänstersidan av detta uppslag fått 
en mer aktiv roll. Korkpistolens smäll får den att hålla för öronen och 
blunda, men bara med ena ögat. Det andra fixerar den lilla musen, som 
får ett plommon i huvudet. Han är allestädes närvarande och alltid på sin 
vakt. Dock sin herre trogen. Uppflugen i musikantens hatt följer han 
med på seglatsen på havet av citronil.

Och visst finns katten med som en mycket aktiv betraktare av 
skeendet i ramsan ”Snälla söta Sockerbeta/ har du sett min syster Greta:/ 
Gröna ögon morotshår/ tio fingrar tio tår./ Snälla söta sockerbeta/ kom 
och hjälp mig leta.” Fåfängt frågas sockerbetan till råds. Det är katten 
som ser syster Greta och gör henne tydlig för betraktaren. Deras bunds­
förvantskap markeras genom att katten har en morot i munnen. För just 
morotshår har Greta, men inte i morotens röda färg, utan hennes hår 
består av svarta morötter med gröna stjälkar. Om vi här uppfattar att 
katten tillsammans med morötterna har falliskt symbolvärde, får syster 
Gretas försvinnande en mindre lekfull utgång.

Den snälla söta sockerbetan, som försetts med mänskliga anletsdrag, 
ser varken snäll eller söt ut. Snarare har den drag av Grandvilles vresiga 
grönsaker i Un autre monde, vilka visade stor misstro mot mänskligheten. 
En sådan hållning intar också sockerbetan. Gretas sökande bror lyfter



artigt på hatten, men sockerbetan besvarar inte hans hälsning. Kanske 
visar den större fördragsamhet med syster Greta, som ju med sitt morots- 
hår är ett mellanting mellan människa och naturvarelse.

I Opsis Kalopsis ljugarvisa berättas om de mest fantastiska ting. Här 
dansar en korkskruv med två korkar, en tesil dansar med en engelsman. 
”Och upp på hyllan - tro det om du gitter/ far en söt mandel med en 
som är bitter”. Visan avslutas: Hej kantareller upp med er och hoppa/ tag 
ett glas saft och var så god och doppa!” Opsis Kalopsis själv sitter på en 
äng ”spelar harpa med en liten sträng”. Opsis Kalopsis är en långsträckt 
figur, som omramar textsidan, ett grepp som känns igen från Lindbergs 
illustration till ”När jag blåser i min pipa”. I Ströyers framställning spelar 
han verkligen på en enda sträng. Alla de övriga har sprungit av. Men han 
har sällskap i sitt musicerande. På hans fot sitter den lilla fågeln, som vi 
känner från andra uppslag och tycks vara den som sjunger fram de egen­
domliga tilldragelserna. Här frammanas ett mycket livligt gäng kantarel­
ler och lätt urskiljs vilken mandel som är söt och vilken som är bitter.

Fågeln återkommer som berättare i ”Abrakadabra gyllenparasoll”. 
Från en central plats överblickar han hela sceneriet. Här utnyttjar 
Hellsing liknelsens ”som”. ”Abrakadabra gyllenparasoll/ hoppar tungt 
som ett gammalt troll. /Abrakadabra silverparaply/ står där still som en



stel staty. / Abrakadabra julgranskaramell/ dansar runt som en karusell.” 
Ströyer slopar ”som-et”. Gyllenparasollet ärttt gammalt troll och silver­
paraplyet är en stel staty, liksom julgranskaramellen är en karusell. Den 
motstående illustrationen till ”Skrimmel och skralta” har Ströyer på ett 
fyndigt sätt signerat. Degen skall peppras och saltas och i bildens nedre 
hörn har Ströyer placerat salt- och pepparburk, märkta med P och S: 
Poul Ströyers initialer. Även konstnären är närvarande.

Och så till sist: Hur gestaltas ”rammelbuljong”? ”Pant Pantalong/ är 
en humlestång/ som plockar päron med sockertång./ Fru Pantalong bor 
på en balkong/ kokar till middag/ rammelbuljong.” Så diktar Hellsing. 
Ströyer löser upp ramsan i två enskilda episoder och lägger illustratio­
nerna över ett helt uppslag. Den vita ytan ges tillfälle att spela. Till en 
god rammelbuljong behövs en brödkavel och en rotting. För att ge bul­
jongen ytterligare smak tycks som om hon också tillsätter bitar av den 
korv, som hänger på golvlampan. Denna anrättning skall hon bjuda sina 
barn, men pojken nedanför balkongen verkar vara medveten också om 
annan rammelbuljong. Han knäar och håller fram ändan, beredd på 
stryk. Katten, återigen närvarande och tyst iakttagande, föredrar fisk.

Ulla Rhedin menar att för det nutida barnet har kavelsymbolen mist 
sin laddning och att bilden säkert fordrar en vuxens förklaring.9 Än 
märkvärdigare är väl ”Pant Pantalong”. Vad pantalonger är och hur en 
humlestång ser ut var okänt också för det dåtida barnet och Pant Panta- 
longs metod att plocka päron ur en kartong är väl heller inte det vi för­
knippar med ”plocka päron”. Och behöver vi förstå? Hellsing själv 
önskade att barnboken skulle fungera som en ”leksakslåda”.10 Tingen i 
leksakslådan används inte alltid till vad de är tänkta för. En byggkloss blir 
en bil och en bil blir en bro. Så kan illustrationerna i Hellsings 40-tals- 
böcker fungera.

Surrealismen avklingade i den svenska efterkrigstiden för att ersättas av 
konkretismen. Denna kantring är märkbar också i illustrationerna till 
Lennart Hellsings båda bilderböcker från 1947 och 1950. Lindberg 
arbetar vidare i den surrealistiska andan medan Ströyer för in konkretis- 
mens formlekar i bilderboken. Båda delar viljan att dels ta den absurda 
texten på orden, den direkta översättning, dels att bistå texten med eget 
fritt fabulerande. Deras illustrationer ger på så vis texten mångtydighet 
och erbjuder läsaren fria associationer. Läsaren blir medskapande.
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Andrew Casson

Humor, tabu
och det groteska i barnlitteraturen

En gåta, inledningsvis - Vad är det för skillnad mellan Tomtebobarnen 
och ett Alla barnen skämt? Jo, i Tomtebobarnen var det inte barnen som 
brann upp!

Om man begrundar skillnaden mellan å ena sidan Elsa Beskows klas­
siska uppfostringsberättelse från 1910, som väl alla som har svenska som 
modersmål kan och som kan tjäna som sinnebild för vad en barnbok 
anses böra vara, och å andra sidan följande :

Alla barnen äter hotdogs utom Max för han sörjer sin tax.

kan man börjar fundera över gapet mellan den kultur som vuxna sank­
tionerar för barn och den kultur som barnen producerar själva. När barn 
själva - utan vuxnas närvaro eller inblandning - skall skämta och skoja, 
får man en betydligt annorlunda bild av vad de gillar än när man över­
blickar barnlitteraturen. Om barn som särskild kategori har funnits, låt 
oss säga, i kanske 300 år bland överklassen och omkring 100 år bland 
vanligt folk och barnlitteraturens framväxt har ganska troget följt efter, 
säger den barnlitteraturen mycket lite om barn men desto mer om 
vuxnas växlande syn på vad barn anses vara och vad barn borde vara.

Versen om Max som sörjer sin tax, en vits som förutsätter vissa kun­
skaper i engelska, förtjänar sina eventuella skratt på den täta, rimmade, 
starkt formelartade språkliga konstruktionen i kombination med ett 
starkt tabu mot att äta hundkött. Det makabra, det groteska, det tabu­
överskridande har förmodligen alltid varit en viktig komponent i män­
niskors — inte bara barns — humor. Varför det överhuvudtaget är roligt 
med kissobajs, med sexskämt, med våldsamma överdrifter och groteska 
karikatyrer skall jag först mycket kort presentera en teori om, för att 
sedan visa hur under cirka hundra år dessa typer av humor då och då har 
smugit sig in barnlitteraturens finrum.

Vad är då humor och varför skrattar vi? Jag vill inte ge en pyskologisk 
förklaring till varför vi behöver skratta utan en förklaring mera inriktad 
på vad det är som får oss att skratta. Den dominerande teorin i de senaste



decenniernas humorforskning är det som kallas inkongruensteorin. När 
något inte riktigt stämmer med vad vi har förväntat oss eller vad som är 
påbjudet av en uppsjö osynliga och outtalade regler, skapar det en 
spänning hos oss som behöver få utlopp i skratt. Arthur Koestlers for­
mulering är kanske bland de bästa när det gäller att kortfattat förklara 
vad som orsakar skratt, nämligen: ’an arrangement that brings about a 
sudden alteration in perception so that we bisociate two apparently 
incompatible matrices of thought with the result that the energies 
aroused by the self-assertive emotions involved in the first matrix are 
released to be dissipated in laughter’. (Galligan 1984:6)

Det är alltid svårt att förutsäga vad en enskild människa kommer att 
skratta åt - det finns alltför många bestämmande faktorer som skiljer sig 
mellan individer i form av psykologisk och social bakgrund, kulturella 
skillnader, ålder, kön osv Det finns t ex en oskriven regel som accepteras 
av alla som vill kommunicera via språket, en regel som säger att vi skall 
bortse från alla språkets tvetydigheter och göra så gott vi kan för att förstå 
vad en annan människa menar. När någon då vitsar till det och börjar en 
berättelse ’Det var en gång’ men forsätter: ’som var sandad’ kan det 
försätta sexåringen i paroxysmer av skratt, även om äldre, mera dämpade 
språkbrukare reagerar mindre förtjust.

De regler man bryter mot kan vara av helt olika slag men en av de vik­
tigaste gäller hur vi delar upp världen i avgränsade enheter och bortser 
från tvedtydigheter och marginalfenomen: vi tabulägger gränsområden. 
Låt mig försöka ge några exempel, det ena gäller kroppen, det andra 
orden:

Som spädbarn måste vi lära oss att skilja mellan jaget och omvärlden 
och som vuxna måste vi med alla medel upprätthålla skiljelinjen. Alla de 
fenomen som ligger i gränslandet - nagelklipp, avklippt hår, svett och 
alla andra kroppsutsöndringar inklusive en del av de kroppsöppningar 
som producerar dem - är omgärdade med tabun och olika riter (Douglas 
1966) och om de uppträder vid vad vi uppfattar som fel tillfälle reagerar 
vi med olika grader av äckel.

Att i lagom utsträckning bryta mot dessa tabun vad gäller att t ex 
anspela på utsöndringar eller kroppsdelar, kan vara roligt om det görs på 
ett särskilt sätt — som går att beskriva i litterära/stilistiska termer — och 
om det görs med rätt publik i rätt situation.

Särskilt roligt kan det vara för barn och för dem som kallas barnsliga. 
Barn lär sig de tabulagda områden och hur de skall hantera dem av de



vuxna, som utnyttjar dem i den maktutövning över barn som är upp­
fostran. Detta påminner mycket om det sätt på vilket adeln och så små­
ningom borgarskapet gick till väga för att skilja sig från ’de andra eller 
’the great unwashed’, som en viss J. Payn kallade massorna 1864.Det 
finns ju en mycket detaljerad och lärorik genomgång av detta hos 
Norbert Elias, hur t ex nu så självklara förbud mot att i sällskap fisa, rapa 
eller uträtta naturbehoven med tiden sipprar ned från medeltidens över­
klass till att omfatta större delar av västvärlden (Elias 1978).

Ett något snarlikt resonemang kan tillämpas på vitsen - allt som är 
tvetydigt är ’språkligt tabu’ - vi har lärt oss att inte se det, att inte låtsas 
om det - om vi gjorde det skulle förmodligen all kommunikation raseras. 
Möjligen skulle det vara roligt ett tag. När någon uppmärksammar oss 
på denna tvetydighet - i en vits t ex - kan det bli roligt, med rätt förut­
sättningar. Konst kan det också bli förstås, men då har vi ramat in över­
trädelsen i en särskild rit - lyrikläsningen, till exempel. Mångtydigheten 
är ju ett av lyrikens främsta kännetecken.

Att skoja och leka med dessa tabun blir viktigt av flera skäl - dels är 
det roligt och välgörande att skratta men att överskrida gränserna, att 
bryta mot reglerna är också dels ett sätt att göra uppror mot dem och dels 
ett sätt att bekräfta dem. Att barns - och för all del även vuxnas - 
muntliga diktning formligen vimlar av trangression - jag använder det 
engelska ordet för dennna typ av tabubrott för korthetens skull - framgår 
så snart man börjar botanisera i folkloristiken: i Opies klassiker The Lore 
and Language of Schoolchildren, hos de tidiga folksagoupptecknarna -inte 
minst Grimm - hos Johan Nordlander som självklart rensar bort allt 
sådant innan de vetenskapliga rönen populariseras i Svenska barnboken 
illustrerad av Jenny Nyström - och i vår egen upplysta, frisläppta tid hos 
t ex Bengt av Klintberg som i Hallå där köp blåbär har samlat hundratals 
folkliga (och ’barnsliga) rim av vilka en förvånansvärt hög andel inne­
håller någon form av trangression.

I barnlitteraturen är dock allt sådant bannlyst - knappt en antydan 
genom de ungefär två sekler som det funnits en barnlitteratur att tala 
om. Och detta är väl inte så förvånansvärt; barnlitteraturen är ju en 
produkt av borgarskapet och medelklassen - har alltid varit och är så än 
idag. Men de fall där en antydan om transgression dyker upp blir då 
desto intressantare. I den svenska barnlitteraturen är det ytterst få: en 
märkligt förbisedd sida hos Lennart Hellsing får utgöra mitt enda 
exempel. Det är i den märkliga bilderboken Kanaljen i seraljen som



Hellsing gav ut 1956 under medverkan av några av 50-talets största 
svenska konstnärer. Här är det Stellan Mörner som illustrerar rimmet om 
Fabel från Babel och jag tror kanske att få av läsarna - vare sig barnen 
eller många av de vuxna - har riktigt begripit versen och dess ordlekar på 
’slå en parabel’ och på ’sabel’. Inte heller kan de riktigt ha förstått vad 
bilden föreställer: att ett litet barn står och kissar är ju bara gulligt men 
att en ståtlig karl njuter så hejdlöst av sin imponerande stråle är väl ändå 
inte acceptabelt i en barnbok! Läsarna trodde väl helt enkelt inte att 
något sådant skulle kunna finnas i barnlitteraturen - eller också har man 
en så avspänd inställning till transgression i Sverige att man inte reagerar.

I England däremot reagerar man kraftigt och den som har lyckats mest 
konsekvent bryta mot tabuna är Roald Dahl - omåttligt populär i 
England och USA och älskad av barn även i Sverige. I Dahls första bäst- 
säljare, Kalle och chokladfabriken (en. 1965, sv. 1973) är transgressionen 
av en rätt dunkel art, delvis utredd av Hamida Bosmajian i en artikel 
med den slående titeln ’Charlie and the Chocolate Factory and Other 
Excremental Visions’ (Bosmajian 1985) men 15 år senare dyker den lille 
George upp som vill lära sin farmor en rejäl läxa i George’s Marvellous 
Medicine (1981). Det är inte för intet som David Rees kallar boken ’the 
most repellent of all Dahl’s books for the young’ (Rees 1988:148). Inled­
ningsvis jämförs den allmänt avskyvärda farmoderns mun med ändalyk­
ten på en hund, skrynklig och hopsnörpt, och den märkliga medicinen 
som skall göra slut på farmor är en blandning av nästan uteslutande 
transgressiva ingredienser, kopplade till kroppshår, svett, mjäll och 
diverse hudsjukdomar på tamdjur och den rundas av, för att få den rätta 
färgen, med en burk brun lackfärg. (Dahl 1981: 25,34,42) Att sedan 
Dahl lyckas göra det hela roligt — för en del läsare åtminstone — beror 
främst på en skicklig hand med allitterationer, hopningar och andra lit­
terära figurer men också på den fullständiga oskuld som George för­
knippas med.

I SVJ (en 1982, sv 1986) når så Dahl kanske höjdpunkten i sin trans­
gressiva humor. Det finns en lång rad exempel men kanske det mest 
slående är ändå fisandet. Den store vänlige jätten framställs, liksom 
George, som oskyldig när han släpper sina brallknallar och njuter storli­
gen. Att man pruttar i en barnbok överhuvudtaget är oerhört - att man 
sedan njuter av det och som Dahl gör ett rätt viktigt motiv av pruttan­
det kan tolkas som ett närmande till barnet, ett slags solidaritet i protest 
mot vuxenlivets befängda konventioner och mot det som Michail



Bakhtin har sett som det för människan ödesdigra skiljandet mellan 
kropp och själ (Bakhtin 1968). Under renässansen och reformationen 
hade kroppsfunktioner som man tidigare mer eller mindre ignorerade 
blivit föremål för större uppmärksamhet och, som Greenblatt skriver, ’in 
the family, patriarchal authority is asserted with a new and intense insi­
stence while children are subjected to increased disciplinary attention’ 
(Greenblatt 1982:8). I Henrik VUI’s privata hushåll (Privy Chamber) var 
den högste tjänsten ’the Groom of the Stool’ dvs stolgångens kammar- 
junkare, en tjänst som dock förlorade i värdighet tills den slutligen 
avskaffades - kanske inte så överraskande - vid Drottning Victorias tron­
tillträde (Greenblatt 1982). När sedan Roald Dahl låter jätten prutta 
inför drottningen - och inte någon obestämd sagodrottning utan den 
livs levande som bär namn efter Henrik VUI’s dotter - visste han nog 
inte vilken historisk cirkel han hade slutit.

Vad gäller barnets och sedernas historia kan vi alltså utnyttja barn­
boken som bevis för vissa förändringar som börjar inträffa, åtminstone i 
England, någon gång i slutet på 60-talet. Attityder till tabun kring trans- 
gressiva företeelser börjar luckras upp något och en sida av barns verkliga 
intressen börjar göra sitt inträde i den av vuxna skrivna och utgivna barn­
litteraturen.

Inte heller är Roald Dahl ensam: tecknaren och författaren Raymond 
Briggs’ Fungus the Bogeyman kom ut 1977 (sv. övers. Illvätten Svampe) 
och är värd en noggrann genomgång vad gäller de transgressiva inslagen. 
Här utnyttjar Briggs transgression med en mycket mera stillsam och 
underfundig humor än Dahl för att skapa en nästan bokstavlig mundus 
inversus, en lysande parodi och satir över vår värld. Boken - som i sig är 
ett gränsfenomen mellan bilderbok och seriealbum - blev mycket riktigt 
oerhört populär, på gränsen till kult, åtminstone i England. I illvättarnas 
värld, ’Bogeydom’ vänds många tabun upp och ner och smuts, svett, 
slem och mörker är det normala, medan de som bor på jordytan ’the dry- 
cleaners’ är föremål för ett vetenskapligt intresse från illvättarna (jfr 
bild 1). Varje sida i Fungus är späckad med mer eller mindre eleganta och 
uppfinningsrika anspelningar på tabubelagda områden som, genom att 
de vänds upp och ner, framstår som tämligen löjliga. Den språkliga upp­
finningsrikedomen är stor, de litterära allusionerna duggar tätt och 
boken framstår som ytterligare ett bevis för att tabubrotten måste stöpas 
i en mycket speciell litterär form för att vara roliga, åtminstone för den 
breda publiken av alla åldrar som avgör villkoren för barnlitteraturen.
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Bild 1: Raymond Briggs’ Fungus the Bogeyman (1977). Briggs milda satir och transgressiva humor 
framgår klart av figelskådarparodin.

Liksom Dahl har Briggs också närmat sig barns egna, muntliga humor 
med dess starka inslag av vitsig transgression.

Transgression är inte på något sätt typisk för barnlitteraturen - 
tvärtom. Det är dock genom att kartlägga utbredningen och typerna av 
dess förekomst som man kan fastställa det utmärkande för barnlitteratu­
ren, barnlitteraturens råmärken. På liknande sätt förhåller det sig med 
det groteska, en humorform som har en hel del gemensamt med tabu­
brotten som jag har talat om hittills: det är oftast någon typ av gränsfe­
nomen där vårt behov av att ordna upp vår värld i distinkta enheter såväl 
begreppsmässigt som semantiskt ifrågasätts. Det groteska såsom jag 
förstår begreppet ligger på gränsen mellan det förskräckliga, det skräck­
injagande å ena sidan och å andra sidan det roliga, det humoristiska, det 
som ger upphov till skratt. Det kan vara blandningar mellan djur och 
människor till exempel. Sådana blandningar är mycket vanliga i barnlit­
teraturen men bara ett litet antal kan kallas groteska. Den långhalsade 
människan på ett italienskt blad (bild 2) kommer från 1585 och därmed 
tiden före barnlitteraturen. Det är en sann grotesk och visar uppenbara 
likheter med Alice när hon pendlar mellan storlekar i Alice i underlandet 
(bild 3).

Båda har de element av skräck och skratt. Men Beatrix Potters Pelle



Kanin och alla andra männsikoliknande djur som barnlitteraturen 
befolkas av kan knappast kallas groteska, trots att de egentligen över­
skrider gränser mellan djur och människa, mellan det verkliga och det 
fantastiska. I lilla Pelles fall behöver vi aldrig tveka - han lever i en fan­
tasivärld, vars konventioner vi accepterar när vi går in i berättelsen. Inte 
heller finns spänningen mellan det roliga och det hemska där. Det

Bild 2: Italienskt flygblad från 1585, (ur Holländer, E. Wunder, Wundergeburt und Wunder­
gestalt , Stuttgart 1921) en grotesk som visar uppenbara likheter med den växande Alice.



groteska menar jag alltså finns i knutpunkten mellan två spänningsfält, 
det fantastiska och det verkliga å ena sidan och det komiska och det 
hemska å andra. Precis på den punkten då man inte vet om något är 
verkligt eller påhittat och inte heller om det är roligt eller hemskt, där 
uppstår det groteska. I ett diagram skulle förhållandet se ut så här:

det fantastiska

det komiska----------------DET GROTESKA--------- det hemska
I .

det verkliga

Diagram 1. Det groteska uppstår i två spänningsfält.

Var finns då det groteska i barnlittera­
turen ? Ja, i barnens egen lore först och 
främst, tillsammans med det transgressiva 
som jag redan diskuterat. I den ’Alla 
barnen’-vers jag inledde med finns bland­
ningen mellan skräck och humor, svart 
humor har det också kallats. Jag har också 
antytt att det finns hos Lewis Carroll: 
Alice-böckerna är ju ganska skrämmande 
och gränsen mellan det verkliga och det 
fantastiska inte alls lätt att hålla reda på, 
vare sig för Alice eller för läsaren. Men 
det finns i ännu högre grad kanske hos 
Carrolls samtida, landskapsmålaren som 
numera nästan bara är känd för sina non- 
sensdikter och limerickar, Edward Lear. 
Lear, en begåvad tecknare, omhändertogs 
av en högadlig släkt i norra England på 
1830-talet och det var för barnen där som 
han började skriva sina limerickar och 
rita gubbarna därtill. Längre fram i lime- 
rickens historia skulle just den versfor­
men bli snuskgenren framför andra och 
det är intressant att se att det är i en högt 
stiliserad form, i det här faller 5-radingen



med ett tätt rimschema AAbbA och tämligen regelbunden meter, som 
tabubrotten blir så pass tillåtna att de blir roliga. Nå, Lear är ju känd som 
nonsensdiktningens fader - inte groteskens, och vad är det då som skiljer 
nonsens från det groteska? Framförallt är det frånvaron av hot, av emo­
tionellt engagemang. I spänningsfälten på diagrammet ovan drar 
nonsens sig längre uppåt mot vänster, bort ifrån det hemska och det 
verkliga. Några andra närbesläktade begrepp kan också läggas ut på mot­
svarande sätt:

nonsens

det komiska----

karikatyr

det fantastiska
I det gotiska, det kusliga

DET GROTESKA-------- det hemska

I det makabra

det verkliga

Diagram 2. Det groteska i relation till några närbesläktade begrepp.

Det gotiska är sällan muntert - om det inte går över i en parodi, vill säga, 
och då är vi inne i ett helt annat, om än besläktat, teoretiskt område. Det 
makabra är verkligt och hemskt, vi behöver inte tveka om att det finns i 
vår värld. Karikatyr finns väl också med både fotterna i vår värld men 
lockar ofta till skratt. Självklart kan de olika fenomen också röra sig dia­
gonalt; de blir mer eller mindre groteska. Jag vill inte hävda att schemat 
fungerar fullt ut. Troligen skulle man behöver fler dimensioner än pap­
perets för att göra de komplicerade förhållandena rättvisa, men jag menar 
ändå att schemat utgör en första sortering i begrepp som används huller 
om buller inte bara i vardagsspråket utan även i vetenskapliga arbeten.

Börjar man titta närmare på Lears förment oskyldiga nonsens så finns 
ändå en hel del som oroar lika mycket som det roar. Se på den hotfulla 
gräshoppan, till exempel i ’There was an old person in black’ (bild 4) - 
nog är Kafka inte så långt borta - eller på The Old Man of Peru i Britt 
G Hallqvists kongeniala version (bild 5). Här kanske det inte finns så 
mycket rent verbal påhittighet men det finns en troligen rätt smärtsam 
död, orsakad av en något disträ hustru, skildrad med en så mild och föga 
upprörd berättarröst, att det blir - för mig åtminstone - oemotståndligt 
komiskt och hemskt på samma gång; det vill säga, groteskt. Stora teman 
i Lears limerickar är missbildningar, isolering, våld, galenskap, död och



There was an old person in black,
A Grasshopper jumped on his back;
When it chirped in his ear, He was smitten with fear, 
That helpless old person in black.

Bild 4: Ur Edward Lears Book of Nonsense (1846)

Dct var en man från Peru 
som skulle sc på när hans fru 
gjorde pudding en tisdag, då utav ett misstag 
han blev ugnstekt, herrn från Peru.

Bild 5: Ur Edward Lear Rim och oförnuft Till svenska av Britt G. Hallqvist. Stockholm 1952.



självmord - och ändå är verserna lätta, luftiga, roliga. Figurerna dansar 
över sidorna i sina ballettposer men där finns knappt en enda figur som 
är både normal och glad; är de glada är de också eccentriska, på gränsen 
till galna. Om de är normala blir de ständigt utsatta för alla upptänkba- 
ra hemskheter, som det berättas om med samma lugna understatement.

Varför har de då blivit synonyma med oskyldigt nonsens? Jag tror det 
beror på samma fenomen som barnkulturen alltjämt dras med. Barn 
utgör en låg kategori; de är skojiga, oskyldiga, trevliga att umgås med. 
Allt som inte passar in i mallen antingen blundar vi för - som i det här 
fallet att barn faktiskt på 1830-talet (och kanske fortfarande) kunde 
skratta åt det hemska - eller också säger vi att det där är inte för barn och 
klassificerar det Hce i stället för Hcg, vilket hände med Barbro Lindgrens 
och Eva Erikssons roliga drift med sina egna Max-böcker i Titta Max 
grav! (1991). Kommentatorerna har försökt förklara bort våldet och 
dödsmotiven hos Lear genom att säga att eftersom barn ständigt leker 
kan de inte ta något sådant på allvar. Lear själv verkar ha utövat själv­
censur när han i alla senare utgåvor uteslöt en limerick som ingick i första 
utgåvan. Ensamheten, ett osannolikt smärtsamt självmord, understate-

r/t£R£ WAS A// OLD MAN OD MD W DOAD, MO MVADDA DD M/MS DID W/TM A DO AN ;
svr mosodd cd/dd da ou cm md dd ad soon d/£o, _

DOA TM A T S/LL D OLD MAN OD MD (V DO AN.

Bild 6: En limerick som inte fick komma med i den andra upplagan av Lears Book ofNonsense.



ment, skrattet och fasan, alla finns de med i ’There was an old man of 
New York’ (bild 6) men här kanske han - eller hans senare förläggare 
eftersom första upplagan kom ut på eget förlag - tyckte att han gått för 
långt för de små formbara sinnena.

På svensk botten finns väl egentligen bara ett namn som kan nämnas 
i samband med Lear och det är förstås Hugo Hamilton, den gamla älsk­
värda landshövdingen som skrev sina verser för barn och barnbarn, som 
i sin tur övertygade honom att ge ut dem 1925. Hamiltons gristroll är 
faktiskt transgressiva - dock sällan riktiga grotesker, på något undantag 
när. Grisen är överhuvudtaget ett djur som barnboksförfattare använder 
sig av med förkärlek — Emils griseknoe, Älskade lilla gris, den förvandla­
de grisen i Alice, exemplen är oändliga - och jag misstänker att det finns 
skäl för detta som länkar in i mina resonemang, även om jag ännu inte 
samlat alla bevisen. Tankegången är hursomhelst att kultingen, som så 
liknar människobarnet med den rosa, nakna huden, växer upp till en gris 
som blir nästan ett keldjur och som äter nästan samma mat som vi — men 
som vi sedan äter upp - måste omgärdas med en mängd tabun. Köttet 
får ett nytt namn, t ex gris blir fläsk, pig blir pork. Enligt antropologen 
Edmund Leach beror det på detta att just grisen har tätpositionen bland 
skällsorden i många språk (Leach 1964). Sedan står grisen i fokus i ett 
fascinerande resonemang hos Stallybrass & White (1986) där författarna 
visar att det framväxande borgarskapet definierade sig självt genom att 
’konstruera det populära som det groteska andra’. Det kan tänkas att 
detta gäller för barnet också - att själva barnet blir ’the grotesque other’ 
och att grisen på något sätt utgör en förnämlig symbol och parallell.

Annars träder det groteska tillbaka under ungefär ett sekel : efter Max 
und Moritz och Struwwelpetter, efter Carroll och Lear dyker det inte upp 
igen förrän på 1960-talet i det vi vanligen kategoriserar som barnlittera­
tur. Det finns förvisso kvar men dyker ner i andra, mera populära genrer 
för de mindre bildade klasserna. Serietidningarna och den tecknade 
filmen är ett eldorado för den som vill undersöka det groteska (Tom & 
Jerry t ex) - dock icke trangressionen, där är tabut om möjligt ännu 
hårdare ända fram till det begynnande 70-talet och Fritz the Cat. Bilden 
av barnet under den långa guldåldern (från, låt oss säga, kanske 1870 till 
1970) var så cementerad bland den medelklass som styrde och styr barn­
litteraturen, och spreds inte minst genom folkskolan och folkbiblioteken 
till de stora folklagren, att det krävs nästan en revolution innan små 
antydningar till förändring kan skönjas.



En del symptom har vi redan sett i tabubrotten hos Roald Dahl men 
det groteska dyker också upp med besked hos ingen mindre än Englands 
nuvarande hovpoet Ted Hughes. Det märkliga i utnämningen av en så 
föga hovmässig poet - han är från Norra Englands lägre klasser och 
skriver en allt annat än traditionell lyrik, både till form och innehåll - är 
nästan lika märklig som att en trots alla kontroverser så upphöjd kultur­
gigant har skrivit ungefär samma antal titlar för barn som han skrivit för 
vuxna. Han debuterade 1957 och i hans debut för barn 1961, Meet My 
Folks, finns redan en klar, om ännu inte fullt utvecklad grotesk. Hans 
tilltal i barnböckerna, som omfattar såväl prosa och lyrik som dramatik, 
har med åren blivit alltmer jämlikt och detta märks inte minst i hans val 
av ämnen. Ett av hans genomgående teman är att genom att förtränga 
och ignorera människans inre, andliga behov har vetenskapen tillåtits 
löpa amok med en nära förestående katastrof som följd. Hughes var 
tidigt ute i miljödebatten. Klassikern The Iron Man, numera upptagen i 
den engelska barnbokskanon, kom 1968 och inleds med en magnifik 
grotesk där en robotlik jättevarelse slås sönder och de olika kroppsdelar­
na måste söka efter varandra på stranden.

Det verk som tydligast visar groteska drag är dock en diktsamling som 
började utkomma 1963 med titeln The Earth Owl and Other Moon 
People. Den fick en uppföljare 1976 i Moon Whales and Other Moon 
Poems som i sin tur redigerats om till en ny volym som utkom 1988. Alla 
dikterna utspelar sig på månen, eller med andra ord inuti våra huvuden, 
i en drömvärld fylld av skräck och humor. Både till sina övergripande 
teman - det roliga och det hemska i vår fruktansvärda och ljuvliga 
mänskliga belägenhet, de stora mytiska förklaringarna i både nordisk och 
annan tappning - och till sin form - ofta parrimmade, eller halvrimma- 
de groteskt oregelbundna rader - uppvisar måndikterna många likheter 
med både Hughes’ vuxenopus som helhet och med enskilda dikter — inte 
minst i den diktsamling som är Hughes’ mest kända, och kanske mest 
groteska, The Life and Songs of Crow (1970). I Hughes’ senaste samling­
ar kan man se hur måndikternas speciella form alldeles tydligt påverkat 
hans vuxendiktning, så mycket att gränserna börjar suddas ut.

Inga av dessa dikter finns än så länge utgivna på svenska och jag 
märker nu när jag efterhand försöker översätta dem hur svårt det är att 
göra rättvisa åt framförallt det som jag har kallat den litterära grotesken, 
till skillnad från den visuella grotesken, som måndikterna också är fyllda 
av. Kålhuvuden på månen t ex i dikten ’Moon-Cabbages’ som är både



kålhuvud och antingen läppar som pladdrar eller öron som fladdrar och 
som pladdrar på tills benen rotar sig. Dikten börjar:

Cabbages on the moon are not cabbages.
They are little old women, gabbing old baggages.
When our cabbages are bundles of leaves, gently flip-flapping,
Those are bundles of great loose lips, yappity-yap-yapping

och den groteska formen når sin höjdpunkt i slutkupletten:

So some are all yap and some are all ears and their mutual amusements resound. 
And they are so tough they can go on at that till their one scaly shank grows 
right down into the ground.

Den oregelbundenhet som utmärker Hughes’ kupletter för övrigt i 
dikten låter läsaren aldrig glömma den stränga kuplettformen. Det

Bild 7: Draget av karikatyr i grotesken blir tydligt i Chris Riddells illustration till Ted Hughes’ 
måndikt ’Moon Cabbages’, (ur Hughes, Ted: Moon-Whales. Illustrated by Chris Riddell. Faber 1988)



groteska slutar att vara grotesk så snart vi förlorar ursprungsformen ur 
sikte; detsamma gäller för parodi naturligtvis. Men i den sista andlösa 
kupletten låter han räckan av enstaviga talspråkliga ord fortsätta tills 
skratt blir den enda utvägen.

Det groteskas släktskap med karikatyren framgår tydligt här av Chris 
Ridells bild av de pladdrande kålhuvudena (bild 7) men hos Hughes 
finns inget ikonografiskt ömsesidigt beroende som t ex hos Lear. Illustra­
tionerna är kongeniala men oftast tämligen bokstavliga tolkningar av den 
bildliga grotesken som frammanats av texten.

Andra dikter i Hughes’ måndiktning döljer ett mycket allvarligare och 
mångtydigare innehåll än direkt framgår av den muntra ytan. I ’Kaktus­
sjuka t ex (min övers), tar Hughes tonåringarnas finnar som utgångs­
punkt för en grotesk där varje finne växer ut och blir ett människohuvud:

Bild 8: Kaktussjuka: tonåringens groteska belägenhet.



Må du lyckas få stopp 
på månens kaktuskopp- 
sjuka, när finnar 
plötsligt blir stinna 
och finnarna brister

och blir till ett huvud 
med ansikte och hår

Dessa huvuden börjar som ärtor 
på panna, näsan, kinder - utan smärtor 
men blir snart som meloner 
med strålande ögon, små nätta personer

och under en veckas tid sjunger alla huvuden och bråkar med varandra 
(bild 8) tills de, likt mogna pumpor, ramlar av och den drabbade kan gå 
vidare med lätta steg:

With eyes and mouth most firmly closed,
Your rival heads, in turn deposed,
Land like pumpkins round your feet.
You walk on feeling light and neat.

Naturligtvis är detta inte bara en skrattretande och skrämmande grotesk 
utan också en metafor för hur tonåringen prövar roller i sitt sökande efter 
en identitet. Överhuvudtaget ger Hughes’ dikter inte bara en karta över 
månen utan även en karta över det mänskliga psyket: ingen av kartorna 
är tillrättalagd utan båda, misstänker man, uppbär en otäck likhet med 
verkligheten.

Så avslöjar vad som skrivits för barn under ett drygt århundrade skift­
ningarna i hur vi konstruerar barnet. Gränserna för vad som är tillåtet 
skiftar och genom att titta närmare på innehåll och form hos några 
diktare som rör sig i de transgressiva och groteska gränsmarkerna mellan 
tillåtet och otillåtet, framstår konstruktionen med en ny tydlighet.
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Inger Nilsson

Lennart Hellsings versberättande

Att berätta på vers
Att berätta på vers har blivit en allt sällsyntare verksamhet inom vuxen­
litteraturen. Visst har vi fått ett och annat verk av det slaget även under 
1900-talets senare hälft, men de är inte många och de vittnar inte på 
något sätt om att verseposet en gång varit den dominerande berättelse­
typen.

Barnlitteraturen däremot har en mer obruten tradition av berättande 
vers, och Lennart Hellsing har i sitt versberättande kunnat bygga direkt 
på Elsa Beskow, Ivar Arosenius, Mollie Faustman och många andra. Men 
Lennart Hellsings versberättande har också, på samma sätt som hans 
ramsor och tungvrickande nonsensvers, synnerligen starka rötter i sådan 
vers som traderats muntligt.

Drag från muntlig kultur
Mitt i den hellsingska språkleken, det frigjorda språket, de naturliga 
rytmerna och versekvilibristiken, i de halsbrytande, modernistiskt 
absurda versberättelserna, kan vi förnimma en återklang av den genuint 
muntliga kulturen, den verbomotora. Detta är ganska naturligt eftersom 
hellsingtexten främst är avsedd att överföras till barnet i ljudlig form 
genom högläsning och sång, genom skiv- och bandinspelningar. Egent­
ligen borde Lennart Hellsing vara lika berömd för sitt ljudintresse och 
sitt musik- och musikerval som för sitt val av bildkonstnärer. De auditiva 
dragen i Hellsings versberättande är vad som främst kommer att fram­
hållas här.

Den teoretiska bakgrunden för min framställning är i första hand 
Walter J Ongs och Marcel Jousses verk om den muntliga kulturens sär­
drag. Även narratologiska och receptionsestetiska resonemang kommer 
att skymta.

Versberättandet är en mycket gammal kommunikationsform med 
konstnärliga höjdpunkter som homeriska dikter och sydslaviska sångares 
omfångsrika epos. Som bl a forskarna Milman Parry och Albert Lord



visat har framställningstypen formdrag som är av stor betydelse för 
memorerandet. Rytm, formler och olika seriella element, alltifrån från 
rimpar och rimflätor till rader av händelser, aktörer eller skådeplatser är 
sådana aides-mémoire, dvs minnestekniskt värdefulla drag1.

Anekdotiska dikter
Berättande vers kan vara av mycket skiftande omfattning. Den kan som 
i homerisk diktning spänna över stora skeenden och bölja fram med skif­
tande äventyr, uppradade som episoder. Den kan vara kort och koncen­
trerad på en enda episod, som i anekdoten, som hos Anna Maria 
Lenngren och Edward Lear. Hos Lennart Hellsing möter vi oftast den 
kortare typen, mera sällan den längre.

I sitt första opus för barn, Katten blåser i silverhorn (1945), har 
Hellsing gett oss ett av sina mest kända anekdotexempel, ”Trollkarlen”. 
Det är en versberättelse som blivit visklassiker genom Hans-Åke Gäfverts 
lättsjungna tonsättning men kanske främst genom sitt halsbrytande slut. 
Där gör den övermodige men törstige indiske magikern sitt livs tabbe 
och dricker upp just det glas saft som han förvandlat sig till för att bevisa 
sin konstfärdighet. Anekdotberättaren vänder sig till sin publik med 
orden ”det skedde i misshugg, som ni nog förstår”. Historiens poäng 
— det fatala saftdrickandet — kommer enligt genrens regler i slutet. Det 
individuella ödet ges en större dimension genom avslutningsversens 
ödesmättade perspektiv: ”det har han ångrat i sjuhundra år”. I denna 
dikt lieras det hellsingska anekdotberättandet med en rik flora av myter 
om konstnärer som på olika sätt förenas med sina egna verk, går upp i 
dem, förgörs av dem.

Anekdotformen hör hemma i den muntliga kulturen. En kort exposi­
tion, en enkel aktion och en överraskande vändning på slutet är vad vi 
förväntar oss. Berättelsen skall helst röra sig kring någon originell person 
med ovanligt beteende. Hellsing har tagit väl vara på detta mönster i sina 
många anekdotiska dikter. Dessa har liksom ”Trollkarlen” burits fram till 
publiken och etsat sig in med hjälp av enkla melodier.

Många skolbarn har exempelvis sjungit visan om hertigen av Pisa 
(.Katten blåste i silverhorn, 1963) och hans förödande matvanor. Mat­
rätterna och intagens volym presenteras impressionistiskt i tre strofer, 
innan slutpoängen formuleras: det är hertigens glupskhet och övervikt 
som får tornet i staden att börja luta.



Något mindre allmänfarlig är den matglada huvudpersonen i ”Gene­
ralen”. Även han har anekdotiska dimensioner: att göra en smörgås blir 
för honom ett helt krigsäventyr. Med sabel går han lös på limpa och 
mesost. Han interfolierar sabelhuggen med militära kommandoord. 
Kampen avslutas abrupt: generalen har fatt nog.

Generalen

Och generalen 
sin sabel han drog
- och högg en skiva limpa 
med mycket knog.

Och generalen 
sa: Helt om och halt! 
och åt en prickig korvbit 
med mycket salt.

Och generalen 
han skrek: I givakt!
Är det nån som sett en gurka 
som jag förlagt.

Och generalen 
han skrek: I gevär! 
och bredde sig en smörgås 
med stort besvär.

Och generalen
sin sabel han drog
och högg en skiva mesost
- sen var det nog!
{Katten blåste i silverhorn)

Dikten om Ali Alkali (.Kanaljen i seraljen, 1956) berättar lapidariskt om 
en annan matälskares öde:

Ali Alkali var smällfet och tjock 
mamman var köksa och pappan var kock 
femton par tröjor, en päls och en rock
- undra på sen att Alkali var tjock.

Först tog han av sig sin päls och sin rock 
tröjorna bytte han bort mot en bock 
red sen på bocken till Wladivostok - 
när han kom fram var han inte så tjock.

Utvecklingen av skeendet är här mycket starkt kopplad till rimflät- 
ningen, ja, anekdotbygget och versskapandet är oupplösligt förenta. Om



Ali Alkalis historia skulle berättas med andra ord skulle den förlora sitt 
anekdotiska sting.

”Mätt på ära och leverpastej / låg Ali och vilade sej”, berättas det i 
samma versbok om en annan österlänning. I en mardröm om ett upp­
hetsande äventyr får han uppleva att hästen störtar under honom. Men 
han vaknar bara lugnt i den ljuva omgivning av ”klöver och timotej” där 
berättelsen börjat. Ingenting har egentligen hänt, och därmed blir dikten 
genom att bryta mot normen ett slags antianekdot, eller om man så vill 
en dekonstruerad anekdot.

Talesättet ”Fick du fikon, Zackarias” har lockat Hellsing att bygga en 
versanekdot, som publicerats som Z-vers i ABC (1961). Den lilla histo­
riens utgång är tragisk: Omfattande fikonkonsumtion leder till att gossen 
Zackarias alltför tidigt förlorar alla sina tänder. I en annan anekdotisk 
fikondikt (Kanaljen i seraljen) leker diktaren med fraser kring verbet 
’falla. När berättandet når fram till de två sista fikonen i en serie på sju 
heter det:

Det sjätte föll för Kung och Land.
Det sjunde föll i Achmeds hand.

Och Achmed sade: Gud ske lov
att det var här jag låg och sov!

Därmed har Hellsing gett berättelsen en slutknorr som är tydligt be­
släktad med sådana grepp vi möter i den muntliga traditionens historier 
om stollar, täljetokar och annat dumt folk. Diktens seriella uppbyggnad 
har mnemoteknisk relevans.

I anekdotiska dikter har Hellsing genom åren berättat om ”kungar, 
markiser och andra förnäma personer”, om ”folk som är som mest eller 
minst”, ”romantiska människor”, om ”riddare, hjältar och meniga 
soldater” och om ”mystiska personer” för att använda några av de ord 
han själv väljer för att rubricera underavdelningar i Katten blåste i silver­
horn.

Skrönor

Den muntliga kulturen har en förkärlek för det uppseendeväckande, det 
karnevalska, det över- eller underdimensionerade, det mera sannolika än 
verkligt sanna, vilket kan iakttas redan i anekdoterna men blir ännu tyd­
ligare när berättandet tar formen av en verklig skröna. Handlingarna är



otroliga, magnifika. Figurerna, snarare ytans aktörer än verkligt djupa 
karaktärer, har imponerande dimensioner i kropp, konsumtionsvanor, 
manier, ty färglösa personligheter kan inte fortleva i muntlig minnes- 
konst2.

Många barn har sjungit hellsingtexten om den trekantiga gubben med 
munspelet. Figuren är en variant av flöjtblåsaren i Ffameln. Liksom före­
gångaren förför han med sin musik. Hos Hellsing försvinner förvisso 
inga barn hemifrån men hela köksutrustningen dansar bort till gubbens 
toner. Situationen beskrivs av en berättare: ”Det var så roligt jag måste 
skratta” och slutkommentaren vittnar om att historien bottnar i den 
muntliga traditionens berättarteknik med överdrifter och vaga tidsangi­
velser3:

Det var så länge sen som det hände 
men jag blev sittande där jag var: 
först blev jag morfar, så blev jag farfar 
så blev jag far farsfars farfars far.

I ”Maskeradbalen” ( Våra visor 2, 1958) hörs en ungdomlig röst rappor­
tera om ett utklädningsäventyr. En serie otroliga öden redovisas, lugnt 
och sakligt så att de nästan blir trovärdiga: Den strömmingsklädde blir 
uppäten av en katt, ”blomman” hamnar i en vas, ”tavlan” hängs på en 
spik, ”femman” sätts in på bank och jag-berättaren, klädd till snigel, 
kommer aldrig fram, vilket egentligen innebär att underlaget för hela his­
torien rycks bort, att berättelsen blir en anti-berättelse.

Episodiska versberättelser
Bilderboken Den krångliga kråkan (1953) har motivisk och formell 
anknytning till den muntliga traditionens skämtsamma skrönor och 
folkliga överdriftsvisor. Intrycket av kråkans framfart förstärks genom 
Hellsings halsbrytande användning av ord som ”kråkvinkelslott” och 
”kråkvinkelvilla”, ”kråkfötter” och ”krångelkringlor”.

I boken om krångelkråkan radas episoderna efter varandra. Att berätta 
på det sättet är en vanlig teknik i äldre muntligt berättande4. Idag är det 
snarast de korta, enstaka anekdoterna som står på den muntliga reper­
toaren. Hellsings många anekdotiska, enepisodiska versberättelser är 
alltså av tydligare nutidsmodell än Astrid Lindgrens additiva, flerepiso- 
diska Emil- och Pippi-texter.



Somliga Hellsingverser kan dock trots sitt lilla format vara sann­
skyldigt episodiskt byggda som den här lapidariska framställningen av 
första världskrigets historia5.

Rabalder

Ali pascha, albanesen 
ställde till ett rysligt väsen.

Grimaldini, monegasken 
fick en loppa i damasken.

Bonden Pavo, gamle finnen 
levde fjorton dar på minnen.

Nickola, montenegrinen 
trillade från trampolinen.

Fernadito, portugisen 
brände fingrarna på spisen.

Herr Mazeppa, donkosacken 
halkade och föll i backen.

Suliman, den sista turken 
gömde sig i russinburken.

Johanssons i Lidköping 
sov och märkte ingenting.
(Katten blåste i silverhorn )

Här sysslar Lennart Hellsing med ett slags narrativ interpretation, ibland 
benämnd midrash, av historikernas framställning av världskriget. Han 
gör en ny tolkande berättelse i stället för en förklarande kommentar6. Så 
behandlar han också Shakespearetexter i Oberons gästabud (1988) där 
han exempelvis ger en egen version av Hamlet-dramat i form av en rams- 
liknande dikt om en Hamlet som inte ville gå i skolan.

Tvåradingarna i dikten ”Rabalder” har skapats enligt formeln ett 
namn, en etnisk beteckning och ett uttryck för plötslig livsförändring. 
Den sista tvåradingens lakoniska konstaterande om den svenska famil­
jens goda, lugna nattsömn bryter tvärt mot rapporteringen om de övriga 
personernas obehagliga upplevelser. Sannolikt kan även ett litet barn 
genom de överraskande slutraderna fatta den orimliga skillnaden. Det är 
en svår konst att berätta för barn, i synnerhet om krigets villervalla, fasor 
och historiskt oförklarliga orättvisor. Ibland kan dock till och med denna 
speciella konst bli synnerligen fruktbar vilket torde framgå av hellsing- 
exemplet.



Även i dikten ”Sindbad” {Kanaljen i seraljen) använder Hellsing epi­
sodiska tvåradingar som skelett. Kring detta byggs så en skepparhistoria, 
vars förmenta autenticitet ”garanteras” genom exakta namnangivelser. 
Här berättas om vedermödornas seglats, inte som i någon resejournal 
eller loggboksvisa, utan koncentrerat på en enda resesysselsättning, kon­
sumtion av mat och dryck7:

Sindbad

Herr Sindbad och hans broder 
de segla utan roder.

De kommo tilll Kioto 
stego iland och åto.

Så ner till Pernambuko 
stego iland och drucko.

De kommo till Madeira 
drucko där litet mera.

De kommo till Zanzibar 
där fanns det inget kvar.

Grundstommen i den muntliga traditionens sjömansberättelse har klätts 
med enklast möjliga språkliga dräkt, om man bortser från de barn- 
språksfrämmande men klangfulla pluralformerna på verben.

Sjörövarbok — formelbyggt versepos, episk teater
Sjörövarbok (1965) är Lennart Hellsings längsta versberättelse. Den är 
koncentrerad till de tacksammaste momenten i piraternas liv: strid med 
efterdyningar, kvinnoerövring och parbildning, ny yrkesprövning och 
slutligen ett oundvikligt uppbrott. Här finns mycket av den traditionel­
la sjömansvisans innehåll: tuffa seglatser, fröjder i hamn. Men genom att 
avfärden, rymningen och uppbrottet avslutar texten bryter den både mot 
sjömansvisetradtionen och mot gängse barnbokskonventioner. Normalt 
brukar man i barnberättelsen återvända hem, till tryggheten och det 
välkända.

Sjörövarbok är byggd som en kumulativ berättelse i muntlig stil men 
med intrikata omkväden som kommenterar skeendet och skapar drama­
tisk närvaro- och nukänsla. Med tät rimflätning omnämns 164 sjörövar- 
kaptener och deras verksamheter.

Det namn- och omkvädesseriella kombineras med en mycket intensiv



verbhantering. Här presenteras aktiviteter som innebär att vissa centrala 
verb, till exempel ’bryta, ’falla, ’slå’ och deras olika fraseringsmöjligheter 
prövas i strof efter strof. Skeendet eller snarare aktiviteterna inom den 
enskilda typsituationen, uppstår ur de verbfraser Hellsing presenterar. 
Handlingsmomentet betonas således genom att verben fokuseras. Samti­
digt har det verbseriella systemet minnesteknisk betydelse liksom strof­
strukturen i övrigt. Fraser som förknippas med verbet ’slå’ förekommer 
exempelvis i drygt ett fyrtiotal rader av en typ som verkligen får barnet- 
lyssnaren att minnas och vara medskapare.

Kapten Stolt slog en volt 
just när klockan slog tre!
Kapten Wasa slogs av fasa 
Kapten Näck han slogs av skräck!
Kapten Äran av förfäran 
Kapten Bläck han slog i däck!

Uppräkningen av kaptenerna är konstruerad efter en rytmisk och syn­
taktisk formel: titeln ”kapten” följs av ett efternamn, ett verb och en fras 
som genom rim styr namngivningen. Ibland sprängs ett ”han” in för 
meterns skull.

Den hellsingska formelanvändningen kan relateras till kompositions- 
processerna inom den muntliga diktningen. Där har den episka formeln 
fått spela en mycket viktig roll. En episk formel är ett grundmönster, 
exempelvis av typen nominalfras, lämplig att använda för inledning eller 
avslutning i en versrad eller för en hel vers. Ofta exemplifieras den episka 
formeln med de homeriska stående epiteten8. Men formelanvändning 
behöver inte nödvändigtvis innebära en dylik ordagrann upprepning. 
Det viktigaste med formeln är att den ger diktaren, rapsoden, ett väl fun­
gerande mönster vid själva versskapandet, menar Albert Lord. Här vill 
jag tillägga att formeln också hjälper användarna - högläsarna och 
barnen - att arbeta vidare, att skapa själva.

I var och en av de 12-radiga stroferna i Sjörövarbok kommenteras 
skeendet genom ett par formelartade rader med omkvädesliknande 
funktion. Här används klassiska eller nyuppfunna shanty- och halarvise- 
rop. Dessa rop varieras något så att varje akt, ja, ibland varje scen i sjö- 
rövardramat skall få en regelrätt recension. Ett par av utropsraderna åter­
kommer utan omformulering:

Lollipop lollipop 
Jolly Roger i topp.



Det är en märklig kombination av ord för barntillvänd slickepinne - 
men också om man så vill ett slags barnsligt uttal av den följande raden 
- och hotfull dödskalleflagga. Frasen anger tonen i versberättelsens fyra 
första och tre sista strofer. Historiens avslutande trådände knyts därmed 
till begynnelsen. Cirkelkompositionen blir uppenbar, och tanken att 
äventyrslivet fortsätter blir förstärkt.

Inte mindre än tio strofer - det gäller avsnittet där sjörövarstriden 
pågår som intensivast — har ett omkväde av följande slag:

Brassa på! Över styr!
Ror i lä! Hämta hem!

Mot slutet av stridssekvensen sker en lätt förändring i ordvalet så att det 
prekära läget markeras: ”Hämta hem!” blir ”Hälsa hem!”. När piraternas 
barbesök och dryckesorgier beskrivs, får vi ännu en variant, en påpassligt 
småvitsig, synnerligen hellsingsk variant:

Brassa på! Över styr!
Pumpa läns och bär in!

En fras som är särskilt viktig för strukturen är en rad inledd med ”Skepp 
ohoj!” och med varierande fortsättning. Kanske den är det allra bästa 
exemplet på hellsingtextens användning av den narrativa formeltek­
niken. Den fångar upp och kommenterar strofens anslag och står som 
andra versrad i nära nog samtliga strofer. Formuleringarna följer utveck­
lingen från stillsam seglats, genom sjöslag och hamnfröjder till nya även­
tyr. Några exempel:

(2) Kapten Hååv låg och sov.
Skepp ohoj! Å blås ut!

(3) Hela havet låg grönt.
Skepp ohoj! Grönt och gott!

(10) Vilket liv! Vilket kiv!
Skepp ohoj! Skjut i sank!

(15) Vilken dag! Vilket slag!
Skepp ohoj! Vilken dans!

(16) Vi vill bort! Vi vill hem!
Skepp ohoj! Bara vrak!



(19) Kapten Finn han drack gin!
Skepp ohoj och skänk i!

(25) De blev fredliga män.
Skepp ohoj vilken ro!

(28) Så adjöss! Stick till sjöss!
Skepp ohoj! Vilken dans!

Omkvädet gör att barnet-lyssnaren både kan känna trygghet vid klangen 
av de kända ljudkombinationerna och glädja sig åt de överraskningar 
som variationen ger. Dessutom ger det rytmisk och syntaktisk omväxling 
till den grundliga redovisning av kaptenerna och deras aktiviteter, som 
utgör huvuddelen av framställningen.

Hellsings stora sjörövarepos är en berättelse med rötter i muntlig 
berättartradition, men den har också anknytning till scenkonsten och i 
synnerhet till den episka teatern: Här ges utrymme till narrativ retro- 
spektion, till sceniska dialogavsnitt och till versifierade handlingskom- 
mentarer. Förknippning av hellsingtexter med scenisk konst är ingen ny 
tanke. Hellsings Bananbok (1975) har tidigare karakteriserats som revy9. 
Bokbok eller en boktoks tokbok (1987) har också teatrala drag. Först far vi 
en generaliserande prolog om boksamlande och böcker. Sen uppträder 
artisterna - böckerna - på scenen i monologer eller i dialog med berät- 
taren-konferenciären. Epilogen berättar om slutstriden i biblioteket och 
generaliserar iakttagelserna.

Berättarens roll
I Sjörövarboks upptakt får kollektivet röst: Vi har bordât en brigg! ... vi 
har kapat... Galeaser har vi äntrat ... vi har legat sen och släntrat... (1) 
I redovisningen av själva handlingen heter det: ... vårt krut... (4) Vi vill 
bort! Vi vill hem! ... Sätt på grund om vi kan! (16). (min kursivering) 
Vidare heter det:

(17) Våra båtar sjönk, sa Pjåtar!
Man och allt, sa Kapten Salt!
Och vår skuta börja luta 
och vi frös och vi svalt.
Det är hårt det är svårt
ett piratliv som vårt. (min kursivering)

Krogbesök, kortspel och dans sammanfattas:



(22) Det var skrik och musik
på vår sjörövarö! (min kursivering)

Två strofer senare förefaller dock berättarperspektivet förskjutet - kanske 
en effekt av den förändrade situationen, en markering av berättarens 
avståndstagande när det gäller sjörövarnas förvandling till tama land­
krabbor:

(24) Men när natten slog upp 
sina stjärnparaplyn
slog man följe ett slag
par om par genom byn. (min kursivering)

Avståndstagandet fortsätter:

(25) De blev fredliga män. (min kursivering)

Men när piraterna i slutraderna går till sjöss igen, markerar pronomen­
valet åter fullständigt samförstånd med skeendet:

(28) Hur det slår! Hur det går!
Hela världen är våt. (min kursivering)

Naturligtvis kan man också läsa den sista raden som ett livsstimulerande 
glädjeutrop som avses innefatta även det mottagande barnet: Världen 
finns där för oss alla att upptäcka.

Kommenterande inslag förekommer ofta i Hellsings versberättande. 
Vi har mött det i ”Trollkarlen”. Det finns i ”Drottningen av Saba” 
(Kanaljen i seraljen). Där möter vi den publikfriande frasen ”må ni tro” 
och de suggererande avslutningsraderna:

Det var så länge sedan 
tre gånger tusen år - 
men jag minns alltihopa 
som om det var igår.

Boken om Kasper (1971), en dårberättelse på vers i Salig Dumbom-stil, 
avslutas också stilenligt med en berättarkommentar:

Vad kan jag väl berätta mer 
om Kasper? - Jo, jag vet:
Han skrattade när han var glad 
och sörjde när han grät.
Han liknar mig, han liknar dig 
han liknar faktiskt oss — 
men ännu mera liknar han 
sin spegelbild förstås.



Berättaren i dikten ”Kalifen av Oartzarsante” (Kanaljen i seraljen) för­
håller sig avvaktande och tveksam inför sitt stoff. Han redovisar rykten - 
”det påstås” - men ifrågasätter också deras sanningshalt - ”att någon kan 
tro det förtalet”.

Livsberättelse och rolldikt
Att berätta sitt liv är en narrativ genre med vid spridning. Den nyttjar vi 
alla för att kunna se oss själva tydligare. Hellsings dikt ”Abd-al-Djilar” 
{Sju fikon, 1958) har lånat formen från denna genre. I texten finns två 
utsagesubjekt, Abd-al-Djilar själv och en berättare, som rapporterar om 
de bådas möte. Huvudpersonens formuleringar tycks fixerade - det är 
uppenbarligen inte första gången han slår fast sitt livs elände med hjälp 
av fraser som ”Nu har jag det smått, / men min lott var ett slott”, ”min 
fumlige far var en Joker”, ”En falsk champignon / sitter nu på min tron”. 
Hans litania introduceras av rapportören:

Vi möttes en dag
vid en brunn han och jag
och jag minns han berättade detta.

Den fiktiva berättarsituationen avslutas med att misantropen rider bort 
utan att vänta på svar på sina livsfrågor.

Han byggde en borg 
av sand och av sorg
på en topp som sköt opp ur en hägring

I sina anmärkningar till Katten blåste i silverhorn: skriver Lennart 
Hellsing: ”Bortsett från att jag träffat Abd-al-Djilar, är versen helt och 
hållet självbiografisk.” Denna utsaga komplicerar berättarsituationen 
ytterligare. Det hela kan tolkas som att mannen vid brunnen — vem han 
nu än är, Hellsing själv, författaren Hellsing som fiktion eller en annan 
fiktiv figur - ser sin egen spegel, distanserar sig från sitt livs historia 
genom att lägga den i en annan mans mun, och slutligen drar vidare i 
livet utan att livsinsikten egentligen fördjupats - en veritabel kurra- 
gömmalek. I vilket fall som helst är diktberättelsen om Abd-al-Djilar ett 
gott exempel på människans benägenhet att betrakta sitt liv som en 
historia med särskilt utvalda inslag. Misantropen här har koncentrerat sig 
på de allra sorgligaste.



Blåkullakatten i Kattbok (1993) har ett mer positivt urval av livsupp- 
levelser. Hon berättar känslosamt som i Mitt Livs Novell om hur hon en 
gång var den mest åtrådda, den som hankatterna slogs om i skärtors­
dagsnatten:

Ja, härlig att skåda 
han stod där i dammet!
Sen möttes vi båda 
och allting blev sammet.
I vårnattens svärta 
en silkestråd spann han.
Så tog han mitt hjärta 
och sedan försvann han.

I sann socialrealistisk anda suckar en folkhemsmigrant i visan ”Flytt­
ningen” som ingår i diktcykeln Förortsvardag (Numusik 1 M) från 1970- 
talet: ”Hemma tog det slut på jobben” ... Den ofrånkomliga flyttning­
en går till storstad och höghus, till högre standard och välfärd. Jag-berät- 
taren redovisar osentimentalt enkla fakta. Men i sista strofen får vi veta 
att han reser hem till bygden varje sommar, hem till fasters fäbod, där 
han ”sitter och ser bergen blåna”. Perspektivet djupnar.

Livsberättelser i jag-form, rolldikter, är en narrativ genre som vi i syn­
nerhet möter i gränsområdet mellan skriftkultur och muntlig kultur, t ex 
i dialektdiktning som hos Gustaf Fröding och Levi Rickson och i popu­
lärvisor av typ ”Är du kär i mej ännu, Klas-Göran?”. Povel Ramel har 
parodierat genren i sin visa om sågverksarbetaren Karl Nilsson.

Berättelsens tempus
Berättandets tempus skiftar av olika skäl hos Lennart Hellsing. En 
speciell variant av berättande förekommer här och där i det hellsingska 
författarskapet, nämligen simultanberättande i presens. Det är en fram- 
ställningstyp som förekommer redan i Fredmans epistlar som i ”Undan ur 
vägen, se hur profossen etc”, ”Käraste bröder, systrar och vänner, / se 
Fader Berg han skruvar och spänner”. Vanligen förknippas narration 
med tempus för förfluten tid, ja, forskare som exempelvis Käte Ham­
burger, uppfattar preteritum som textartssignal snarare än som tempus- 
angivelse, en signal om att fiktion föreligger. En definition på narration 
betonar efterhandsperspektivet, ”the sense of an ending”10.

Men hos Hellsing kan det heta:



Här dansar herr Gurka 
både vals och mazurka. 
Grön är herr Gurka 
grön är hans bror 
båda har strumpor 
ingen har skor.
(Nyfiken i en strut)

Diktaren versberättar på liknande sätt från Orienten:

Här dansar fem araber 
med var sin kandelaber 
i ur och skur 
och moll och dur 
det är en dans makaber.

Fem män av österlanden 
de dansar här i sanden 

i ur och skur 
och moll och dur 
med eld i strumpebanden 
(Kanaljen i seraljen)

Vitt.En historia från Kalmar län (1984) är skriven i presens och kon­
struerad som en journalfilmskommentar till olika situationer i snöfallets 
Småland. I Att handla är nödvändigt (1991) vacklar berättelsens tempus. 
Grundprincipen i denna växling är svårgripbar bortsett från att de mer 
generaliserande avsnitten i början och slutet framställs i presens. Ett 
exempel på tempusanvändningen:

En träplugg 
föll
ut ur ett hål 
där brast
en ädel plastkonsol 
och huvun rullar 
dock av kål 
med fart
mot nya djärva mål!

Användningen av presensformen i en berättande framställning kan 
betraktas på olika sätt. Det kan röra sig om vad man förr ofta benämnde 
historiskt presens, en form man nyttjade för att göra en historia livfull, 
mer dramatisk för mottagarna. I den just citerade strofen ger tempus- 
skiftet en antydan om orsak och verkan. Det kan också röra sig om en 
form som känns naturlig i en epok där den simultanberättande eter- 
mediereporterns eller filmkommentatorns språkliga förförelsekonst 
inbjuder till efterbildning. Främst är det dock att uppfatta som kon- 
ferencierens, bildvisarens självklara anpassning till bilderboksmediet och 
som en viktig del i ikonotexten11. Presensformen kan naturligtvis också



kopplas ihop med det lilla barnets här- och nu-fixering under den språk­
utvecklingsperiod som föregår behärskningen av då- och där-situationen 
och det traditionella berättandets Det var en gång.

Internationella teoretiker tycks lämna oss i sticket i den här frågan. 
Ulla Rhedins avhandling Bilderboken. På väg mot en teori (1992) är väl 
det verk som fört oss närmast en speciell narratologi för de mycket små 
barnens litteratur, men här finns sannerligen åtskilligt mer att göra.

Möjligen kan man tillfälligtvis nöja sig med att förklara narrativa pre- 
sensformer utifrån performanssituationen: när den vuxne överför bokens 
text till barnet-mottagaren aktualiseras berättarstrategier som hör ihop 
med muntlig kultur. Eventuellt kan man uppfatta det så att vi har lämnat 
narrationen och befinner oss på ett annat plan där det i stället handlar 
om beskrivningsstrategier, om tillstånd i stället för skeende och handling.

I Hellsings lågmimetiska berättelser är versen egentligen viktigare än 
narrationen. Det är snarare orden som ger upphov till handling, än 
handlingen som kläs i ord. Ändå får barnpubliken genom den hellsings- 
ka produktionen som synes stifta bekantskap med ett ganska omfattan­
de urval av narrativa genrer och med åtskilliga drag i berättandets gram­
matik.

Avslutningsvis vill jag lyfta fram ett textavsnitt med rimberättande 
som handlar om framtiden och sker i futurum. Den munviga dialogen i 
”Resa med Kusin Vitamin” kastar ljus över versberättandets och fiktio­
nens genesis. Dessutom är formen smittsamt produktiv12. Den tycks eli­
minera gränsen mellan den tryckta texten, uppläsarens ljudkombinatio­
ner och de lyssnande barnens tillägg och fortsatta muntliga rimmande:

Vart ska vi rida?
Ut i världen vida!
Och vart ställer vi vår kosa?
Till Nyköping och Trosa.
Vart ska vi kaj ka, frågar vi.
Till ön Jamaika ...
Ja men vart är det vi traskar? frågar vi.
Till Madagaskar, säger Kusin Vitamin.
Och sen? frågar vi, vart sen?
SEN TRASKAR VI HEM IGEN! säger Kusin Vitamin.
(Nyfiken i en strut)



NOTER

1. Ong, Walter J, (1990), Muntlig och skrifilig kultur, s 73.
2. Ong (1990) s 85f.
3. ”Det var så roligt jag måste skratta” i Nyfiken i en strut (1947).
4. Ong (1990), s 166.
5. Enligt Hellsings egna noter i samlingsvolymen Katten blåste i silver­

horn (1963).
6. Skalin, Lars-Åke, (1991), Karaktär och perspektiv. Att tolka litterära 

gestalter i det mimetiska språkspelet, 1991, s 97
7. Jonsson, Bengt R, (1977), Kom följ med mej på sjöen ut. Till den 

svenska sjömansvisans historia, s 99
8. Ong (1990), s 73.
9. Lennart Peterson (1983) ”Om upprorets lust och en frigörande 

bananrevy. Sex bilderboksanalyser.” i 1 bilderbokens värld 1880- 
1980, s 185.

10. Skalin (1991), s 248
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12. Chambers, Ross (1984) Story and Situation. Narrative Seduction and 
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Eva Margareta Löfgren

Den gotiska barndeckaren
Ett sätt att läsa femböcker

Enid Blytons femböcker har ofta kommit att ses som själva urtypen för 
barndeckare. Eftersom jag i ett annat sammanhang har behandlat Astrid 
Lindgrens Kalle Blomkvist-böcker utförligt (Löfgren, 1992), vill jag nu 
på ett liknande sätt studera också denna serie av barndeckare som något 
senare nådde en oerhörd popularitet i Sverige. Jag var förmodligen inte 
ensam vid mitten av 50-talet om att på samma gång sluka både Astrid 
Lindgren och Enid Blyton. Man skulle nästan kunna tro att Mäster­
detektiven Blomkvist skapats som ett alternativ till femböckerna, men fast 
att Fem söker en skatt kom ut i England redan 1942, skulle det dröja ända 
till 1954 innan den översattes till svenska.

De tre böckerna om Kalle Blomkvist kom ut mellan 1946 och 1953 
och har också blivit filmade, liksom några av femböckerna. Mäster­
detektiven Blomkvist fick 1946 andra pris i Rabén & Sjögrens tävling om 
bästa barndeckare. De 21 femböckerna kom i engelskt original mellan 
1942 och 1963, regelbundet med en bok om året. De är Enid Blytons 
mest omfattande bokserie och förmodligen den mest kända. Alla över­
sattes så småningom till svenska, men först mellan 1954 och 1964. De 
nya översättningarna från 70-talet, som fortfarande finns i bokhandeln, 
är delvis kraftigt bearbetade, och de egendomliga franska uppföljarna av 
andra författare berör oss givetvis inte alls här.

Barndeckarens historia brukar föras tillbaka till Tom Sawyer, men 
Skattkammarön är också en viktig föregångare. Under 1900-talet blir en 
deckargåta eller liknande mysterium ett vanligt motiv i olika slags barn- 
och ungdomsböcker. Erich Kästners Emil och detektiverna (1929, sv. 
1932) anses som den första bok där ett barngäng systematiskt spårar upp 
och avslöjar en brottsling. Också Arthur Ransomes böcker från 20- och 
30-talen om svalorna och amasonerna är viktiga förebilder till gäng­
skildringen, även om de på intet sätt kan kallas för barndeckare. De har 
det tvådelade gänget och de avancerade rollekarna gemensamt med Kalle 
Blomkvist men inte med femböckerna. Det är tydligt att några av dessa 
böcker måste ha inspirerat både Astrid Lindgren och Enid Blyton. Vi vet 
att Tom Sawyer hörde till Astrid Lindgrens älsklingslektyr som barn, och



den långa vandringen genom grottan ekar i både Mästerdetektiven Blom­
kvist och flera av femböckerna. Skattkammarön anas bakom den engelska 
originaltiteln på Fem söker en skatt, Five on a Treasure Island. Kästners 
bok har däremot antagligen haft större betydelse i Sverige än England.

Det finns många olika modeller för att urskilja mönster från saga och 
myt i till synes realistisk litteratur. Detta är särskilt tacksamt inom genrer, 
som deckare och annan spänningslitteratur, som i sig själva använder 
återkommande mönster. En litet annorlunda modell finns hos den kana­
densiske litteraturprofessorn Northrop Frye i hans bok Anatomy of 
Criticism (1957), som kan erbjuda flera olika spännande infallsvinklar i 
olika slags litteratur med en viss anknytning till Carl Gustav Jung och 
hans arketyper. Han har ett helt nätverk av analytiska modeller som 
knyter ihop hela världslitteraturen från olika tider och genrer. Det som 
är mest intressant för oss här är hans system av fyra grundläggande hand­
lingsmönster som tillsammans bildar en cykel, som jag har försökt fram­
ställa i en grafisk figur som ett slags lyckohjul (se Fig. 1). Han kallar dem 
myter eller ”mythoi”, i ordet ”myts” ursprungliga grekiska betydelse av 
”berättelse”.

Kirrin Cottage

Arkadisk komedi Pastoral

Oskuld Familjen Fanny

Vemodig komedi >_, Födelsemyt Kirrin Cottage

Bondgårdar 

Ön Tim
Romantisk komedi jf/4 3\\ Hjältesaga Skattsökande

Komedi 1 Tragedi
Tim Kärlekskomedi \ y 3 _ 4 7 7 Hybristragedi

George \ ^*^**^*'®*'*i J !
Antihjältesaga \\| 6 Ödestragedi

Quintin Ruiner
Ironisk komedi ^ Skräcktragedi

Erfarenhet
Underjordiska gångar

Fig 1

Grafisk framställning av fiaserna i Northrop Fryes cykel av ”mythoi”, tillämpad på Fem söker en skatt.

I denna modell står romance för en idealiserad oskuldsfull sagovärld i 
cirkelns övre hälft, som jag kallar den romantiska världen. I den nedre 
hälften finns ironi eller satir, som kan beskrivas som en parodi på den 
romantiska världen. Det är den osminkade verkligheten, där inga ideal



eller illusioner håller stånd. Komedi och tragedi är i Fryes system rörelse­
riktningar mellan dessa båda världar, uppåt och nedåt, mot ett lyckligt 
eller olyckligt slut. Dessa termer används här i en medeltida betydelse 
som inte har något att göra med de antika eller moderna dramatiska 
genrerna:

Den nedåtgående rörelsen är den tragiska rörelsen, där lyckans hjul faller från 
oskuld mot felsteg [”hamartia”], och från felsteg till katastrof. Den uppåtgående 
rörelsen är den komiska rörelsen, från hotande komplikationer till ett lyckligt slut 
och ett allmänt upptagande i en efterföljande [”post-dated”] oskuld där alla lever 
lyckliga i alla sina dagar. (162, min övers.)

Den romantiska världen överlappar de mest idealiserade faserna av 
respektive komedi och tragedi, liksom ironi och satir överlappar de minst 
idealiserade faserna. Numreringen i figuren gäller rörelseriktningen för 
komedi respektive tragedi. De tragiska faserna täcker ett brett register 
från födelsemyten och den oskyldiga barndomen i en pastoral miljö, via 
äventyret och tragedin i egentlig mening till bitter ironi och den demo­
niska undre världen. De komiska faserna rör sig tillbaka upp från ironin 
över den traditionella kärlekskomedin till en slutgiltig kontemplativ 
avskildhet och stillhet, som påminner om ursprunget i början av den 
tragiska halvcirkeln.

I böckerna om Kalle Blomkvist representerar två parallella handlings­
plan två olika världar. De två världarna, en romantisk och idealiserad och 
en mera realistisk eller ironisk, kännetecknar den romantiska komedin, 
Fryes fjärde fas av komedi, även om han inte uttryckligen talar om två 
parallella handlingsplan. Barnen lever i en romantisk värld, de vuxna, 
såväl skurkar som föräldrar och poliser, i en komedivärld. Den roman­
tiska världen representeras av rosornas krig som ständigt pågår i bak­
grunden till deckarintrigen i varje bok. Deckarhandlingen är komedi­
handlingen, de vuxnas intrig där barnen - och därmed den romantiska 
världen - ingriper för att bekämpa det onda som i gestalt av skurkarna 
hotar idyllen. Denna romantiska värld är den ideala världen som hela 
komedihandlingen strävar efter att återställa.

Det mytiska mönstret är här inte folksagans utan den medeltida 
riddarsagans, urtypen för den romantiska världens tredje fas, äventyrets, 
sökandets och drakdödandets fas. Vita och Röda Rosen är två rivalise­
rande riddarordnar, och deras namn och strider inspirerade av rosornas 
krig i England på 1400-talet. Men Kalle och Vita Rosen är också graal-



riddare, och som sådana representerar de en högre, oskyldig värld, barn­
domens, den andra romantiska fasen. Hjälten kommer från en högre 
värld för att bekämpa en demonisk fiende utifrån som hotar den vanliga 
världen, i detta fall småstaden som ligger där värnlös, naivt omedveten 
om den lurande önskan: ”Denna förtjusande lilla fridfulla stad, denna 
strålande sommarsol, denna idylliska ro — bah! Vilken minut som helst 
kan allt vara förändrat. När som helst kan brottet kasta sin slagsida över 
oss alla.” {Mästerdetektiven Blomkvist lever farligt, 11)

Både Kalle Blomkvist och femböckerna handlar om ett barngäng på 
skollov som mer eller mindre av en slump blir inblandade i en deckar- 
gåta, men de båda serierna skiljer sig mycket från varandra, inte bara till 
omfång och litterär kvalitet. I böckerna om Kalle Blomkvist är gänget 
tvådelat, 3+3 ungdomar i första tonåren, Vita och Röda Rosen, som för 
ett låtsaskrig med många invecklade turer, samtidigt som Kalle och de 
andra vita rosorna blir invecklade i en verklig kamp mot vuxna brotts­
lingar. Femböckernas gäng om fyra barn och en hund ägnar sig aldrig åt 
låtsaslekar utan försöker utforska de platser de besöker. Kalle Blomkvist 
och hans kamrater rör sig i en realistiskt, om än idylliskt, skildrad små- 
stadsmiljö där de alla är hemmastadda, medan femböckerna helt utspelas 
på landsbygden, gärna på mycket ensliga platser, ofta platser som är helt 
nya och främmande för alla i gänget. De är upptäcktsresande, och det 
finns ett större drag av äventyr i femböckerna, som jag strax återkommer 
till. En annan skillnad är könsfördelningen och könsrollerna. Det finns 
en enda flicka, Eva-Lotta, i rosornas gäng men två flickor och två pojkar 
i femböckerna. Trots att en av flickorna, George, i flera avseenden är 
seriens centralgestalt, har pojkarna här hela tiden ett intellektuellt och 
moraliskt övertag, medan Eva-Lotta alltid är helt jämbördig med 
pojkarna i sitt gäng.

De dubbla handlingsplanen blir aldrig lika tydliga i femböckerna, 
framför allt för att de normalt inte löper parallellt utan avlöser varandra 
eller går över i varandra. Utforskandet av omgivningen övergår efter 
hand i lösandet av en kriminalgåta, och när det ena mysteriet är löst, är 
också det andra löst och äventyret och boken slut, för att avlösas av ett 
nytt äventyr i nästa bok. Medan rosornas krig hela tiden pågår i bak­
grunden för att blossa upp på nytt när bovarna blivit fast. Det utgör en 
nästan oföränderlig bakgrund genom alla tre böckerna, medan i fem­
böckerna bakgrund och situation hela tiden är nya, även om de utgör 
variationer på samma tema.



På satt och vis borde femböckerna alltså snararare kallas äventyrs­
böcker än deckare, och Blyton talar själv genomgående om barnens 
äventyr både här och i sina andra serier av mysterie- och äventyrsböcker. 
Barnens ofta hisnande och kusliga äventyr och upptäckter i spännande 
och farliga miljöer är minst lika viktiga som själva bovjakten. I de flesta 
fall utsätts de för mer eller mindre allvarliga hot från sina motståndare. 
Samtidigt är de här böckerna deckare eller mysterier på så sätt att det 
alltid finns ett brott av något slag som skall avslöjas eller förhindras. Men 
det är faktiskt inte i alla femböckerna som skurkarna blir fast. Både i Fem 
söker en skatt och Fem gör ettfyndbWv de bara avslöjade och hindrade från 
att fullfölja sina onda anslag.

Om det finns ett genomgående mönster i femböckerna — och i flera 
andra av Blytons äventyrsböcker — så är det det gotiska. Det är det som 
alltid framför allt fascinerat mig i dessa böcker. Byggnaderna, alla dessa 
fantastiska, spännande slott och ruiner, förfallna hus, grottor och 
hemliga gångar, är i själva verket det som skapar böckernas karaktär. Ofta 
blir de själva nästan ett slags huvudpersoner som slottsruinen på Kirrin 
Island. Detta är gotiska barndeckare där kriminalgåtor och mysterier 
utspelas i en miljö hämtad från den gotiska romanens slottsruiner och 
underjordiska gångar.1

Prinsessan av Kirrin Island
Femböckerna inleds i Fem söker en skatt med att de tre syskonen Julian, 
Dick och Anne för första gången kommer till sin farbror Quintin och 
hans familj i Kirrin Cottage, som tillhör hans fru Fanny. De lär känna sin 
kusin Georgina, som uppträder som pojke och bara lystrar till namnet 
George, och bildar strax tillsammans med henne och hennes kloka hund 
Timothy (Tim) det gäng som blivit världsberömt som de fem, rentav 
”The Famous Five” på engelska. Här stiger de tre syskonen för första 
gången in i en främmande värld helt skild från deras vanliga värld, som 
hittills har bestått av deras eget hem och respektive internatskolor. Kirrin 
Cottage är ett gammalt hus vid havet som tillhört Fannys familj i år­
hundraden, och till familjen hör också den hemlighetsfulla lilla klippön 
Kirrin Island med sin slottsruin och sina underjordiska fängelsehålor.

I Kalle Blomkvist bryter en brutal kriminell verklighet in i låtsas- 
världen. I femböckerna utgör själva mysteriet eller äventyret en roman­
tisk värld som omedelbart överskuggar vad som kunde ha varit ett



relativt vardagligt skollov. George och hennes föräldrar tillhör alla denna 
främmande värld, men i och med att George i fortsättningen också 
kommer att tillbringa en stor del av året på samma internatskola som 
Anne, blir hennes hem i Kirrin nu också för henne delvis en annan värld 
som endast tillhör loven. Varje gång de fem beger sig ut på ett nytt 
äventyr gör de en ny utflykt in i en främmande värld som antingen är 
gotisk eller pastoral men oftast visar sig vara en blandning av båda.

Kirrin Cottage och Kirrin Island bildar tillsammans den utan jäm­
förelse viktigaste miljön. Sex böcker utspelar sig helt och hållet här och i 
omgivningarna, i flera andra utgår äventyret från Kirrin Cottage. De tre 
syskonens hem ligger däremot helt utanför äventyrens värld, även om 
några av äventyren utgår därifrån. Det och skolan representar till­
sammans den vanliga världen.

Kirrin Island är som hämtad från den gotiska romanen, en otillgänglig 
klippö utlämnad åt naturens makter, en ståtlig slottsruin på väg att 
falla samman, skränande kajor, lönngångar och fördolda bortglömda 
fängelsehålor, ett vrak på havets botten och en dold skatt. Genom tre 
olika böcker avlockas ön sina hemligheter. Redan första dagen berättar 
George för kusinerna om vraket och den försvunna guldskatten som 
tillhört hennes förfader. Ett oväder lyfter mirakulöst upp vraket på klip­
porna samtidigt med gängets första besök på ön. Ombord hittar de ett 
skrin med planritningar över slottet och källarvalven och anvisningar om 
var skatten är dold. Trots att Quintin i oförstånd sålt först skrinet och 
sedan själva ön, ger sig barnen ut för att leta efter den försvunna ned­
gången till källarhålorna, finner till sist skatten men jagas i de mörka 
ekande gångarna av bovarna. De hittar också en alternativ nedgång i en 
gammal brunn.

I Fem på rymmarstråt, nästa sommar, görs inga nya upptäckter utom 
grottan på öns utsida, men i Fem räddar en hemlighet sker den märk­
värdigaste upptäckten av alla, den underjordiska gången mellan ön och 
fastlandet, eller rättare sagt ett helt nätverk av tunnlar och grottor under 
havsbotten. Det är märkligt nog Quintin som letat reda på ingången i 
slottsruinen efter att ha studerat den gamla kartan. Det är ett av många 
exempel på Blytons bristande konsekvens att både originalkartan och 
skrinet nu finns kvar i familjens ägo, trots att skurkarna uttryckligen för­
svunnit med dem i första boken. Det är i alla fall barnen som av en 
slump hittar ingången på fastlandet, och hunden Tim som visar vägen 
genom de vindlande gångarna där de åter jagas av desperata skurkar.



Trots allt dessa gotiska element har Kirrin Island ingen skrämmande 
atmosfär, till skillnad från många andra platser barnen besöker, och inget 
mörkt förflutet, kanske för att den alltid tillhört Fannys familj och ännu 
är i händerna på sina rättmätiga ägare. Skeppsvraket är inte heller för­
knippat med vare sig pirater eller smugglare utan med en namngiven och 
förmodligen högst respektabel anfader, Henry John Kirrin, som måste ha 
levat i början av 1800-talet. I den svenska översättningen av Fem söker en 
skatt står felaktigt ”farfars farfars far” (67), men det borde naturligtvis 
vara ”morfars farfars far”. Det framgår inte klart om det försvunna guldet 
har samband med familjens förlorade egendomar eller om också själva 
slottet en gång byggts av deras förfäder. De faror och den ondska som 
ändå uppträder på ön kommer utifrån och utnyttjar den bara tillfälligt 
för sina skumma syften. I Fem på rymmarstråt har en kriminell familj 
trängt sig in både i Kirrin Cottage och på Kirrin Island för att utnyttja 
ön som gömställe för en liten kidnappad flicka, samtidigt som de passar 
på att plundra huset på bohag. Som kontrast finns i den mycket sena 
boken Fem löser en gåta en ö som i flera avseenden påminner om Kirrin 
Island men med en betydligt mera skrämmande atmosfär och ett mörkt 
förflutet av våld och girighet, som ännu lever kvar.

Också det fridfulla Kirrin Cottage har sina hemligheter, som avslöjas 
i Fem på nya äventyr, en hemlig gång till Kirrin Farm, ett annat gammalt 
hus med många hemligheter. Lönndörrarna finns i lejonens kulor, i 
Quintins barnförbjudna arbetsrum respektive ett av de rum som bovarna 
hyr på bondgården. Den gamla bondgården är inte bara den sista resten 
av familjens jordegendomar utan tycks också ha gått i arv hos samma 
arrendatorsfamilj i flera generationer. Gamla Mrs Sanders talar om att 
hennes farmor bott där, så också här finns en succession på kvinnolinjen.

Samma gotiska miljöer återkommer i flera andra av Blytons böcker. 
Två av hennes övriga serier av äventyrs- och mysterieböcker är faktiskt 
minst lika gotiska som femböckerna, ”Äventyrsböckerna” och den som i 
Sverige kallas ”Kvartetten-serien”. Äventyrens ö (1944, sv. 1945) inleder 
den första serien i stor stil med ännu ett stort gammalt hus halvt i ruiner 
vid en öde stormpiskad kust, en hemlighetsfull ö dold i dimma, 
”Mörkrets ö” (eng. ”Gloom”), med ett mörkt förflutet och mörka hem­
ligheter i nuet, och ännu en hemlig gång under havsbotten. En av 
Blytons kanske mest gotiska böcker är Kvartetten vid hemliga grottan 
(1940, sv. 1956). Här finns nästan allt: två gamla hus med torn och en 
labyrint av hemliga gångar, farliga klippor, hemlighetsfulla grottor,



smugglare i det förflutna och dessutom i nuet en bortrövad prins från ett 
uppdiktat, ”ruritanskt”, kungarike.

Det gotiska elementet finns också i Kalle Blomkvist-böckerna, fast 
inte lika utpräglat. Mest dramatisk är naturligtvis slottsruinen, som 
spelar en viss roll i två av böckerna. I den första blir de vita rosorna 
fångna i en gammal fängelsehåla och flyr genom mörka vindlande gångar 
på samma sätt som så ofta de fem. I Kalle Blomkvist och Rasmus finns en 
rafflande nattlig fäktningsscen på borggården och dramatiken kring 
Anders fall från borgmuren, men den här gången är det bara lek utan 
några vuxna skurkar och båda halvorna av gänget hjälps åt att rädda de 
vitas ledare. Först därefter börjar det egentliga äventyret med de farliga 
kidnapparna som leder till en förrädiskt idyllisk skärgårdsö. I Mäster­
detektiven Blomkvist lever farligt blir barnen inlåsta av en desperat 
mördare i ett annat gammalt hus, som kallas ”Herrgården” men bara är 
en stor ödevilla.

I Fryes cykel av faser ligger Blyton mycket närmare romance. Det 
finns över huvud taget inte mycket ironi i hennes böcker. Fem söker en 
skatt börjar som en ursprungsmyt när de tre syskonen för första gången 
möter sin fars släktingar. Här finns glimtar av Fannys och Georges 
familjehistoria med deras trehundraåriga hus, slottsruinen och vraket 
med sina hemligheter och familjens förlorade egendomar. Hunden 
Timothy är ett hittebarn som hittats på heden som valp. Kirrin Cottage 
i sin prunkande trädgård är annars en pastoral miljö, medan Tim repre­
senterar den djupa gemenskapen mellan människa och djur. Familjen på 
Kirrin har ingen bil utan hämtar sina gäster vid stationen med ponny­
kärra. Tom Kirrin Island får en pastoral framtoning vid barnens första 
besök, en jungfrulig, paradisisk ö dit ingen mer än George känner den 
hemliga farleden, där orädda kaniner leker i det gröna gräset och fåglarna 
bygger bo i ruinerna.

Men pastoralen visar sig vara falsk. I själva verket tycks varken fiskare 
eller skurkar ha några svårigheter att komma iland på ön, och när barnen 
nästa gång besöker den är paradiset redan hotat och till synes förlorat. 
Ön är praktiskt taget såld, och när själva skattsökandet sätter igång flyttar 
handlingen från det solbelysta gräset bland kaninerna ner i de kusliga 
mörka fängelsehålorna där fienden lurar. Pastoralen går över i riddarsaga, 
kampen mot övermäktiga motståndare i gestalt både av Quintin och 
bovarna. Quintin som patriarkatets representant är sig själv ovetande i 
maskopi med dem som försöker beröva hans familj både ön och guldet.



Han har dessutom fördrivit Georges älskade Tim ur huset, och hon kan 
endast möta honom i smyg.

Hittills har George - prinsessan - varit suverän, tills hennes pojk- 
kusiner tvingas uppträda som hennes riddare för att försvara hennes 
hotade kungarike och återvinna det förlorade guldet och familjens ära. 
Också efteråt, när paradiset är till synes återställt, kan George inte helt 
återta sin ställning. Genom att dela med sig av ön vinner hon visserligen 
gemenskap men förlorar också mycket av sin suveränitet och styrka. 
Genom pojkarna, Quintins brorssöner, har patriarkatet vunnit inträde. 
George kan inte som Eva-Lotta gå in i rollen som kvinnlig riddare eller 
amason, som Nancy Blackett hos Ransome. Hennes fantasi sträcker sig 
aldrig längre än till den fåfänga ambitionen att vara en helt vanlig pojke, 
samtidigt som hon hela tiden förblir pinsamt medveten om att vara född 
flicka. Också som prinsessa av Kirrin Island betraktar hon sig själv som 
en underlägsen varelse jämfört med en låtsad ”herr George” men ännu 
mera, vad hon än säger, med de ”riktiga” pojkarna Julian och Dick. Här 
ligger roten till den bitterhet som är främsta grunden till hennes häftiga 
humör. Kanske olyckligt förstärkt av ”den fullkomliga sanningsenlighet” 
som hon alltid skryter med. Enid Blyton är och förblir puritan.

Kirrin Island och slottsruinen är ett slags matriarkat som uttryckligen 
tillhör Fanny och skall gå i arv till hennes dotter George. Ön utgör till­
sammans med Kirrin Cottage och bondgården de sista restern av hennes 
familjs stora jordegendomar. Fanny är en detroniserad drottning och 
George en prinsessa vars arv är hotat. Detta matriarkat, denna kvinnliga 
arvsföljd, hotas av det självsvåldiga patriarkatet i Quintins gestalt. Han 
uppträder hela tiden som om hustruns egendom var hans. Det är han 
som omedelbart konfiskerar skrinet som barnen hittat på skeppsvraket, 
och det är till honom som både journalisterna och spekulanten på ön 
självklart vänder sig. Han medger visserligen motvilligt Fannys ägande­
rätt men förutsätter att hon helt rättar sig efter honom. När guld­
tackorna skall säljas, är det Quintin som sägs ”inte längre vara fattig”, 
och det är han som skall ge presenter till hustru och dotter, fast att guldet 
rättmätigen borde tillhöra Fanny, om inte George, eftersom det hittats på 
deras ö och tillhört Fannys anfader. Enda gången den fogliga Fanny själv 
öppet antyder att Kirrin Cottage faktiskt är hennes hus, är när hon i 
originalet säger om sin man: ”/W [min kurs.] given him a room all to 
himself on the other side of the house.” (Five on a Treasure Island, 15) 
I den första svenska översättningen har hon däremot bara ”gjort iordning



ett rum åt honom i andra ändan av huset” (13), och i nyöversättningen 
står det helt enkelt ”hans arbetsrum ligger avsides, i andra änden av 
huset” (13).

Men ägande- och släktförhållandena är inte självklara genom hela 
serien. I de flesta böckerna är Quintin uttryckligen bror till de andra 
barnens pappa, men i senare böcker glömmer Blyton bort att namnet 
Kirrin är knutet till Fannys familj och inte till Quintins, utan gör det till 
båda familjernas efternamn {Fem stoppar spöktåget, Fem gör ett fynd, Fem 
och sjörövarskatteri). Även om Quintin skulle ha tagit hustruns efternamn 
kan detta naturligtvis aldrig utsträckas till hans brors familj. I Fem och 
kidnapparna tillhör själva ön också Quintin, inte Fanny: ”’Det är 
Georges ö.’ sa Anne. ’Den har alltid varit hennes pappas. [—] Georges 
pappa gav henne den en gång efter ett av våra äventyr.’ ” (36)

George är en gotisk hjältinna, något som antyds redan av hennes 
avskydda dopnamn Georgina. Det namnet står för den roll hon ständigt 
förgäves gör uppror mot, inte bara en konventionell, passiv kvinnoroll i 
största allmänhet, utan också den utsatta och ofta instängda roll hon som 
flicka tvingas spela i den gotiska romanen. Fiennes barndom utspelas i 
isolering och skenbar idyll i ett gammalt hus på landet, med en otill­
gänglig klippö och slottsruin, tills hon möter kusinerna som levat ett 
vanligt liv med syskon, skola och kamrater. George är en arvtagerska, om 
än till ett reducerat arv, och som sådan ständigt utsatt för hot både mot 
sitt arv och sin egen säkerhet. Hon är den i gänget som oftast blir kid­
nappad, inlåst eller utsatt för obehagliga konfrontationer, det senare inte 
alltid självförvållat.

Som alla gotiska hjältinnor är hon utsatt för försök att kuvas och pas- 
siviseras både från sina manliga släktingar och från skurkarna. Hennes 
pappa Quintin utövar inte bara en auktoritär patriarkalisk makt utan 
utsätter också både sig själv och sin familj för fara genom sin obegripliga 
godtrohet och brist på människokännedom. Han spelar samma negativa, 
repressiva roll, när han skiljer George från hennes älskade Tim, som när 
despotiska fäder i gamla romaner skiljer sina döttrar från deras älskade. 
Han har svårt att acceptera just de drag hos henne som påminner om 
honom själv, hennes häftiga humör och halsstarrighet, och inser sällan 
hur lika de är. Det måste vara för att blidka honom som hon omedvetet 
försöker göra sig till den son han aldrig fått, men fadern uppskattar inte 
detta försök utan vill bara ha en snäll och lydig dotter som inte stör 
honom i hans arbete.



Också pojkkusinerna, särskilt Julian, utövar en patriarkalisk auktoritet 
när de tar över ledningen t o m på hennes hemmaplan. Hon får uppleva 
under årens och seriens lopp - under puberteten - hur hon förlorar sitt 
försprång över den jämnårige Dick i fysiska färdigheter som att simma. 
Som så många andra litterära pojkflickor bemöts hon nedlåtande av både 
berättare och andra personer. Pojkarna behandlar henne nästan demon­
strativt som flicka, påpekar när hon i deras ögon uppför sig som en flicka 
och hånar henne för att hon vill vara pojke. I Fem går i fällan, där Julian 
är 16 år och George alltså måste vara 15, far hon av Dick uttryckligen höra 
att ”Jag vet att du tycker du är lika god som en pojke, du klär dig som en 
pojke, och klättrar i träd gör du lika bra som jag - men det är faktiskt på 
tiden att du slutar tro att du är precis lika duktig som en pojke.” (19)

De försöker ständigt sätta henne på plats och försöker ofta hindra 
henne från att följa med på farliga expeditioner, med den dåliga före­
vändningen att Anne inte kan lämnas ensam. Julian avslöjar sig som lika 
patriarkaliskt diktatorisk som sin farbror Quintin, kanske allra värst i 
Fem stoppar spöktåget, när Julian och Dick ger sig av på två nattliga 
utflykter bakom ryggen på George, till på köpet tillsammans med en 
tredje pojke, och alla sedan kritiserar och straffar henne när hon reagerar 
häftigt. Hon förväntas själv komma över sitt dåliga humör, medan Julian 
bara halvhjärtat ber om ursäkt: ”Synd, att du inte var där också, George” 
(87).2 När hon senare handlar på egen hand, befriar pojkarna och är 
allmänt rådig, får hon knappt ett erkännande, medan den öppet ängsliga 
Anne får beröm för att hon övervunnit sin rädsla. Samtidigt som en 
troligen jämnårig flicka, Jo, beundras av pojkarna för sina fysiska färdig­
heter när hon först uppträder i Fem går i fällan. Men hon tillhör en lägre 
samhällsklass och har zigernarblod och därmed inte samma krav på sig 
på väluppfostrat kvinnligt uppträdande. Vid två tillfällen hjälper Jo till 
att befria George från kidnappare, när George inte kan hjälpa sig själv, 
men de båda är alltför lika för att helt kunna acceptera varandra.

Julian är en riddare på jakt efter makt och ära, men inte genom 
prinsessans gunst. Dick, hans väpnare, har ofta lättare att umgås med 
prinsessan George. Annes roll är svårare att definiera. Hon är naturligt­
vis den blida jungfrun, men utesluten som kärlekspartner eftersom båda 
riddarna är hennes bröder. Hon behöver beskyddas men inte befrias 
eftersom hon stannar hemma och utsätts mera sällan för fara än de 
andra. Framför allt spelar hon en modersroll i vardande, en yngre mot­
svarighet till Fanny och alla de andra matmammorna.



Quintin spelar en tvetydig roll. I Kirrin är han en prinsgemål, eller en 
kung som gift sig till ett kungarike och tagit över makten. Han uppvisar 
en blandning av ett extremt auktoritärt beteende gentemot familjen och 
en häpnadsväckande godtrohet gentemot utomstående, en benägenhet 
att lita på var och en som visar intresse för hans arbete — liksom Georges 
benägenhet att tycka om alla som tar henne för pojke. Han anställer 
Roland som informator just på grund av dennes överdrivna intresse utan 
att genomskåda att detta är ett tydligt tecken på skumma planer, och 
visar rentav själv ivrigt på de viktigaste delarna av sitt manuskript.

Samtidigt är han som vetenskapsman en kung i egen rätt, vars skatter, 
dvs vetenskapliga uppfinningar och hemliga papper, ständigt hotas av 
lömska fiender. Också han blir vid ett par tillfällen kidnappad, liksom 
professorn i Kalle Blomkvist och Rasmus. Han är också en galen veten­
skapsman, en annan gestalt från den gotiska romanen. Blixtarna och de 
mystiska ledningarna i Fem räddar en hemlighet ger assocciationer till 
Frankenstein, men Quintin har hela tiden mänsklighetens bästa i 
tankarna. Han vill uppfinna en energikälla som sparar alla ändliga 
råvaror, men efter äventyrets slut hör vi aldrig mera talas om den upp­
finningen, och det är för övrigt ganska oklart vad Quintin och hans 
forskarvänner egentligen sysslar med. Det är märkligt att en sådan person 
inte är professor i Cambridge eller rentav i Amerika utan sitter och 
experimenterar på egen hand i ett gammalt hus vid havet. Men då skulle 
det inte ha blivit några historier om Kirrin Island.

Fanny är en mycket blekare gestalt även om hon är en av de mest 
positivt skildrade vuxna i serien. Hon är en drottning som anpassat sig 
till ett liv som husmor och tagit som sin livsuppgift att stödja och 
beskydda sin begåvade men opraktiske man. Hon tar i princip ofta 
barnens parti och försöker skydda George från faderns vrede, men när 
det gäller väljer hon ändå husfriden framför barnens sak. Trots sin för­
bindelse med det gotiska Kirrin hör hon framför allt hemma i den pas­
torala sfären, liksom alla bondhustrurna, i den idylliska Kirrin Cottage 
och dess trädgård. Medan hon överlåter ön och familjens spännande för­
flutna till sin mera äventyrliga dotter.

Komedins cirkelrörelse från Georges synpunkt blir särskilt tydlig i Fem 
på nya äventyr, (se Fig. 2) I bokens början återvänder hon och kusinerna 
hem på jullov, men den nedåtgående rörelsen inleds snart med ankoms­
ten av en demonisk inkräktare, magister Roland, som nästlar sig in hos 
resten av familjen. Även om det egentligen är Quintins papper han är ute
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Fig. 2

Komedins cirkelrörelse i Fem på nya äventyr från Georges synvinkel.

efter, är det George som drabbas hårdast av hans intriger. Genom att hon 
och Tim är de enda som genomskådar honom blir hon, arvtagerskan, 
utstött ur gemenskapen, isoleras från kusinerna, först psykologiskt och 
till sist även fysiskt, hennes älskade Tim stängs åter ute ur huset, och hon 
får julen förstörd, allt genom hans intriger. Inkräktaren förödmjukar 
henne också genomgående genom att kalla henne Georgina, till skillnad 
mot (de kvinnliga) lärarna på internatskolan. Längst nere i cirkelns 
botten, i det som Frye kallar ”the point of ritual death”, finner vi henne 
oskyldigt misstänkt, inlåst och totalt isolerad, men här kommer vänd­
punkten. Det är George som kommer på lösningen till ingången till den 
hemliga gången, hon återförenas med kusinerna och utforskar gången 
tillsammans med dem. Vägen uppåt på cirkelns andra sida rymmer ett 
nytt hot vid konfrontationen med skurkarna, men de fem är nu tillsam­
mans igen och kan klara av situationen, inte minst genom att Tim nu 
också är med. Till slut, tillbaka på toppen av cirkeln, har George fatt full 
upprättelse, även Quintin har erkänt att hon haft rätt, inkräktaren är 
borta, och Tim tillbaka i huset.

Pastoralen
Senare rör sig de fem allt längre bort från Kirrin och hemmet. De 
besöker skolkamrater, bor inackorderade på bondgårdar eller ger sig av 
på egen hand på fotvandring eller i husvagn. Den första utflykten, i Fem 
på smugglarjakt, går till en miljö minst lika gotisk som Kirrin Island och



mera skrämmande, ett gammalt hus i en egendomlig gammal stad på 
toppen av ett berg mitt ute i träskmarker som en gång varit hav. Både hus 
och berg är bokstavligen genombrutna av ett virrvarr av underjordiska 
gångar och kusliga schakt. En obehaglig betjänt smyger omkring och 
låtsas döv medan han spionerar på barnen och smider onda anslag. Hela 
platsen har ett mörkt förflutet, och smugglarna driver fortfarande sin 
skumma hantering. Familjen som barnen besöker flyttar också senare 
därifrån. Det är märkligt att de fem blir så förbluffade över dessa gångar 
med tanke på vad de redan har på hemmaplan i Kirrin.

Senare är det den pastorala sfären de söker sig till, Englands böljande 
gröna landsbygd med gamla fridfulla bondgårdar, kor och får, lekande 
hundar, skäggiga herdar och framför allt alla dessa givmilda och matla­
gande bondhustrur. Ett slags lantliga fruktbarhetsgudinnor, som Mrs 
Penruthlan i Fem reser till havet, som måste ha andra människor att laga 
mat åt sedan hennes sju barn flyttat hemifrån. Som om det inte räckte 
med hennes jättelike make och hans väldiga aptit!

Femböckerna utspelas som sagt helt och hållet på landet. Staden i Fem 
på smugglarjakt är närmast en stor by och för övrigt en förtrollad plats 
snarare än en verklig stad. De lägre samhällsklasserna représentas inte av 
städernas arbetare utan dels av bönder och tjänstefolk - som för övrigt 
också kommer från bondemiljö - dels av folkgrupper som står utanför 
det vanliga samhället: zigenare, tattare och cirkusfolk samt skurkarna 
som också ofta tillhör dessa kretsar. På 40- och 50-talen när böckerna 
skrevs var dessa grupper mera talrika och mindre integrerade i samhället 
än nu både i England och Sverige. Lantbrukarna, ofta självägande och 
välbärgade, förkroppsligar framför allt den pastorala miljön och ett tra­
ditionellt sätt att leva med en djup förankring i den egna jorden och 
hembygden. De dignande matbord som bondmororna dukar upp i sina 
rymliga kök representerar jordens gröda och rikedom: berg av frukt och 
grönsaker, väldiga brödlimpor, jättelika skinkor och köttpajer, skum­
mande grädde och tunga ostar. Varje måltid blir en skördegudstjänst, en 
tacksägelse för avkastningen från åker, trädgård och ladugård.

De nomadiserande grupperna utanför samhället spelar en helt annan 
roll. De motsvarar folktrons gestalter, vilket kanske kan förklara varför de 
ibland skildras som inte fullt mänskliga. I motsats till bönderna är de inte 
knutna till en plats utan rör sig fritt genom landet och är hemma överallt 
och hittar överallt, liksom den brittiska folklorens alver som drar i stora 
skaror genom landet och plötsligt blir synliga för utvalda människor.



Liksom folktrons gestalter kan dessa personer med sitt ofta groteska 
utseende och annorlunda beteende vara både goda och onda, antingen 
fiender eller hjälpare. Enid Blyton har skrivit oändligt mycket mer än 
barndeckare. I själva verket prövade hon de flesta tänkbara genrer inom 
barnlitteraturen. Hennes intresse för folklore återkommer i hennes 
många sagor och fantasyliknande berättelser. Flickan Jo i Fem går i fällan 
uppvisar många typiska drag gemensamt med folktrons gestalter: hon 
besitter nästan övernaturliga förmågor, försvinner och kommer tillbaka 
när och var man minst väntar henne, hon är opålitlig och har bristande 
känsla för ditt och mitt, men är lojal och hjälpsam mot dem som vunnit 
hennes tacksamhet och vänskap. Även sedan hon kommit till ett vanligt 
fosterhem på en bondgård, behåller hon mycket av sitt eget gåtfulla och 
nyckfulla väsen när hon uppträder i senare böcker. Hennes släktingar och 
vänner, marknadsartisterna i Fem befriar en finge, uppträder som en 
grupp folktrogestalter: exotiska, gåtfulla, avvisande och opålitliga, men 
hjälpsamma och generösa när barnen väl vunnit deras förtroende. Det är 
svårt att dra gränsen mellan fascination och intolerans inför de avvikan­
de och främmande.

Herdarna tycks också stå nära denna värld samtidigt som de genom 
sitt yrke borde vara ännu mera pastorala än bönderna. De tycks stå 
någonstans mellan lantbrukarna och de vandrande grupperna och fram­
ställs ofta som gamla och visa med ett vagt drag av något övernaturligt. 
Deras barn står ännu närmare det övernaturliga. Både pojken Yan i Fem 
reser till havet och flickan Aily i Fem i fara, som dessutom talar walesiska 
och bara dålig engelska, omtalas som små vilda djur men uppträder 
närmast som hjälpsamma trollungar. Den senare boken utspelas alltså 
dessutom i Wales, som i sig självt är ett sagoland mera förknippat med 
gamla keltiska traditioner än England. Fem reser till havet utspelas i 
Cornwall, ett annat keltiskt sagoland. Det är nog ingen tillfällighet att de 
storvuxna och tystlåtna bönderna i dessa båda böcker också får drag av 
folktrons jättar, lyckligtvis välvilliga jättar i dessa fall. Både Blyton och 
hennes hjältar tycks ha en känsla av att dessa sägenomspunna trakter inte 
kan vara bebodda av helt vanliga människor.

Den verkliga pastoralen är framför allt knuten till djuren, i första hand 
husdjuren. Djuren är oskyldiga och ädla till skillnad från människorna. 
Det gäller framför allt Tim, den mest lojala och ofta klokaste medlem­
men av gänget. Han är den som först av alla kan bedöma människors 
karaktär, och det är framför allt på grundval av hans omdöme som



George misstror magister Roland. Tim fungerar inte bara som vakthund 
utan får framför allt en stor roll som vägvisare och budbärare. Det är ofta 
han som hittar ingången till hemliga gångar när han gräver i kaninhål, 
och framför allt han som ofelbart visar vägen genom de virrvarr av 
gångar där varje människa går vilse. Han skickas också ofta med ett 
meddelande fäst i halsbandet och vet i förekommande fall exakt till 
vilken person han har blivit skickad. I Fem på mystiska heden är det t ex 
viktigt att han springer till flickan Henry på gården, som kan hämta 
hjälp, i stället för Julian och Dick ute på heden.

Det är Tim som är prinsen, inte någon av pojkkusinerna. Han är den 
hemligt älskade som fördrivits av prinsessans far men som får återvända 
i slutet av Fem söker en skatt, sedan han visat sig som en värdig medlem 
av familjen och gänget. Med honom har George haft hemliga möten, 
och för hans skull kan hon göra vilka uppoffringar som helst och utsätta 
både sig själv och de andra för fara. Också Tim utsätts ofta för dödligt 
hot från skurkarna och rövas bort med eller utan sin matte, men han är 
också gängets viktigaste hjälpare, beskyddare och vägvisare. En båld 
riddare på fyra ben! För hans skull utstår också George alla svartsjukans 
kval så fort han visar alltför stor vänskap till andra personer än kusiner­
na, särskilt när det gäller personer som hon inte helt gillar, som Jo. Hans 
enda karaktärsfel är den naturliga driften att jaga kaniner. På Kirrin 
Island är det paradoxalt nog han som stör den pastorala idyllen, när 
George bokstavligt talat vill att vargarna skall ligga med lammen.

Också andra djur, som apor, uppträder ibland som hjälpare. Det mest 
originella exemplet är boaormen i Fem befriar en fånge, som rentav till­
skrivs vissa känslor och en viss intelligens. Genom hela serien finns 
personer med en speciell kontakt med djuren: Jo som kan locka till sig 
alla hundar, Aily med sitt lilla lamm eller djurtämjarna på cirkus. Här 
finns också medelklasspojken Wilfred i Fem löser en gåta, som lockar 
djuren med sin flöjt, likt en Pan eller Orfeus.

I dessa pastorala miljöer försöker de fem först undvika äventyr, men 
äventyren finns överallt. Här blir de till vandrande riddare som finner 
varje skog förtrollad och ett mysterium på varje rastplats. Ingen av dem, 
inte ens den fridsamma Anne, kan i längden stå emot lockelsen av ett 
äventyr eller mysterium som erbjuder sig framför deras ögon.

Liksom i Kirrin visar sig pastoralen snart rymma också det gotiska. I 
Fem reser till havet ruvar trakten på mörka hemligheter med vrak- 
plundrare i det förflutna och smugglare i nuet. Också här finns en



H. Baidorf Berg har gort de klassiska omslagen till de äldre svenska upplagorna av femböckerna. 
På det till Fem söker en skatt vänder sig alla fem framåt - kanske mot skeppsvraket - i en väl- 
komponerad grupp. Julian, Dick och Anne uttrycker skräckblandad häpnad, och även George vid 
årorna viss förvåning. Men de vänder alla ryggen mot ön med en bit av slottsruinen på sin vind­
pinade klippa, och himlen med de suggestiva gula och mörkgröna linjerna som förebådar stormen. 
Annes kringlor vid öronen återkommer genom hela serien.



70-talsupplagorna har samma omslag av Andrew Lloyd-Jones som de engelska pockttutgåvorna. 
Här avbildas de fem bakifrån på väg mot vraket till fots, medan slottsruinen saknas på bilden. 
Barnen framställs nu som tonåringar, betydligt äldre än i texten, med helt moderna kläder, och 
Anne mindre kvinnlig. I motsats till hos Baldorf Berg framställs nu Julian som biord och Dick 
mörkare.



spöklik gammal ruin och en hemlig gång till grottorna vid stranden. 
Finnistone Farm i Fem gör ett fynd visar sig bokstavligen vara byggd av 
det förflutnas ruiner och nästan på dess grund. Historiens vingslag susar 
över berättelsen ända från en fjärran medeltid när en slottsfru och hennes 
barn flydde genom en hemlig gång från sitt brinnande slott till det kapell 
som numera är gårdens spannmålsmagasin. Skattjakten gäller den här 
gången hela den försvunna slottsruinen. Tillsammans med gårdens egna 
barn kämpar de fem för att hinna före de samvetslösa antikvitetsjägarna 
till skatterna i de dolda källarvalven. Här återkommer också temat med 
det rättmätiga arvet, lantbrukarfamiljen som kämpar för att behålla 
gården som varit i deras ägo i århundraden, och skurkarnas försök att 
lura av dem deras antikviteter för en spottstyver. Det är kanske ingen till­
fällighet att Mrs Philpot är gammal skolkamrat till Fanny, som stod inför 
ett liknande problem i Fem söker en skatt. I byn finns dessutom en ättling 
till den gamla adelsfamilj som en gång ägde slottet, men han erkänner 
utan förbehåll familjen Philpots rätt till skatten och tycks inte själv ha 
några arvingar.

Problemet med Blyton är att hon är en naturlig berättare som litar alltför 
mycket till sin intuition — enligt vad hon själv säger — och därför inte gör 
det bästa möjliga av sina historier. Hon kommer på intressanta uppslag 
men förmår inte - eller vill kanske inte — utyttja dem på bästa sätt. 
Genom att avstå från att efterarbeta sina historier missar hon möjlig­
heten att utarbeta intressanta episoder och rätta till inkonsekvenser. Hon 
påstår att hon sätter sig ner på morgonen med skrivmaskinen i knät och 
låter inspirationen flöda timme efter timme tills boken är färdig (Blyton, 
1986, s 98), men ingen människa kan skriva ifatt sin egen tanke, och det 
förefaller otroligt att hon inte skulle haft någon idé om upplösningen 
redan från början.

Det finns inte bara upprepningar och stereotyper i femböckerna utan 
också en sammanhängande litterär värld. En värld där det blir helt natur­
ligt att träffa på detta slags miljöer och människor, och där just detta slags 
händelser blir fullt naturliga. Frågan är om det inte är framför allt denna 
värld som författaren ser framför sig som inspiration till de uppdiktade 
händelserna.

Detta är inte bara ett exempel på ett sätt att läsa eller tala om fem­
böckerna, utan ett som skulle kunna tillämpas på nästan vilka andra 
böcker som helst. Det finns många spännande upptäckter att göra för



den som läser en barnbok - eller vuxenroman - med ögonen öppna för 
mönster och motiv från folksagor och annan traditionell litteratur. Och 
Fryes modell, som har inspirerat mig till den här läsningen, är bara en 
modell av många tänkbara.

NOTER

1) Marie-Pierre och Michel Mathieu-Colas tar upp de gotiska dragen, 
men bara om den rent fysiska miljön, i Mathieu-Colas (1983), 
s 133 ff.

2) Mathieu-Colas anser att Julian är ”enfermé dans une vision tradi­
tionelle des sexes”, s 72
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Agneta Rehal

Som i en sorgeprocess
— några nedslag i Tove Janssons muminsvit med 

Melanie Klein och D W Winnicott

Det är nog tyvärr så att man skriver för sig själv och inte för barnen, i första hand.
Men om mina berättelser vänder sej till någon särskild slags läsare så är det väl till
ett skrutt. Tove Jansson i intervju med Bo Carpelan.1

I de otaliga intervjuer som Tove Jansson givit under åren återkommer 
ständigt samma frågor, ”Varför skriver du?” och ”Varför just för barn?”. 
Och under alla år har Tove Jansson i sina uttalanden om sitt författar­
skap för barn, vänligt men bestämt, upprepat samma svar och hävdat att 
hon ”egentligen” bara berättar för själv.2 Jag ska här lyfta fram Tove 
Janssons självförståelse och relatera den till viss psykoanalytisk teori för 
att på så sätt försöka utlägga innebörden i vissa av de tankar om det egna 
skrivandets drivkrafter som hon återkommer till i sina ’författardeklara- 
tioner’. Jag ska också försöka visa hur samma psykoanalytiska teorier kan 
bidra till förståelsen av barnläsarens fascination inför ’muminvärlden’ 
och dess dramatik.

Tove Jansson om berättandets drivkrafter

Historierna om Mumintrollet var egentligen från början ett slags eskapism, man 
rymde in i en värld där allting var vänligt och ofarligt. Kanske letade man sig 
tillbaka till en barndom som var mycket lycklig och där det otroliga och vardagli­
ga var bekymmerslöst hopblandat. Jag tror de flesta barn lever i en värld där det 
fantastiska och det självfallna är likvärdigt, och det är den världen jag försökt 
beskriva och rekonstruera för mig själv.3

På detta sätt beskriver Tove Jansson, i tacktalet för Nils Holgersson-pla- 
ketten 1953, drivkrafterna bakom sina berättelser om muminvärlden. 
Samma teman - skrivandet som eskapism och som sökande efter en 
förlorad värld, berättandet och fiktionen som en tillflykt - återkommer 
också i hennes senare uttalanden om sitt författarskap, bara mera 
utarbetat, mera bestämt. Men också med en ny betoning på skrivandets 
samband med negativa tillstånd; rädsla, panik, leda. I tacktalet för H. C. 
Andersen-medaljen 1966:



Ibland har jag undrat över varför folk som hunnit ganska lång väg från sin 
barndom plötsligt börjar skriva sagor. Och jag tror inte att det är för barnen vi 
berättar. Man skriver för sin egen lust, för sin egen olust - antingen det är sorge­
spel eller barnkammarrim och det behöver inte alls vara lusten som leder till ett 
barnkammarrim.

Kanske man försöker avreagera ett överskott - den barnslighet som inte far rum 
i ett fullvuxet samhälle. Eller kanske man försöker avbilda nånting som håller på 
att gå förlorat. Det kan ju hända att man skriver för att rädda sig, för att komma 
tillbaka till den självfallna värld som är utan ansvar och obönhörlighet.

Och vidare:
Jag tror att bara ett barn kan lyckas med att hålla den absoluta balansen mellan det 
vardagligas spänning och tryggheten i det fantastiska. Det är en genial form av 
självförsvar; att bryta udden av både farlighet och trivialitet.

Kanske det är vad barnboksförfattaren försöker; att återställa denna ömtåliga 
balans. Det är ju möjligt att han håller på att kvävas av ledsam vardag och är ute 
på jakt efter det förlorade irrationella. Det kan hända att han är skrämd och 
försöker leta sig tillbaka till tryggheten.

Föralldel, kanske det är fråga om en nöjd och lycklig författare som ändå skriver 
barnböcker, eller en som bara berättar för sina barn. Dem ber jag i så fall om 
ursäkt, med reservationen att jag i alla fall misstänker dem för att innerst inne 
berätta för sig själva.

Men den sagoberättare jag talar om är ute på jakt. Han söker efter den lugna sti­
mulansen i världen av trygghet och fara, den självfallna världen av vänlighet och 
grymhet, färgrikt ljus och nattsvart mörker. Finns där grått så är det inte tristes­
sens färg, bara det hemlighetsfulla dis som är viktigt för det outtalade och fördolda 
i en saga.4

Tove Jansson uttrycker sig genomgående mycket försiktigt, ofta i tredje 
person och ofta utifrån en naiv attityd till sitt ämne. Mest öppenhjärtig 
är hon i essän ”Den lömska barnboksförfattaren” från 1961, där hon 
intagit en självironisk, raljant pose och roat sig med att förkläda sina 
tankar om det egna författarskapets drivkrafter i pseudofreudianska 
termer. Här talas om skrivandet som ”den infantila författarens flyktför­
sök”.5 Den ”lömska barnboksförfattaren” har, som det heter, ”använt sig 
av de stackars barnen på det mest upprörande sätt, och under hans infan­
tila camouflage kan man hitta avgrunder av förskräckt självkoncentra­
tion” (s 9). Barnboksförfattarens ”hemliga och omedvetna motiv” (s 9) är 
att ”återställa” den bräckliga balans som barnet så skickligt behärskar, 
balansen ”mellan det vardagligas spänning och tryggheten i det fantas­
tiska” (s 10), en tanke som här utläggs på ett mycket självutlämnande vis:

Man kan föreställa sig att han antingen håller på att kvävas av saklig vardaglighet 
och är ute på jakt efter det irrationella, eller att han är skrämd från vettet av sin 
fullvuxna katastrofkänsla och försöker leta sig tillbaka till tryggheten.



Det senare som tyder på en viss infantil efterblivenhet förefaller att vara intres­
santare som fenomen.

Men det är svårt att återuppleva barnets naturliga katastrofglädje och ännu värre 
att omsätta den positivt. Man har inte kvar den oförstörda fantasi som ögonblick­
ligen tar hand om paniken och bygger vidare, inplacerar, formar om, målar upp 
den i mystisk självklarhet. Det fullvuxna barnets fantasi är kanske lite använd och 
trött.

Den har blivit praktiskt tillvaratagen och dränerad, urkramad och ingärdad av 
nödvändighet. Där finns inget överskott längre och inga magiska rotskott för ro’s 
skull. Katastrofglädjen har bara blivit mardröm.

Varslet, föraningen, åskskräcken är enbart symboler för den fullvuxna vardagens 
pinsamhet och ängslan.

Då föreställer jag mig att vår katastrofbärare tittar sig om efter en väg tillbaka 
och kanske, något generad, försöker skriva en barnbok, (s 10)

Avslutningsvis spekulerar hon också över läsarnas motiv för att söka sig 
till fiktionens värld och framkastar hypotesen

att läsarna i hemlighet avreagerar eller söker samma sak som den puerila författa­
ren. Världen av vänlighet och grymhet, trygghet och fara i tillfredsställande rent 
vitt och kolsvart. Världen där det [g]råa aldrig är tristessensßrg (s 10, min kurs.)

”Som i en sorgeprocess” - muminsviten som ’realitetsprövning’
Den fiktiva värld som Tove Jansson gestaltar i sin åtta böcker långa 
muminsvit genomgår en genomgripande förändring; Kometen kommer 
med sin våldsamt dramatiska äventyrsvärld, barndomsparadiset och 
idyllens underbara värld i Trollkarlens hatt, en idyll som tre böcker 
senare, i Trollvinter, är helt och hållet inverterad och förbytt i en främ­
mande, skrämmande, mytisk betonad vintervärld och som i Pappan och 
havet blivit till ett ledans inferno, den demoniska ön i samma bok, och 
till slut den helt ordinära och händelselösa, gråtrista vardag som möter i 
Sent i november. Också tematiken förändrar karaktär och berättelsernas 
fokus förskjuts; från de tidiga böckernas spänning mellan fridfull idyll 
och dramatiska äventyr och mellan en vänlig, givmild och inbjudande 
natur och våldsamma, oberäkneliga och hotfulla naturkrafter, till de 
sena böckernas tematisering av upplevelser och händelser på gränsen 
mellan inre och yttre fenomen, fantasi och verklighet, illusion och 
realitet.6

”Som i en sorgeprocess - några nedslag i Tove Janssons muminsvit med 
Melanie Klein och D. W. Winnicott” har jag kallat detta bidrag. Melanie 
Klein är den psykoanalytiker, vars arbeten ligger till grund för den



riktning inom psykoanalysen som brukar kallas ’objektrelationsteorin’ 
eller ’den engelska skolan’.7 Kleins beskrivning av de dramatiska processer 
som mycket tidigt i livet lägger grunden för individens inre föreställ­
ningsvärld och hennes teorier om de symboliska uttryckens ursprung i 
primitiva ’fantasier’ för att hantera förlusten av ’det första kärleksobjektet’ 
- modern och modersbröstet - kan i många väsentliga avseenden kasta 
ljus över Tove Janssons fiktiva värld och den utveckling som mumin- 
böckerna beskriver. Tove Janssons självförståelse, sådan den kommer till 
uttryck i hennes författardeklarationer och framför allt i den sista mum- 
inboken, Sent i november, ligger enligt min mening också mycket nära de 
teorier om konstens och det konstnärliga skapandets ursprung och driv­
krafter som, med utgångspunkt i Kleins arbeten, framförts av den 
engelske barnläkaren och psykoanalytikern D. W. Winnicott, den objekt- 
relationsteoretiker som är mest bekant för en svensk publik.8 I synnerhet 
finns stora överensstämmelser mellan Tove Janssons ’poetik’ och Winni- 
cotts tänkande kring fenomen på gränsen mellan fantasi och verklighet 
och hans teori om ’övergångsobj ektets’ betydelse för barnets utvecklande 
av förmågan att differentiera mellan själv’ och ’värld’, det subjektivt upp­
levda och det objektivt percipierade, inre och yttre verklighet’.

Den tanke som ligger till grund för min framställning och som 
kommer till uttryck i rubriken är att utvecklingen i muminsviten och 
den förändring som den gestaltade världen och dramatiken genomgår i 
verket kan förstås som gestaltningen av ett sorgearbete i psykoanalytisk 
mening. Det innebär, bland mycket annat som jag här inte kan gå in på, 
att den successiva utveckling som raden av berättelser från Kometen 
kommer till Sent i november beskriver — från en värld dominerad av en 
polaritet mellan idealt goda (föräldra) gestalter och en magiskt önskeupp- 
fyilande paradisisk miljö och extremt destruktiva och hotfulla krafter och 
fenomen, påminnande om det helt lilla barnets ’inre värld’ i den första 
boken, till framställningen av en vardaglig värld i ett realistiskt framställt 
geografiskt rum, där tiden har sin gång, dagarna förflyter och individer 
med vardagliga, ’vuxna svårigheter och glädjeämnen möts och skiljs i 
den sistnämnda, lik den ibland gråtrista värld där den vuxne författaren 
och läsaren framlever sina dagar - kan betraktas som en ’realitetspröv- 
ning’ och en ’realitetsanpassning’.

”It all started with my wanting to depict an unusually happy family”, 
förklarar Tove Jansson i en intervju med W. Glyn Jones från 1978.9 
Berättelserna om muminfamiljen och mumindalen börjar som en saga



om familjen som skulle leva lyckliga i sitt paradis i hela sitt liv. Den första 
boken om mumintrollen, Småtrollen och den stora översvämningen från 
1945, slutar på följande vis:

Till slut kom de till en liten dal som var vackrare än något de sett tidigare på dagen. 
Och där, mitt på ängen, stod ett hus som nästan liknade en kakelugn, mycket fint 
och målat med blå färg. ”Det är ju mitt hus!” skrek mumintrollets pappa och var 
alldeles utom sig av glädje. ”Det har flutit hit, och här står det nu!”

”Hurra!” hojtade det lilla djuret, och så rusade de allihop ner i dalen för att 
beundra huset. Det lilla djuret klättrade till och med upp på taket, och där hojtade 
han ändå värre, för oppe på skorstenen hängde ett halsband av stora äkta pärlor 
som fastnat där under översvämningen.

”Nu är vi rika!” skrek han. ”Vi kan köpa oss en bil och ett ännu större hus!” 
”Nej”, sa mumintrollets mamma. ”Det här huset är det vackraste vi nånsin kan fa.”

Och så tog hon mumintrollet vid handen och steg in i det himmelsblåa 
rummet. Och där i dalen bodde de sedan hela sitt liv, utom ett par gånger när de 
var ute och reste för omväxlings skull, (s 46-48)

Det låter onekligen som om Tove Jansson hade tänkt sig att mumin- 
familjens saga skulle vara all med denna bok. Så blev det alltså inte. 
Istället skulle motivet med den lyckliga familjen komma att uppta Tove 
Jansson under tjugofem års tid och ge upphov till ytterligare åtta olika 
böcker och till slut en sammanhållen romansvit.10

Om jag beskriver muminsviten som ett sorgearbete’ så innefattar det 
också uppfattningen att Tove Janssons muminboksskrivande i hög grad 
är ett personligt projekt och att detta projekt efterhand utvecklas till ett 
utforskande och prövande av minnet av en lycklig barndom och av 
familjeidyllens villkor och pris. Också i detta avseende kan sviten ses som 
en realitetsprövning, slutförd i Sent i november, där besökarna i mumin- 
dalen konfronteras med sina idealiserade minnen av muminfamiljen.

Min framställning börjar med att jag lyfter fram den förståelse av den 
egna fiktionens funktion som Tove Jansson gestaltar i Sent i november. I 
denna muminsvitens sista bok, epilogen till den berättelse om muminfa- 
miljens liv och vardagen i mumindalen som de tidigare sju böckerna 
skildrar, har Tove Jansson, vill jag påstå, givit litterär form åt de tankar 
och antaganden om sina egna drivkrafter för sitt barnboksskrivande som 
hon i sina författardeklarationer reflekterat över genom åren. Sent i 
november visar på en psykoanalytiskt orienterad förståelse av fiktionens 
fascinationskraft och berättandets dynamik, som kan sägas åskådliggöra 
Kleins och Winnicotts teorier om symbolbildningens och skapandets 
ursprung. Jag ska här peka på något av detta. Jag ska också, med Kometen



kommer som exempel och med hjälp av Melanie Klein, försöka visa hur 
man skulle kunna förstå muminböckerna som ett sätt för barnläsaren att, 
med Tove Janssons ord, ”hålla den absoluta balansen mellan det vardag­
ligas spänning och tryggheten i det fantastiska”.

Sent i november - besökarna som läsare
Sent i november är en metafiktion och en metaberättelse om att skriva och 
läsa muminböckerna, en bok som reflekterar både över själva muminfik- 
tionens lockelse och över berättandets drivkrafter.11 Homsan Toft är 
uttryckligen både berättare och läsare. De sex besökarna som bryter upp 
ur sitt dagliga liv och ger sig av för att hälsa på muminfamiljen och för 
att de längtar efter det sorglösa livet i mumindalen, kan ses som allego­
riska representanter för läsare som återvänder till muminfiktionen av 
sinsemellan olika, men mycket speciella, skäl. Låt oss börja med be­
sökarnas motiv för att bryta upp ur sin vardag och söka sig till mumin­
dalen och dess familj.

Hemulen som drabbats av melankoli och leds vid sig själv och sin 
hemulexistens, filifjonkan som får panik och inte kan städa, Onkelskrut- 
tet som går i barndom och rymmer hemifrån, den ensamma homsan 
som förlorat förmågan att berätta sig sin historia om den lyckliga 
familjen, Snusmumriken som fått dåligt samvete och därför inte kan 
hitta de rätta tonerna till en ny melodi - alla beger de sig till muminda­
len för att råda bot på olika former av vanmakt och tristess. Och så är det 
Mymlan som, glad och nöjd med sig själv, spontant fått lust att återse sin 
lillasyster My - för att ”avreagera ett överskott” frestas man säga.

De olika besökare som i Sent i november tar sin tillflykt till mumin­
dalen för att undgå panik eller melankolins tristess eller för att undvika 
obehagliga realiteter som plötsligt tränger sig på och för att i samvaro 
med muminfamiljen befria sig från sina obehag, kan ses som exemplifie­
ringar av olika sådana drivkrafter för att söka sig till fiktionen som Tove 
Jansson i sina författardeklarationer sammanfattar som ett sökande efter 
”världen där det gråa aldrig är tristessens färg”.

Muminfamiljen är som bekant bortrest och dalen regnig och grå när 
besökarna, en efter en, kommer dit. Och istället för det underbara 
sommar- och barndomsparadiset med sin lyckliga, lekande familj och 
den fantastiska muminmamman möter de förväntansfulla besökarna 
bara sina alltför välbekanta grannar; en neurotisk filifjonka, en hurtfrisk



hemul, en undergiven och skygg liten homsa, ett gammalt vilsekommet 
onkelskrutt, en oförskämt lättsinnig och uppriktig mymla och den alltid 
lika märkvärdige Snusmumriken.

Besöket visar sig dock mycket givande för alla parter. Efter ett antal 
besvikelser, vredesutbrott och misslyckade försök att leka spontan familj 
kan besökerna samsas och festa, äta fisk på filifjonkans vis och städa huset 
tillsammans. Och de blir, genom det umgänge som påtvingats dem, slut­
ligen också botade, var och en på sitt vis, från sina, som det visat sig, 
felaktiga föreställningar, om muminfamiljen, varandra och sig själva. 
Filifjonkan till exempel, hon är och förblir en filifjonka, men hon är 
också ”artistisk”, det har Snusmumriken sagt, och för hennes del resulte­
rar besöket i att hon ger sig hem full av iver att fa återgå till sin älskade 
städning. Hemulen blir befriad från sin antagna längtan till havet och 
båtar och homsan kan till slut acceptera att hans berättelsers allgoda 
mamma ibland var både ledsen och arg.

Muminfiktionen som vistelseort
Tove Jansson använder ofta orden ”eskapism” eller ”flykt” för att beskriva 
sitt berättande om muminvärlden, uttryck som för tankarna till den 
traditionella, freudianska synen på konsten och litteraturen som kom­
pensation för en otillfredställande verklighet. Om vi betraktar majorite­
ten av besökarna i mumindalen i Sent i november som allegoriska läsare 
som av oro, vanmakt och leda tar sin tillflykt till mumindalen, så kan 
deras motiv naturligtvis ses som en kompensatorisk verklighetsflykt, 
eller, om man så vill, med en modernare, lacansk terminologi, som ett 
uttryck för ’brist’ — på mening och på förmåga. Men vi kan också se att 
Tove Jansson i denna bok inte i första hand bekräftar den traditionella 
psykoanalytiska synen på konstens funktion som momentan sublimering 
av drifter och begär. När Tove Jansson här, i fiktionsberättelsens form, 
gestaltar sin ofta upprepade tanke på fiktionens drivkraft som ’eskapism’ 
betonar hon i lika hög grad som momenten av flykt från vardagslivets 
rutiner, olust, oförmåga och tristess och fiktionen som en temporär till­
flyktort, också de moment av konfrontation, möte och förlösning som 
tillflyktsorten mumindalen innebär. De sex olika resor som boken 
beskriver och de konfrontationer och möten som vistelsen i muminda­
len innebär för besökarna, gestaltar inte bara fåfängt sökande och 
fruktlös strävan utan också finnande och återvinnande.



Den förståelse av vad det innebär att vistas i fiktionsberättelsens värld 
som Tove Jansson i Sent i november, med mitt sätt att tolka berättelsens 
handling, ger uttryck för, påminner om Winnicotts förståelse av ’den 
kulturella upplevelsen’ och den kulturella upplevelsens ’plats’. I polemik 
med gängse psykoanalytiska uppfattning hävdar Winnicott att begreppet 
sublimering är otillräckligt när det gäller att förstå den speciella form av 
mänskligt tillstånd vi befinner oss i när vi - och detta är Winnicotts 
exempel - lyssnar till en Beethovensymfoni eller läser Troilus och Cressida 
i sängen.12 Den kulturella upplevelsen ’äger rum’ i ett tillstånd av ’av­
koppling’ som vare sig innebär driftssublimering eller ren kontempla- 
tion. Dess uppgift är, med Winnicotts ord, att ”finnas till som en vilo­
plats för individen som är upptagen av den eviga mänskliga uppgiften att 
hålla isär den inre och den yttre verkligheten och samtidigt se sambandet 
mellan dem.”13 Den kulturella upplevelsen ’äger rum’ i ett ’mellanom- 
råde’, vare sig helt och hållet i den yttre verklighet där tillvaron bestäms 
av förhållandet till objekten eller helt och hållet i individens ’inre’ och 
rent subjektiva verklighet, utan i ett gränsområde däremellan.14

Winnicotts analys av ’den kulturella upplevelsen’ och den kulturella 
upplevelsens ’plats’ är teoretiskt komplicerad och jag har inga möjlig­
heter att i detta sammanhang utveckla hans teser. Hans ståndpunkt 
skulle, mycket kort, kunna sammanfattas som ett påstående om att ’upp­
levandet’ av ett konstverk fyller en annan funktion än skapandet av 
detsamma, och att denna funktion är att vara en möjlighet för individen 
att på en gång vila från den yttre verklighetens tvång och konflikter och 
samtidigt en inbjudan till ett möte, ett deltagande i levda erfarenheter 
och andra människors subjektivitet.

Homsan Toft och berättandets drivkrafter
I början av Sent i november finns en passage som beskriver hur homsan 
Toft i sin ensamhet om kvällen berättar sig en egen godnattsaga. Den 
börjar så här:

På kvällen när alla hade gått hem till sig och viken var tyst berättade homsan en 
egen historia för sig själv. Den handlade om den lyckliga familjen. Han berättade 
ända tills han somnade och nästa kväll fick han fortsätta igen eller ta det från början.

Homsan brukade börja med att beskriva den lyckliga Mumindalen. Han gick 
långsamt ner över sluttningarna där det växte mörk barrskog och mycket ljusa 
björkar. Det blev varmare. Han försökte beskriva hur det kändes när dalen 
öppnade sig i en grön vild trädgård som var genomlyst av solsken, överallt gungade



gröna löv i sommarbrisen, grönt gräs runtomkring och över hans huvud och sol­
fläckarna i gräset och ljudet av humlor och det luktade gott och han gick långsamt 
vidare tills han hörde den rinnande floden.

Det var viktigt att inte förändra en enda deltalj: En gång hade han lagt ett 
lusthus vid floden, det var fel. Där fick bara finnas bron och brevlådan. Sen kom 
syrenbuskarna och pappans vedbacke, båda med sin egen doft av säkerhet och 

sommar, (s 12f)

Boel Westin menar i sin avhandling om muminböckerna, Familjen i 
dalen. Tove Janssons muminvärld, att homsan Toft kan ses som ett alter ego 
för Tove Jansson själv och att homsans berättelse metaforiskt upprepar 
skapandet av muminvärlden. Jag ska här vidareutveckla denna tanke och 
börja med att betrakta Toft och hans berättande som ett uttryck för Tove 
Janssons förståelse av berättandets funktion och effekt - för barnet som 
lyssnar till berättelsen och för berättaren som berättar den.

Bilden av homsan Toft, där han ligger nedkrupen i ett hoprullat rep 
under hemulens båt och berättar sin berättelse kväll efter kväll, för 
tankarna till en vanlig situation i det vardagliga livet, den där det lilla 
barnet ligger ensamt i sin säng och försöker somna. Även om bokens 
homsa inte visar några tecken på oro eller sorg, så vet vi, genom psyko­
analytisk teori, att små barn, när de ska sova, kan känna separations- 
ångest för att de i sin ensamhet upplever sig som övergivna. Vi vet också 
att psykoanalysen beskriver just upprepningen som ett sätt att försvara 
sig mot ångest.

Tove Janssons skygga homsa, som ju också onekligen framstår som ett 
övergivet barn, och hans sätt att varje kväll i sin ensamhet för sig själv 
upprepa samma önskeuppfyllande, trösterika historia, kan ses som ett 
åskådningsexempel på hur ett barn, genom godnattläsningens ritual, kan 
bemästra ångest och känslor av övergivenhet. Vi kan också se det som att 
homsan Tofts kvällsritual upprepar en berättandets ’ursituation’ och att 
homsan, där han ligger och berättar sin berättelse, försöker återskapa en 
atmosfär av trygghet och värme som kan ersätta den frånvarande be­
rättarens/mammans famn. Att Tove Jansson inte skulle vara främmande 
för en sådan tolkning framgår av den vinjett som avslutar episoden med 
Tofts ensamma berättande: två tomma stolar, en stor gungstol och en 
mindre, kortbent barnstol, vända mot varandra (s 15).

Figuren Toft är dock inte uttryckligen framställd som ett barn. Och 
om vi tänker oss att Toft i Sent i november representerar även en vuxen 
berättare och att han har samma orsak till sitt berättande som den 
”puerila’’ författare Tove Jansson talar om i ”Den lömska barnboksför-



fattaren”, dvs att han ”antingen håller på att kvävas av saklig vardaglig­
het och är ute på jakt efter det irrationella, eller är vettskrämd över sin 
fullvuxna katastrofkänsla och försöker leta sig tillbaka till tryggheten” så 
kan vi här uppfatta tanken att även den vuxnes fiktionsberättande är ett 
sätt att bespara sig ångest och skräck.

Genom själva utförandet av homsans berättelse kan vi också få en 
föreställning om vari den av Tove Jansson så ofta poängterade tryggheten 
i skapandet och berättandet skulle kunna bestå. Jag citerar ytterligare ett 
stycke ur den passage där homsan frammanar mumindalen:

Gräset växte högt och var fullt av blommor, homsan beskrev dem. Han berättade 
om de krattade gångarna som var ordentligt kantade av snäckor och mindre guld- 
klimpar och uppehöll sig lite till vid solfläckarna som han tyckte särskilt mycket 
om. Han lät vinden susa fram högt över dalen och fara genom skogen på slutt­
ningarna och tystna så att stillheten var fullkomlig igen. Äppelträden blommade. 
Homsan gav äpplen åt några träd men tog bort dem igen, han satte upp häng­
mattan och strödde ut gult sågspån framför vedboden, nu var han alldeles nära 
huset, (s 13f)

Framställningen av hur berättaren Toft i början av Sent i november; helt 
efter eget behag, skapar sig en alldeles egen värld är inte bara ett utmärkt 
åskådningsexempel på hur ångest kan förvandlas till njutande och den 
grå tristessens vardag till paradis, alltså vad psykoanalysen kallar en sub­
limering. Den antyder också att den allsmäktighet som skapandet av 
denna värld innebär i sig är något mycket betydelsefullt, och att den 
trygghet och tillfredsställelse som berättandet ger sin berättare kan tänkas 
bestå just i den suveränitet med vilken han eller hon behärskar sin värld; 
att jämföra med den vettskrämde vuxnes vanmakt i sin orubbliga var- 
dagsvärld.

I Sent i november inträffar dock det att homsan Toft förlorar sin 
förmåga att mana fram sin underbara tillflyktsort, och både den soliga,



varma trädgården och mamman som alltid brukade vänta på honom på 
verdandatrappan försvinner i gråhet och dimma. För att komma ur situa­
tionen beslutar han sig för att ge sig av och söka upp sin berättelses dal 
och familj.

Homsan, boken och det växande djuret
Som vi vet finner Toft varken den familj eller mamma han sökte, utan 
bara hemulen, filifjonkan och de andra besökarna i dalen. Han finner 
också en bok, men tyvärr står där ingenting om vart familjen tagit vägen. 
Istället handlar boken om ett underligt djur. Homsan läser:

”Vi kunna inte nog förundra oss” [...] ”över denna sällsamma avart av gruppen 
Protozoa. Orsaken till dess egenartade utveckling undandrar sig givetvis alla möj­
ligheter till saklig bedömning men vi ha anledning förmoda att elektrisk uppladd­
ning var ett avgörande livsvillkor. Förekomsten av elektriska stormar var vid denna 
tidpunkt synnerligen riklig, de postglaciala bergskedjor vi redan tidigare beskrivit 
utsattes oavbrutet för ovädrets våldsamhet och det närliggande havet var laddat av 
dess kraft, ”(s 47)

När han ska somna försöker han som förr berätta för sig själv om den 
lyckliga familjen, men det går inte. Han ägnar sig därför åt djuret och 
boken i stället. Djuret lämnar sitt ursprungliga element och kommer upp 
till någon sorts yta. Samtidigt förlorar det sin elektriska laddning. Jag 
citerar vidare ur den märkliga boken:

”Inga ord kan beskriva den tid av förvirring som måste ha åtföljt elektricitetens 
uteblivande. Vi ha skäl att antaga att denna nummulit, denna engångsföreteelse 
som trots allt fortfarande kan hänföras till gruppen Protozoa, fördröjdes avsevärt i 
sin utveckling och genomgick en period av förkrympning. Den fosforescerande 
förmågan upphörde och den beklagansvärda varelsen framlevde ett undangömt liv 
i de sprickor och djupa håligheter som utgjorde ett tillfälligt skydd mot om­
världen.”

Homsan blir mycket tagen av detta. Själva huvudberättelsen fortsätter:
Så är det, viskade Toft. Nu kan vemsomhelst komma åt honom, han är ju inte 
elektrisk längre... Han bara krymper och krymper och vet inte vad han ska ta sig 
till... Homsan Toft rullade ihop sig i mörtnätet och började berätta. Han lät djuret 
komma till en dal där det bodde en homsa som kunde göra elektriska stormar. 
Dalgångarna genomlystes av vita och violetta blixtar, först långt borta, sen närmare 
och närmare... (s 750

När det så börjar åska i mumindalen förstår homsan att han har släppt



ut djuret. För att det ska klara sig berättar han fort och förvivlat vidare 
att det växer och växer och ”nästan inte behövde nån familj” (s 81). Och 
djuret börjar nu på egen hand ströva omkring i dalen och visa sina 
tänder.

Boken och homsan Tofts berättande om urdjuret, som till slut blev så 
stort att det lämnade också homsans fantasi är intressant på flera sätt. 
Historien om homsan, boken och djuret kan läsas som en representation 
av det lilla barnets speciella sätt att röra sig mellan böckernas värld, sin 
egen fantasi och den yttre verkligenheten, omedvetet om var det i 
stunden befinner sig och av hur barnet inte riktigt kan hålla isär vad det 
fått sig berättat och vad det självt har hittat på.16 Som metafiktion säger 
denna historia oss också att fascinationskraften i fiktionen kan tänkas 
höra samman med att den just rör sig på gränsen mellan inre fantasier 
och yttre fenomen. Djuret som inte håller sig på plats, vare sig inom 
bokens pärmar eller i homsans fantasi, illustrerar vad för slags farlighet 
som skapandets omnipotens är besläktad med.17

Själva boken om det primitiva djuret som först lever sitt liv i ”elekt­
riska stormar” och våldsamma oväder mellan ”postglaciala bergkedjor” 
och ett uppladdat hav, lämnar sitt ursprungliga element, överlever gömd 
i ”sprickor och djupa håligheter” osv, kan intressant nog också läsas som 
en regelrätt parodi på en handbok i psykoanalytisk utvecklingspsykologi. 
I synnerhet påminner innehållet om Melanie Kleins teorier om den 
mänskliga individens allra tidigaste utveckling, där separationen från 
modern är det avgörande momentet, och som barnet behöver de tre-fyra 
första åren av sitt liv för att lära sig att acceptera.18 I homsans bok 
beskrivs en avgörande ’fas’ i urdjurets utveckling på följande vis:

”Enligt vad vi ha skäl att antaga torde dess konstitution efter hand ha anpassat sig 
till dessa nya omständigheter och tvånget att bemästra dem bildade småningom de 
förutsättningar under vilka ett överlevande tycktes möjligt. Denna existens vilken 
vi endast våga rubricera som ett rent antagande, en hypotes, fortsatte under obe­
stämbar tid sin dunkla utveckling utan att i sitt beteendemönster på minsta sätt 
inrangeras i de förlopp vilka vi bruka uppfatta som normala...” (s 81)

Melanie Klein är verksam och mycket diskuterad inom psykoanalysen 
under 30-, 40, och 50-talen och Tove Jansson kan mycket väl ha känt till 
hennes arbeten. Men antingen det är fråga om medveten parodi eller en 
”camouflerad”, psykoanalytiskt inspirerad självanalys, så måste det vara 
ställt utom allt tvivel att Tove Janssons tal om sina böcker som ”den 
infantila författarens flyktförsök” i ”Den lömska barnboksförfattaren”



och hennes användande av freudiansk jargong i denna essä inte är alls så 
naivt som hon försöker få det att verka. Det finns till exempel all anled­
ning att anta att hon högst bokstavligt menar vad hon säger, när hon 
talar om författarens sökande efter ”världen där det gråa aldrig är tristes­
sens färg”. Det vill säga att hon förknippar sitt skrivande med tillstånd av 
depressiv nedstämdhet eller sorg, och att hennes tal om barnboksförfat- 
tarens försök att återställa ”balansen mellan det vardagligas spänning och 
tryggheten i det fantastiska” är bokstvligt menat och handlar om be­
rättandet som ett sätt bemästra ångest.

’Inre värld’ och ’primitiva fantasier’
Vad är det då Melanie Klein och objektrelationsteoretikerna säger om 
skapandet som, utöver det Tove Jansson själv har sagt om drivkrafterna 
för sitt muminboksskrivande, kan kasta ljus över muminsviten? I det 
följande ska jag kortfattat skissera hur Kleins teorier om uppkomsten av 
en ’inre värld’ och spädbarnets ’separation’ från modern, kan bidra till att 
förklara hur Tove Janssons sätt att hantera sin sorg över en ursprunglig 
förlust och sin fullvuxna ”katastrofkänsla” också kan fascinera andra 
människor, inklusive ett litet barn. Jag ska också beröra hur Winnicotts 
teori om övergångsobjekt och övergångsfenomen kan utnyttjas för att 
förstå innebörden i Tove Janssons påstående om att hon egentligen bara 
skriver för sig själv.

Det som skiljer Klein och objektrelationsteoretikerna från den klassis­
ka freudska psykoanalysen är i huvudsak att man framhåller modern och 
spädbarnets relation till modern och moderskroppen som det mest avgö­
rande för personligheten och inte, som Freud, det senare triangeldramat 
mellan barnet och dess båda föräldrar, där fadern är den dominerande 
gestalten. Man menar också att det är det nyfödda barnets medfödda 
strävan efter att, som det heter, ’relatera till objekt’, och inte drifterna och 
behovstillfredställelsen som är det som gör att barnet fäster sig, först vid 
sin mor och sedan vid sin far och andra människor.

Både Klein och Winnicott försöker, även om det finns väsentliga skill­
nader mellan deras sätt att förstå den mänskliga naturen, beskriva män­
niskans olika medfödda och förvärvade förmågor att hantera det faktum 
att hon kommer till världen som en särskild individ med en egen kropp 
med behov av mat, värme och omsorg, men alldeles hjälplös och utan 
någon som helst uppfattning om var hon är och vad som är hon själv och



vad som är världen utanför. Det nyfödda barnet är, i Kleins och Winni- 
cotts perspektiv, inte bara totalt beroende av sin omvärld, det vet inte 
heller att det finns något yttre. Det kan inte skilja på obehag som 
kommer utifrån, och som t ex beror på att det har för lite kläder på sig, 
från smärta som kommer inifrån och beror på hunger eller matsmält- 
ningssvårigheter. Det kan heller inte skilja sin egen känsla av välbehag, 
när det ätit sig mätt och får vila i mammans armar, från det bröst som 
mättat det eller sin egen kropp från den varma famn det vilar i. Och en 
av moderns viktigaste uppgifter under barnets första levnadsår är, som 
speciellt Winnicott framhåller, att hjälpa barnet att lära sig att skilja ut 
det som händer i dess egen kropp och psyke från det som är modern och 
världen utanför.

Begreppet ’inre värld’ är en av hörnstenarna i Kleins och objektrela- 
tionsteoretikernas beskrivning av den mänskliga naturen. Under det 
första halvåret i människans liv då den s k ’inre världen’ börjar ta form 
finns varken medvetet eller omedvetet.19 Det enda som har realitet under 
denna tid är ett kaos av impulser, strukturerade av medfödda drifter - 
konstruktiva och integrerande, men också destruktiva och aggressiva — 
och den ’oceaniska’ känsla av att vara ett med världen som barnet 
upplever när det vilar i moderns famn. Under denna period, innan ett 
tidigt medvetande om den egna existensen tagit sin början, domineras 
barnets tillstånd av extremer. Total identitet med omvärlden och totalt 
välbefinnande när alla dess behov är tillfredsställda, och upplevelser av att 
gå i bitar eller vara attackerad när det är mycket hungrigt.

Moderns bröst blir genom drifterna laddat för barnet och Klein 
beskriver detta som att bröstet blir barnets första kärleksobjekt. Samti­
digt bibringas barnet, genom att bröstet mestadels dyker upp just i det 
ögonblick då barnet börjar bli hungrigt, en illusion om att dess egna 
impulser och önskningar är det som skapar världen och att det själv är 
allsmäktigt eller, med Kleins term, ’omnipotent’.

Genom denna tidiga relation utvecklas i barnets inre en arkaisk värld. 
Denna värld består av s k objektrepresentanter, formade genom introjek- 
tion av aspekter av modersbröstet och moderns person men deformera­
de eller förvridna av drifterna och sensationer som har sitt ursprung i 
barnets kropp och psyke. Klein talar om barnets tidiga inre värld som 
dominerad av glupska, uppslukande objekt som hotar att förgöra ett 
allgott och outtömligt bröst och ett allsmäktigt ’själv’ som på magiskt vis 
kan hålla de hotande objekten under kontroll.



Barnet börjar såsmåningom uppfatta att modern inte alltid finns till 
hands när barnet vill och att det är utkastat i en värld som inte alls kan 
kontrolleras. Denna upplevelse av brist och förlorad kontroll tar sig, 
enligt Klein, uttryck i ångest för förintelse. Mot den förintelseångest, 
som t ex hungern skapar och som barnet inte kan lokalisera, tvingas 
barnet utveckla olika försvar. De mest primitiva försvaren består i att 
spjälka av de förföljande och hotfulla fantasierna genom att projicera 
dem på yttervärlden. Det innebär att barnet kan skydda det inre goda 
objektet, dvs den inre bilden av modern som det börjat identifiera sig 
med, men samtidigt att yttervärlden ter sig hotfull och skrämmande.

Upplevelsen av att vara ett ’själv’, skilt från modern, beskriver Klein 
som en upplevelse av förlust och sorg. En sorg som är blandad med 
skuld. Skuld, eftersom barnet, som inte kan skilja mammans frånvaran­
de bröst från sin rasande hunger, ’tror’ att det själv har orsakat dess för­
svinnande genom sina glupska attacker.

Det avgörande och svåra för barnet i det sorgearbete som separationen 
innebär, består i att barnet måste ge sig ut i en yttervärld som ter sig 
ytterst skrämmande, därför att det är dit barnet förlagt sina hotfulla inre 
figurer. Genom att den verkliga modern inte uppträder vare sig så idealt 
eller så hotfullt och hämndlystet som i barnets fantasier, lär sig barnet 
dock såsmåningom att skilja inre uppslukande figurer och ett outtömligt 
bröst från verkliga frustrationer och den verkliga modern, och att 
uppfatta modern som en egen person utanför barnets totala kontroll på 
gott och ont. Konfrontationen med världen och den realitetsprövning 
som detta innebär är därför den enda väg som sorgearbetet erbjuder. 
Priset som barnet får betala för denna utveckling är upptäckten att 
mamman har både goda och dåliga sidor.

När barnet börjar förstå att den frustrerande, ’onda mamma, som 
barnet projicerat sina aggressiva fantasier på, är samma person som den 
goda mamma som barnet älskar och är beroende av och som barnet 
tidigare i sin inre värld kluvet i två olika, en ond och en god, förstärks 
den skuld och ångest som de aggressiva fantasierna väcker. Barnet förstår 
nu att både dess kärlek och dess hat är riktat mot samma mamma och 
för att skydda den goda mamman måste barnet tränga bort och sublime­
ra sina aggressiva impulser. Och här har vi alltså, enligt Melanie Klein 
och objektrelationsteoretikerna, skapandets ursprung. Den ursprungliga 
drivkraften för sublimeringar, skapande och konstnärliga verksamheter 
är strävan efter ’gottgöreise’, gottgöreise för destruktiva fantasier och ett



återupprättande av det förlorade, (i fantasin) förstörda goda bröstet.20 
De primitiva fantasier av våld och omnipotens som är ett väsentligt 
inslag i det lilla barnets inre värld blir alltså tidigt bortträngda men utgör, 
menar Klein, ett väsentligt bidrag till det stoff som vi senare i livet 
använder i lek, skapande och konst.

Att berätta sig ut i världen 
- muminfiktionen som ’övergångsobjekt’
Här kommer så Winnicotts teori om övergångsobjekt in. Overgångsob- 
jekt och övergångsfenomen är sådana företeelser som till exempel fiktion, 
som varken tillhör den inre eller den yttre verkligheten, som inte är rent 
subjektiva (inte hallucinationer) men inte heller objektivt iakttagbara. 
Winnicott härleder människans behov av ’illusioner’ - det slags föreställ­
ningar som ingår i barnets första älskade ägodel, men också i konst och 
religion - just ur den på en gång sorgliga och befriande insikten om att 
det finns en värld utanför vår suveräna kontroll och magiska makt. Det 
är, menar Winnicott, för att hantera förlusten av illusionen av att vara ett 
med världen och för att kunna gå vidare i sin utveckling mot autonomi 
som barnet fäster sig vid till exempel en tygtrasa eller en nalle som det tyr 
sig till när det ska sova eller mamma ska gå bort. För det är inte bara 
därför att barnet när det är ungefär sex månader gammalt, börjar förstå 
att mamma finns för sig och barnet självt för sig, som barnet accepterar 
detta. Det är för att det är tvunget att acceptera att mamma går sin väg 
men inte kan acceptera det, som barnet hittar den mjuka leksak som 
mamman för flera månader sedan lagt i barnets säng. Nallen är inte ’jag’ 
och det är inte mamma. Det är något ’jag’ har istället för världen av 
mamma-och-jag . När leksaksbjörnen blir barnets Nalle, som tröstar och 
håller barnet sällskap när det är ensamt, är detta en illusion. Men samti­
digt finns Nalle där i barnet säng, alldeles verklig, mjuk och god. När 
barnet fantiserar sig sin Nalle upphäver det verklighetens påbud och åter­
skapar paradiset, där mamma alltid finns till hands, samtidigt som det, 
med nallen i handen, vågar sig ut i stora världen, bort från mammas 
kjolar på egna äventyr, för att möta andra och mera spännande varelser.

Barnets första ägodel, dess älskade nalle eller vad det nu kan vara som 
barnet tröstar sig med, kallar Winnicott alltså ett övergångsobjekt. Man 
skulle också kunna tala om ett fiktivt objekt. Winnicotts analys av 
barnets bruk av övergångsobjekt säger oss både något om den funktion



som ’skapandet’ av det fyller och vad själva ’skapelsen’ kan användas till. 
Med Winnicott skulle vi kunna se fiktionskapandet som ett sätt för indi­
viden att bibehålla illusionen om en ursprunglig skaparförmåga och sam­
tidigt utforska den mänskliga tillvarons realiteter.

Det är denna funktion jag ser gestaltad i homsans Tofts återskapande 
av mumindalen och i hans godnattsaga om den lyckliga familjen i början 
av Sent i november. Men också i Tove Janssons berättande om mumin- 
världen. Och med Sent i november och den slutliga konfrontation med 
de berättelser om den lyckliga familjen och den allgoda mamman som 
besöket i mumindalen här innebär, kan vi anta att muminfiktionen full­
gjort sin uppgift - sorgearbetets realitetsprövning och möjligheten att 
lämna barndomens illusioner bakom sig.

Spänningen i Kometen kommer

Avslutningsvis ska jag göra ett nedslag i Kometen kommer för att visa hur 
Tove Jansson här bygger upp just en sådan dramatik och en sådan värld 
som barnet lever i, innan det vet var gränsen mellan fantasi och verklig­
het går, och som skulle kunna förklara något av den lockelse det innebär, 
särskilt för barn, att i bokens form balansera på gränsen mellan trygghet 
och skräck, egna fantasier och fiktionens verklighet.

Jag skulle därmed vilja påstå att en högst tänkbar förklaring till fasci- 
nationskraften i de äventyrliga muminböckerna, och särskilt i Kometen 
kommer, är att den värld som möter läsaren här har en karaktär som i hög 
grad överensstämmer med barnets tidigaste upplevelser och erfarenheter 
av livet i världen.

För vad är väl mumindalen och dess lummiga, inbjudande omgiv­
ningar, med havet som väntar där skogen tar slut, stranden och grottan 
- ”en sån som man bara hittar en enda gång i sitt liv eller kanske aldrig” 
(s 13) - och som är så fullt av underbara överraskningar att man inte ens 
behöver önska sig något för att få det man vill ha, annat än en mot­
svarighet till paradiset ”mamma-och-jag”. Och på samma sätt kan man 
se att det hemska hot som dyker upp när lyckan är som störst och de rov- 
giriga, lömska varelser som lurar såväl i luften, på marken och i jordens 
innandömen, svarar mot den skräck för förintelse och sin för sin egen 
glupskhet och hunger som barnet, en gång i tidernas begynnelse också 
har känt, men, för att våga sig bort från mammas kjolar, har trängt bort.

Den farliga resan hemifrån, ut i världen och hem igen till mamman



som väntar därhemma, känner vi igen från otaliga barnböcker. Och det 
är lätt att föreställa sig att barnet som lyssnar till sådana berättelser åter­
upplever ett välbekant drama - separationsprocessen — och den trygghet 
som ligger i att höra en sådan berättelse upprepas om och om igen.

I Kometen kommer har Tove Jansson dock inte nöjt sig med att bara 
bygga sin handling på intrigen med den farliga resan ut i världen och 
möten med obekanta varelser och odjur. Hon använder sig här också av 
det traditionella hjälteäventyrets intrig där ett fasanfullt hot mot hjältens 
värld föranleder resan. Betänker vi också att det i Kometen kommer är 
muminmamman och muminpappan som skickar mumintrollet och 
Sniff hemifrån för att ta reda på om det ligger något bakom bisamråttans 
olycksbådande tal om världens undergång, så kan vi förstå den skräck- 
blandade förtjusning med vilken det läsande barnet följer de båda rese­
närerna på färden mot Observatoriet i Ensliga Bergen, och den spänning 
det måste väcka när Snusmumriken, som de två träffar på alldeles i 
början av färden, talar om en farlig stjärna som kallas komet och som kan 
spränga hela jordklotet i småbitar.

Som vi vet kunde professorerna i Observatoriet bekräfta både Snus- 
mumrikens beskrivning av farlighetens väsen och bisamråttans hemska 
profetior. Och inte nog med att resenärerna, redan för att komma till 
Observatoriet, har riskerat att fara rätt ner i avgrunden på sin vådliga 
seglats på floden och nästan blivit mat åt den rovlystna kondorens ungar. 
De kan nu också iaktta hur det röda eldklotet som är kometen dag för 
dag blir större och större och hur den torkar ut havet och ödelägger land­
skapet ju mer tiden närmar sig dess beräknade nedfall. I den torrlagda 
havsbottnens håligheter lurar mångarmade odjur, gräshoppor kommer i 
horder och äter upp allt i sin väg. Men när nöden är som störst är också 
räddningen som närmast. På samma sätt som det lyssnande/läsande 
barnet, när det var mycket litet, i sin ’inre värld’, bemästrat hot med 
omnipotens och magi, så uppträder också, bland alla de naturkatastrofer 
som kometen för med sig, som på beställning en cyklon som med 
vindens hastighet återbördar bokens resenärer till mumindalen.

Kanske kan man tänka sig att det läsande barnet föreställer sig att det 
var just därför att Sniff och mumintrollet gav sig ut i världen med sitt 
viktiga uppdrag - att ta reda på farlighetens väsen, det vill säga genom 
realitetsprövning - och att det som förhindrade jordens undergång var 
just att de hade modet att fortsätta färden trots alla odjur och faror och 
att det i själva verket var just detta som gjorde att mumindalen, sedan



kometen passerat, låg kvar lika underbar och inbjudande som den alltid 
varit.

Läsningen av Kometen kommer blir, med mitt sätt att se på saken, för 
barnet en mycket betryggande upplevelse, eftersom alla de rovgiriga 
varelserna och det hemska förintelsehotet i berättelsen är mycket farliga­
re än de farligheter som hotar barnet vi läser boken för, i dess egna var­
dagliga äventyr bland mammor och pappor, syskon och lekkamrater. 
Och dessutom kan farligheterna stängas in mellan bokens pärmar, på 
samma sätt som barnets fantasier om sådana köttätande monster som 
drabbar Snorkfröken i denna bok, inte plötsligt tar gestalt i en buske när 
barnet är ute och leker, utan håller sig kvar i dess inre värld.

Och det är detta balanserande på gränsen mellan barnets önskningar, 
skräck och inre fantasivärld och det som i muminböckerna framstår som 
verklighet, liksom tryggheten i att det som händer i boken är mycket 
hemskare än barnets verklighet, som jag tror är den viktigaste förkla­
ringen till den fascination som läsningen innebär.

Jag hoppas härmed ha gjort troligt, att muminsviten kan ses som ett 
sorgearbete över förlusten av världen av mamma-och-jag och att jag 
också kunnat visa hur detta Tove Janssons personliga projekt för det 
läsande barnet kan innebära både en spännande och betryggande resa i 
gränsområdet mellan inre och yttre verklighet.



NOTER
1) Jansson 1964, s 367.
2) I tacktalet för H C Andersen-medaljen: ”Den [medaljen] är viktig 

också därför att jag har varit orolig för att inte ge ungarna det slags 
sagor som är riktiga för dem. Jag har varit rädd för att lura mina 
läsare, därför att jag egenligen bara berättar för mig själv.” Se Jansson 
1967, s 102.

3) Ur manus till tacktalet för Nils Holgersson-plaketten 1953, citerat 
efter Westin 1988, s 97.

4) Jansson 1967, s 102, 103f. Detta tacktal, men utan dess inledande 
adress till åhörare och prisutdelare, finns även publicerat under 
rubriken ”Några ord i Ljubljana” i Nya Argus 18/1966. Samma 
tankar och snarlika eller identiska formuleringar återkommer även i 
”Trygghet och skräck i barnboken”, i Författarförlagets Tidskrift, 
1974:4.

5) Jansson 1961, s9. Fortsättningsvis ges hänvisningar i den löpande 
texten.

6) ’Muminsviten’ är min beteckning på muminverket i sin slutliga 
version: de åtta ’muminböcker’ som 1968-1970 kommer ut i samlad 
utgåva och som numera ges ut: Kometen kommer (1968), Troll­
karlens hatt (1968), Muminpappans memoarer (1968), Farlig mid­
sommar (1969), Trollvinter (1970), Det osynliga barnet och andra 
berättelser (1969), Pappan och havet (1969) och Sent i november 
(1970). Muminsviten är resultatet av en genomgripande bearbet­
ning av böckerna före Trollvinter och har på ett helt annat sätt än 
raden av originalutgåvor en helhetlig karaktär. Den forskning som 
hittills ägnats muminverket har utgått från originalutgåvorna.

7) Melanie Kleins verksamhet och bidrag till psykoanalytisk teoribild­
ning presenteras för en svensk publik i Klein, M, Kärlek, skuld och 
gottgörelse. Melanie Klein i urval och med introduktioner av Ludvig 
Igra och Lars Sjögren, Stockholm 1988. På svenska finns även, 
Segal, H, Melanie Klein och hennes bidrag till psykoanalytisk teori och 
teknik. En introduktion. Stockholm 1975.

8) Flera av Winnicotts böcker, publicerade föredrag och föreläsningar 
finns i svensk översättning. Utöver Lek och verklighet, (Playing and 
Reality), som jag kommer att hänvisa till i min framställning kan 
nämnas Barnet, familjen och omvärlden, ( The child, the family, and 
the outside world) Stockholm 1983 och Människans natur (Human



nature) Ludvika 1991. En utmärkt introduktion till Winnicott och 
en diskussion av hans förhållande till Klein och Freud tillhanda­
håller Adam Phillips Winnicott, Stockholm 1991.

9) Jansson 1978, s 93.
10) Muminsviten som romansvit är föremål för min kommande 

avhandling om Tove Janssons muminverk, och de påståenden som 
här kastas fram kommer att få sin belysning i avhandlingen.

11) Den sista muminbokens metakaraktär har tidigare uppmärksam­
mats. Boel Westin ser boken som ”demontering” av de tidigare 
böckernas värld och den berättande homsan Toft som ett alter ego 
för författaren. Se Westin 1988, ss 273-286. Ebba Witt-Brattström 
karaktäriserar Sent i november som ”en utpräglad meta-roman om 
muminmytologins baksida” (Witt-Brattström 1992, s60). Witt- 
Brattström använder sig av psykoanalytisk driftsteori som analysin- 
trument och tar homsan Tofts berättande och boken/berättelsen om 
nummuliten som utgångspunkt för en hypotes om att Tove Janssons 
muminboksskrivande ska ses som en uppgörelse med en arkaisk 
modersbild och en infantil sexuell bindning till en kvävande 
modersgestalt.

12) Winnicott 1983, s 135f.
13) Ib. s 19.
14) Ib. ss 59-75, 124-129, 134-141.
16) Se Appleyard 1990, kapitlet ”Early Childhood: The Reader as 

Player”.
17) Samma motiv förekommer även i novellen ”En hemsk historia” i 

Det osynliga barnet och andra berättelser, där en lekande homsa plöts­
ligt upplever fantiserade fiender ta gestalt på myren där han leker. 
Här betonas starkare den skräck som vistelsen på gränsen mellan 
inre fantasier och yttre verklighet väcker. En mycket tydlig gestalt­
ning av upplösningen mellan inre och yttre verklighet erbjuder 
också ”Filifjonkan som trodde på katastrofer”, där läsaren novellen 
igenom hålls i ovisshet om karaktären av den tromb som blåser rent 
i filifjonkas hus och befriar henne från skräcken för katastrofen.

18) För en sammanfattande framställning av Kleins teorier om barnets 
tidigaste utveckling, se Klein 1952.

19) När det gäller Kleins beskrivning av utvecklingen under spädbarns- 
tiden och dess konstituerande av en ’inre värld’, se Klein 1940. För 
en definition av själva begreppet ’inre värld’, se Klein 1940, s l43f.



20) ’Gottgöreise’ (eng. reparation) är en sammanfattande beteckning för 
olika ’reparativa fantasier som, genom samverkan av de olika 
psykiska försvaren ’idealisering’, ’förnekande’ och ’omnipotens’, 
återställer det ’skadade’ objektet. Se Klein 1937, s 81 f dier Klein 
1952, s 289.



Eva Heggestad

Drömmen om det goda samhället
- Anne Vildkatt, Kulla-Gulla och fröknarna von Pahlen

Den skandalomsusade Agnes von Krusenstjerna, den bortglömda Gerda 
Ghobé och den delvis återupprättade Martha Sandwall-Bergström - 
finns det något som förenar dessa författare och kanske framför allt deras 
litterära skapelser: böckerna om fröknarna von Pahlen, om Anne- 
Vildkatt och om Kulla-Gulla?

Vid en första anblick tycks svaret bli nej. Krusenstjerna skrev för en 
vuxen publik och förorsakade bland annat på grund av sina skildringar 
av homosexualiteten en litterär debatt, den så kallade ”Pahlen-fejden” 
eller ”Krusenstjerna-fejden”.1 Ghobé och Sandwall- Bergström däremot 
skrev för barn och ungdomar och gav dessutom ut sina böcker på 
sinsemellan helt olika förlag. Gerda Ghobés böcker om Anne-Vildkatt 
publicerades på B. Wahlströms medan serien om Kulla-Gulla gavs ut på 
Bonniers. Den första boken om Kulla-Gulla, tilldelades dessutom första 
pris i Bonniers tävling om bra flickböcker. Vad vi har att jämföra är alltså 
tre roman- eller bokserier. En av dem kan ges stämpeln osedlig vuxen­
litteratur, och även om de övriga två visserligen kan betraktas som sedlig 
undomslitteratur befinner de sig delvis inom olika kretslopp: det 
populärkulturella respektive det ”finkulturella”.

Dessa skillnader till trots finns det ändock ett likartat mönster i de tre 
serierna, som var och en består av sju delar. I den första står den kvinn­
liga huvudpersonen ensam i världen. Vad vi far följa är alltså historien 
om det föräldralösa barnet vars mål är att finna ett nytt hem och en ny 
familj. De tre författarinnorna bjuder även på varsin berättelse om en 
ung flickas utveckling och mognad från det hon är i 10-11-års åldern till 
dess att hon är vuxen. Men samtidigt som fokus riktas på individen, den 
unga kvinnan och hennes identitetsutveckling, riktas det också på den 
för alla tre berättelserna gemensamma miljön - herrgården. Såväl Eka 
som Sjöboda och Höje fungerar inte bara som en geografisk mittpunkt 
och det nav kring vilket de respektive berättelserna rör sig utan också 
som ett samhälle i miniatyr. Emellertid är detta samhälle långt ifrån 
statiskt. Tvärtom genomgår det en radikal förändring under berättelser­
nas gång. Vad såväl Krusenstjerna som Ghobé och Sandwall-Bergström



skriver är alltså både ett slags utvecklingsromaner, som ställer en ung 
kvinnas uppväxt och mognad i centrum, och ett slags samhällsskildring­
ar, som visar framväxten av ett alternativ till den etablerade samhällsord­
ningen. Adelsfröknarna von Pahlen, den ystra yrhättan Anne-Vildkatt 
och den oändligt goda och självuppoffrande Kulla-Gulla må vara olika. 
Var och en på sitt sätt, och med sina upphovskvinnors goda minne, 
drömmer de om och deltar i uppbyggnaden av det goda samhället.

Krusenstjerna och 1930-talsdebatten
Under 1930-talet förekom en mycket livlig debatt om kvinnan, familjen 
och samhället, vilken bland annat hade sin grund i de stora kriserna - 
den ekonomiska krisen och befolkningskrisen - under detta decennium. 
Bland dem som blandade sig i denna debatt hörde bland annat Alva 
Myrdal och Elin Wagner, två kvinnor som intog i många avseenden 
motsatta ståndpunkter i synen på kvinnan och hennes förhållande till 
familj och samhälle. Alva Myrdal hade en optimistisk framtidstro och 
hävdade att familjen måste anpassas till det moderna samhället. Med 
hjälp av sociala reformer och hemarbetets rationalisering skulle kvinnor­
na ges möjlighet att delta i samhällslivet. Elin Wägner däremot menade 
att kvinnorna anpassat sig för mycket till det mansstyrda samhället och 
att de därmed förlorat sitt inflytandet över barnen och över produktio­
nen av familjens livsförnödenheter. För Alva Myrdal var samhället en 
spirande välfärdsstat och den tekniska och ekonomiska utvecklingen 
ofrånkomlig. Elin Wägner förhöll sig däremot kritisk till utvecklingen i 
det västerländska samhället och blev en av våra första miljökämpar; hon 
pläderade för frisk luft, friskt vatten och ren jord. Alva Myrdal ställde sig 
heller inte kritisk till den traditionella familjekonstellationen, även om 
hon ansåg att familjen måste förändras; för kvinnan gällde det att åter­
erövra det inflytande hon hade i den förindustriella patriarkaliska 
familjen, då hon var i det närmaste ekonomiskt jämställd med mannen. 
Wägner däremot gick längre tillbaka än till den förindustriella familje­
typen i sin analys. Innan denna uppstod bestod familjens fasta kärna av 
konstellationen mor-barn. Denna, samt gemenskapen mellan kvinnorna, 
var ursprungligare och viktigare än kvinnans relation till mannen, 
hävdade hon. Sammanfattningsvis kan man säga att Alva Myrdal sökte 
förändringar inom det givna systemets ramar medan Elin Wägner sökte 
lösningar utanför systemet.2



1930-talets idédebatt fick stor genomslagskraft i skönlitteraturen. Vid 
sidan av Elin Wägner framträdde en lång rad kvinnliga författare med 
romaner som ställde den nya kvinnan i centrum och för vilka hennes 
ställning, å ena sidan som könsvarelse å andra sidan som samhällsvarelse, 
framstod som ett angeläget tema.3 Agnes von Krusenstjerna är en i denna 
långa rad och hennes Pahlenserie, som publicerades under 1930-talets 
första hälft (1930—1933), bör läsas mot bakgrund av den samtida 
debatten om kvinnan, familjen och samhället.

I centrum för Krusenstjernas romansvit står Petra och Angela von 
Pahlen, och familjegodset Eka. Som Birgitta Svanberg visat i sin avhand­
ling om Krusenstjerna bryts den patriarkaliska ordningen och det patri- 
arkaliska mönstret redan den första delen, Den blå rullgardinen, då Petra 
von Pahlen ärver Eka av en kvinnlig släkting och som 27-åring tar sin 
11-åriga brorsdotter som fosterbarn. Utan inblandning av någon man 
förvärvar den unga och ogifta kvinnan såväl egendom som en dotter, 
vilket ligger till grund för den utveckling vi sedan får följa och som i den 
sista delen, Av samma blod, mynnar ut i en utopisk vision. Petra von 
Pahlen och den gravida men ogifta Angela slår sig ned på Eka. I gemen­
skapen upptas också de före detta tjänsteflickorna Agda och Frideborg 
som, visar det sig, inte bara är illegitima släktingar till fröknarna von 
Pahlen utan dessutom väntar barn. När detta mäktiga sjubandsverk 
avslutas har kvinnorna alltså skapat en egen värld, ett matriarkat vid 
sidan av patriarkatet. Eka har förvandlats till ett kvinnorike där moder- 
skapet och systerskapet bildar grunden för gemenskapen.

Även om ingen flickboksförfattare presenterat ett alternativ som 
bygger på att männen exkluderas på samma sätt som hos Krusenstjerna, 
är det inte ovanligt med skildringar som framhåller kvinnogemenskapen 
eller som låter kvinnorna framstå som de verkliga makthavarna. Louisa 
Alcotts Little Women är ett exempel ur flickbokens historia, där en värld 
bestående av en mor och hennes döttrar står i centrum. Också i böckerna 
om Anne på Grönkulla riktas fokus på de starka och handlingskraftiga 
kvinnorna medan männen intar mer perifera roller.

Anne-Vildkatt som samhällsreformator
Det kvinnliga maktövertagandet är temat i Gerda Ghobés sju böcker 
om Anne-Vildkatt, som publicerades 1943-48, och som också kan ses 
som en uppföljning i flickboksformat av den debatt som startade på



1930-talet.4 Berättelsen inleds med en beskrivning av den faderlösa och 
fattiga flickans liv på Nigger Street i New Yorks slum. Skulden till hennes 
misär är farfadern, den förmögne godsägaren Linden på Sjöboda. Då 
Annes far förälskade sig i hennes mamma, som vid denna tid var hus­
hållerska på godset, kunde den bördsstolte farfadern inte tåla mesallian­
sen. Han fördrev de unga älskande från gården varpå de reste till Amerika 
där Anne föddes. När serien startar är dock fadern död. Då också mo­
dern insjuknar och dör återvänder Anne till sitt rätta ursprung, Sjöboda.

Böckerna om Anne-Vildkatt anknyter till välkända flickboksmönster. 
När Anne flyttar från slummen för att bli arvtagare till det stora godset 
är det askungesagan som än en gång varieras. När den bångstyriga pojk- 
flickan överger sitt vilda beteende och växer in i rollen som maka och 
mor upprepas på nytt motivet med den domesticerade yrhättan.

Men samtidigt som Gerda Ghobé tycks följa ett närmast intill leda 
upprepat mönster diskuterar hon en rad frågor som rör kvinnan som 
köns- och samhällsvarelse. Och även om yrhättan med växande ålder 
lugnar ner sig, innebär hennes mognad långt ifrån en anpassning till en 
traditionell och passiv kvinnoroll. I stället för att slå sig till ro axlar hon 
rollen som samhällsreformator. Samtidigt som vi får följa Anne-Vildkatts 
utveckling får vi också se hur Sjöboda förvandlas.

I böckerna om Anne-Vildkatt fungerar Sjöboda inte bara som berättel­
sens centrum. Med sin hierarkiska maktstruktur kan det också ses som en 
symbol för den patriarkaliska samhällsordningen. Som förvaltare av denna 
står farfadern; det är han som besitter makt och rikedom, det är han som 
sätter skräck i sitt tjänstefolk och håller traditionens fana högt. På hans 
axlar vilar också skulden över att ha förnekat och fördrivit sin ende son.

En första föraning om de förändringar som komma skall äger rum när 
Anne flyttar in på Sjöboda. Anne får sin farfar att bryta sin självvalda 
isolering. Han börjar gå i kyrkan och bjuder in hela godset till herrgården 
på julaftonen, ty som Anne uttrycker det, ”när det är jul ska en pappa 
göra alla sina barn glada” {Anne-Vildkatt, s 101). Den stränge envålds- 
härskaren förvandlas med andra ord till en godmodig patriark, som 
värnar om alla sina underlydande.

Förhållandet mellan Anne och hennes farfar är centralt. Men bakom 
deras till synes kärleksfulla gemenskap döljer sig ett mer konfliktfyllt för­
hållande, som tar form som en kamp mellan traditioner och nytänkan­
de. En viktig fråga som Gerda Ghobé ställer i sina böcker om Anne- 
Vildkatt är enligt vilka principer som Sjöboda ska styras.



Den förändring som sker på Sjöboda, och som vi får följa under berät­
telsens gång, innebär inte bara att farfaderns sinnelag förändras, d.v.s att 
han blir en vänlig och god gammal herre. Anne hinner inte mer än instal­
lera sig förrän hon upptäcker hur dragigt familjen på Gråtorpet har det, 
varpå hon lyckas få till stånd en ombyggnadsplan för alla torpen på 
Sjöboda. Men hon nöjer sig inte med filantropiska punktinsatser. Redan 
i seriens andra del, Anne-Vildkattpå Sjöboda, planerar hon att inrätta en 
barnkrubba för barnen, slöjdkurser för gossarna, vävkurser för flickorna 
och studiecirklar för ungdomen. Hon låter bygga en ungdomsgård och 
så småningom också ett sanatorium för barn. När kvinnan tar makten 
förvandlas den lugna herrgårdsmiljön till ett samhälle sjudande av liv, 
som dessutom präglas av omsorg om de svaga och utsatta.

Vilka idéer ligger då bakom detta samhällsbygge? I Anne-Vildkatt 
förlovar sig antyder Gerda Ghobé varifrån inspirationen hämtats. Anne 
reser i denna del till Stockholm där hon bland annat besöker Birkagår- 
den och studerar ”både barnkrubba, ungdomsgård och social verksamhet 
i övrigt”. För den läsare som eventuellt inte är bekant med denna Birka- 
gård förklarar författarinnan att den skapats av Natanael Beskow som är 
gift med Elsa Beskow, ”hon som ritar och skriver så vackra sagor”. Att 
Birkagården framstår som ett ideal förstår vi av Annes reaktioner. Hon 
blev ”eld och lågor” efter sitt besök, skriver Gerda Ghobé och tillfogar: 
”Hon gillade fullständigt det system, som rådde där, och hoppades 
livligt, att farfar Linden skulle ge sin tillåtelse till alla de förändringar som 
hon ämnade införa på Sjöboda.” (.Anne-Vildkatt förlovar sig, s 56 f.)

Birkagården, som alltså är förebilden för den ”mönstergård” som 
Anne vill upprätta på Sjöboda, grundades 1912 på initiativ av Natanael 
Beskow. Själv hade Beskow låtit sig inspirera av den s k settlementrörei­
sen, vars anhängare bedrev socialt arbete framför allt i Londons slum­
områden. För Beskow var målet att skapa ett ”settlement” på svensk 
mark, dvs en samlingsplats där människor från skilda arbetsområden och 
skilda samhällslager skulle ges möjlighet ”att mötas som bröder och dela 
med sig av varandra av sina livserfarenheter”.5 Birkagården, som startade 
med ett läsrum, kom så småningom att få en vittförgrenad verksamhet. 
Man ordnade föredragsaftnar, studiecirklar och ungdomsverksamhet. 
Förutom barnkrubba, eftermiddagshem och barn- och ungdomsklubbar 
anordnades sommarkolonier och fotvandringar.6

Men Gerda Ghobés böcker bär inte enbart spår av den s k settlement­
tanken utan även av Beskows mer allmänt hållna samhällsreformatoriska



idéer. Beskows utopiska visioner vilade på en kristet-socialistisk grund; 
genom avrustning, social utjämning och ekonomisk rättvisa skulle Guds 
rike förverkligas på jorden.7

Under Anne-Vildkatts inflytande omvandlas Sjöboda till ett slags 
settlement i herrgårdsmiljö med en rad sociala institutioner vid sidan av 
den anrika herrgårdsbyggnaden. Samtidigt sker också en social utjäm­
ning på godset. Allt eftersom berättelsen framskrider befolkas det av 
representanter för skilda samhällsklasser. Dolly, som ursprungligen var 
inackorderad i Annes hem i New York, blir först husföreståndarinna på 
Sjöboda men gifter sig så småningom med den nye betjänten och skaffar 
sig ett eget hem på godset. Också den rike dollarkungen Mr Harrys 
bygger ett hus på Sjöbodas ägor. När han skänker sin förmögenhet till 
Anne, och därmed gör det möjligt för henne att genomföra sina 
reformer, blir han blir han en illustration till den beskowska rättvise­
principen: ”Allt vad vi äga - av andliga eller materiella värden - är endast 
anförtrodda pund, med vilka vi skola tjäna våra bröder.”8

Hur slutar då denna historia om ett kvinnligt försök att agera sam­
hällsreformator? I den sista boken har Annes son vuxit upp och utses nu 
av den åldrige godsägaren till ny fideikommisarie. Anne-Vildkatts regim 
var endast en parentes och den patriarkaliska ordningen består. För 
läsaren är det dock klart att Sjöboda aldrig mer blir sig likt. Den hierar­
kiska ordningen har ersatts av en mer jämställd och demokratisk. Tack 
vare Annes insatser har det anrika godset förvandlats från en plats där far­
fadern suttit ensam och isolerad utan arvingar till ett mänskligare 
samhälle sjudande av liv.

Kulla-Gulla som samhällsreformator
En grundläggande motsättning såväl i Pahlenserien som i böckerna om 
Anne-Vildkatt är den mellan stad och land. Hos Krusenstjerna ställs 
herrgårdsmiljön mot den dekadenta stadskulturen. Hos Gerda Ghobé 
finns hela tiden storstaden - New Yorks slum - som en bakgrund mot 
vilken den lantliga idyllen kan vägas och mätas. Det civilisationskritiska 
draget hos många utopister ger deras visioner en regressiv karaktär, och 
drömmen om det goda samhället kan lika ofta kopplas till det förgångna 
som till framtiden, till en längtan efter ett förlorat paradis som till en 
dröm om ett rike bortom det jordiska.



I böckerna om Kulla-Gulla (1945-1951), som handlar om hur hitte­
barnet Gulla hamnar som fosterbarn hos en fattig torparfamilj innan hon 
så småningom återbördas till sitt rätta ursprung, herrgården Höje, finns 
bägge dessa perspektiv närvarande. Redan i det första kapitlet i den första 
boken får gammelmor presentera ett alternativ till den eländiga torpar- 
tillvaron. För de storögt lyssnande Kulla-Gulla och hennes fosterbror 
Johannis berättar hon om Paradisets lustgård, ett lyckorike som ligger vid 
världens ände, där det finns träd och växter av det sällsammaste slag, där 
luften är klar och ljum, där barnens skratt är som silverklockor, där alla 
är lyckliga och där det alltid råder frid. {Kulla-Gulla, s 31)

I böckerna om Kulla-Gulla blir det den veke drömmaren Johannis 
som för gammelmors visioner vidare. Hans predikningar om Paradisets 
lustgård fungerar som ett ledmotiv genom hela serien och uttrycker såväl 
en längtan tillbaka till ett tillstånd före syndafallet som en dröm om en 
ny och bättre värld. Men även om Johannis kan ses som visionären 
saknar han kraft att handla. I stället blir det Kulla-Gulla som får omsätta 
idéerna i praktiken och axla rollen som samhällsreformator på Höje.

Också i böckerna om Kulla-Gulla kan herrgården ses som en symbol 
för ett hierarkiskt samhällssystem med godsägaren som den patriarkalis- 
ka maktens representant. Och precis som i böckerna om Anne-Vildkatt 
får vi också här bevittna hur denna makt börjar vackla från och med den 
dag då den unga flickan och hennes torparbarn bosätter sig på godset. 
Den gamle mannens sinne börjar vekna och omgivningen både för­
undras och förskräcks över hans mildhet mot de små.

Dock innebär barnens bosättning på godset ingen omedelbar för­
ändring. ”Rom byggdes inte på en dag”, konstaterar Kulla-Gulla. Vad vi 
får bevittna är en seg maktkamp, där Kulla-Gulla sakta och i små steg 
försöker nå sitt mål: att förvandla Höje till ”en vänlig oas, där ingen 
behövde halvt svälta ihjäl som mor Kari uppe i sin stuga eller se så krum 
och tyngd och förträlad ut som hjälpehjonen utanför köksgaveln” {Kulla­
barnen på herrgården, s 81).

I böckerna om Kulla-Gulla är klassperspektivet betydligt mer uttalat 
än i böckerna om Anne-Vildkatt. Även om det finns fattiga och rika i 
Gerda Ghobés värld och öven om de fattiga fryser i sina torp på Sjöboda 
framstår de inte som offer för ett orättfärdigt system på samma sätt som 
hos Sandwall-Bergström. I böckerna om Kulla-Gulla ges betydligt större 
utrymme åt en vidare samhällsskildring och godsägarens makt kopplas 
inte enbart till en förlegad utan också till en förtryckande samhälls­



ordning. När torparnas misär och elände beskrivs är det helt klart 
att det är en av de sociala orättvisorna upprörd författare som håller i 
pennan.

Även om klassperspektivet finns närvarande hela tiden accentueras det 
efter hand och blir extra tydligt i den femte boken i serien, Kulla-Gullas 
sommarlov, som utspelar sig då Kulla-Gulla återvänder till Höje med 
väninnorna Irene och Lycka efter ett år i tant Emilys flickpension. 
Medan Kulla-Gulla tack vare sitt ursprung, och naturligtvis också på 
grund av sin godhet, kan fungera som en förmedlande länk mellan sam­
hällsklasserna, skärps konflikterna på godset framför allt genom Irenes 
och så småningom också fänrik Ivans inträde på scenen. Deras över- 
sittarfasoner och många gånger orättfärdiga och brutala behandling av de 
underlydande leder till upprepade konfrontationer mellan godsets folk 
och dess arbetare.

Motsättningarna kulminerar på midsommaraftonen, en fest som 
enligt traditionen innebar ett närmande mellan herrskap och tjänstefolk. 
Emellertid framstår den här skildrade midsommaraftonen långt ifrån 
som en fest i klassförsoningens tecken. Efter det att Irene inte bara vägrat 
att dansa med en av godsets karlar utan också slagit honom i ansiktet 
utbryter slagsmål. I det tumult som uppstår slås patron av misstag 
omkull och förlorar medvetandet, vilket kan se som ett tecken på hans 
vacklande maktposition och som ett förebud om hans kommande 
abdikation. Men midsommaraftonen innebär också som i Krusenstjernas 
Älskande par en erotisk uppladdning. Kulla-Gulla upptäcker att hon är 
på väg att bli förälskad i Ivan, vilket fyller henne med både oro och 
tvekan. Under denna midsommarnatt kopplas klasskampstemat till kär- 
lekstemat precis som i Strindbergs Fröken Julie. För Kulla-Gulla innebär 
de nyvaknade känslorna för Ivan en identitetskonflikt. Hon är osäker på 
var hon hör hemma och var hon har sina lojaliteter. Vad som får henne 
att vakna upp är det agitoriska anförande som den fattiga, utslitna och 
ensamstående trebarnsmamman Viktoria håller sent på midsommar­
natten. När Kulla-Gulla lyssnar till hennes vredgade men stolta ord om 
att hon hellre svälter ihjäl än tar emot allmosor inser Kulla-Gulla att hon 
har rätt. Då hon senare blir föremål för den uppretade kvinnans hånfulla 
kommentarer om sin fina klädsel, som sticker i ögonen på de trasklädda 
fattighjonen, klär hon med en symbolisk gest av sig sin klänning och 
lovar att göra vad hon kan för att rätta till ”det som är vrångt och orätt­
vist”.



För Kulla-Gulla innebär denna midsommarnatt en vändpunkt. Hon 
har inte bara ett arv att förvalta som godsägarens barnbarn utan även 
som hon uttrycker det ”från barndomen och nödens år”. I den näst­
kommande boken i serien, Kulla-Gulla finner sin väg,, får vi följa hur 
kampen intensifieras och hur ett alternativ presenteras genom den nye 
bokhållaren Tomas Thomassons inträde i berättelsen.

Den onda och den goda manligheten
I såväl böckerna om fröknarna von Pahlen som Anne-Vildkatt och Kulla- 
Gulla kan det kvinnliga projektet beskrivas som ett uppror mot den 
patriarkaliska ordningen, i de bägge flickboksserierna konkret represen­
terad av farfadern respektive morfadern. Men inte bara de unga kvin­
norna dras in i denna kamp utan också de unga männen. Som Birgitta 
Svanberg visat är Tord Holmström - trots att han dödar sin hustru 
Adele, Pahlenseriens kvinnliga monster - en av de få män som skildras 
med sympati av Krusenstjerna. Han är också den ende mannen som 
släpps innanför Ekas gränser i det nyetablerade kvinnoriket. I Svanbergs 
läsning kan mordet på Adele Holmström ses som ett symboliskt dödande 
av den onda arkaiska modern och den onda kvinnliga principen, vilket 
innebär att Tord övervinner sitt kvinnohat och kan bejaka den goda 
kvinnligheten.9 Mannens bejakande av kvinnan, livet och det växande 
hittar vi också hos Gerda Ghobé, som låter Annes fästman, flyglöjtnant 
Malmberg, skadas så svårt i en flygolycka att han aldrig mer kan flyga. 
Olyckan kan ses som ett symboliskt avståndstagande från kriget och ett 
bejakande av den jordens och kulturens odling som Sjöboda represente­
rar. Om än som passiv åskådare blir Malmberg därmed delaktig i Annes 
samhällsbygge.

Också i böckerna om Kulla-Gulla finner vi denna uppdelning i den 
”onda” respektive ”goda” manligheten, men här fördelad på två gestalter: 
fänrik Ivan och Tomas Tomasson. Dessa två män kan inte bara betraktas 
som två presumtiva kärlekspartners; de förkroppsligar även de skilda 
vägar Kulla-Gulla har att välja mellan när det gäller Höj es framtid. 
Medan Ivan företräder lag och ordning, stränghet och militärisk disciplin 
är Tomas den handlingskraftige idealisten med ett starkt engagemang i 
arbetarfrågan. När fänriken tar fram piskan för att bestraffa arbetarna på 
godset använder Tomas sina krafter för att värna om arbetarnas hälsa 
genom föreläsningar i kosthållning och hygien. Fungerar Ivan som mor­



faderns och den patriarkaliska maktens förlängda arm delar Tomas 
Kulla-Gullas drömmar om att förbättra villkoren för de fattiga och 
utsatta. När Ivan rider omkring på regementets hästar köper Tomas oxar. 
Han solidariserar sig därmed inte bara med arbetarnas träldom utan 
förbinds högst påtagligt med jorden och den växande grödan.10

När Kulla-Gulla väljer Tomas har hon också valt väg. När hon på den 
allra sista sidan står klädd till brud och dottern till den upproriska arbe- 
terskan sätter på Kulla-Gulla myrtenkronan går hon inte bara till altaret 
som Tomas tillkommande utan också som drottning för ett rike, som de 
alla tillsammans ska göra det gott att leva i.

Den onda och den goda kvinnligheten
Adele Holmström har, som Birgitta Svanberg visat, en flerfaldig funktion 
i Pahlenserien. Förutom att ses som ett orosmoment som skapar 
spänning i texten, representerar hon också den onda kvinnligheten som 
inte bara Tord utan också kvinnorna på Eka måste slåss emot och befria 
sig från.11 Adeles död blir därför också nödvändig för att romanens 
projekt ska kunna förverkligas: att skapa ett gott rike på Eka för kvinnor 
och barn.

Också i böckerna om Anne-Vildkatt dyker denna onda kvinnogestalt 
upp i form av godsets nya husföreståndarinna, Armida Lövensvärd. 
”Mager som en nötskrika. Med spetsig näsa och vassa stickande ögon” 
{Anne-Vildkatt, s 119) associeras hon med sagans onda häxa, och med 
sina maktanspråk väcker hon förstämning hos såväl Anne som hennes 
farfar. Armida stannar dock inte länge på godset. Anne ser till att hon 
försvinner genom att röva bort hennes peruk, utan vilken hon inte kan 
visa sig offentligt, och hennes plats intas i stället av den snälla och glada 
Dolly från New York.

Är hushållerskan Armida en relativt harmlös person framstår fröken 
Regina i Kulla-Gulla-böckerna med ”sina svarta, outgrundliga ögon och 
det djärvt tecknade ansiktet med sin framskjutande näsa och smala, 
tunna mun” som ondskan personifierad (Kulla-Gulla håller sitt löfte, s 
56). Efter det att hon försökt bringa Kulla-Gulla om livet, faller hon själv 
ner i den ravin som var avsedd för hennes offer och blir om möjligt än 
mer monsterlik. När hon återvänder till Höje i rullstol liten, tunn och 
krum med det gulvita ansiktet vanställt av fula ärr är hon fysiskt men inte 
mentalt oskadliggjord. Hennes bitterhet och besvikelse har gjort att



hennes hat mot Kulla-barnen växt sig ändå starkare och hennes kraft i 
det ondas tjänst är oförändrad.

Också i böckerna om Kulla-Gulla oskadliggörs denna kvinnliga mon­
stergestalt och det på ett betydligt brutalare sätt än i böckerna om Anne- 
Vildkatt - hon stångas ihjäl när herrgårdstjuren slipper lös. På ett sym­
boliskt plan för den unga kvinnan alltså inte bara kampen mot den för­
tryckande fadern utan även mot den onda modern, eller om man så vill 
de mörka sidorna inom sig själv. För att den goda kvinnliga principen ska 
kunna segra måste häxan förintas.

Mot denna kvinnliga monstergestalt ställs den goda kvinnligheten. 
För Anne-Vildkatt representeras denna dels av den döda modern, 
tidigare husföreståndarinna på Sjöboda, dels av den nya husföreståndar­
innan Dolly, tidigare inackorderad i hennes hem i New York och därmed 
en del av hennes modersarv. Kulla-Gullas goda modersbild har också den 
två uppenbarelseformer — den döda modern och den godhjärtade hus­
föreståndarinnan mamsell Modig. För Kulla-Gulla fungerar den döda 
moderns porträtt dessutom som en spegelbild av hennes själv. Kulla- 
Gulla, vars egentliga namn är Gunilla Beatrice Fredrike, bär inte bara 
samma namn som utan är också utseendemässigt en exakt kopia av sin 
mor.

Arvet från Elin Wägner och Alva Myrdal
I böckerna om Anne-Vildkatt och Kulla-Gulla förs 1930-talets debatt 
om kvinnan och hennes roll i samhällsutvecklingen vidare. Precis som i 
Pahlenserien får samhället i dessa böcker symboliseras inte bara av den 
konkret hanterliga men också realistiskt välmotiverade herrgårdsmiljön. 
Som välbeställda herrgårdsfröknar har dessa kvinnor betydligt större 
möjlighet att agera som samhällsreformatorer än om de haft en annan 
samhällsposition.

Men medan Pahlenseriens utopiska matriarkat kan ses som en direkt 
vidareutveckling av Elin Wägners visioner om ett samhälle där kvinnor­
na och barnen står i centrum, för Gerda Ghobé och Martha Sandwall- 
Bergström såväl Alva Myrdals som Elin Wägners arv vidare.

I dessa flickboksförfattares tappning utvecklas det miniatyrsamhälle 
som herrgården utgör alltmer i riktning mot ett myrdalskt folkhem. När 
Anne-Vildkatt och Kulla-Gulla, med sina mäns mer eller mindre be­
nägna bistånd, axlar rollen som samhällsreformatorer, ersätts den gamla



hierarkiska samhällsordningen av en mer jämställd och denokratisk. 
Med hjälp av sociala reformer skapas ett samhälle som är gott för alla.

Men herrgården kan inte bara ses som ett samhälle i miriatyr utan 
också som en plats utanför systemet. Herrrgården tjänar i desa berättel­
ser som en tillflyktsort, där de starka och handlingskraftiga kvinnorna 
kan återupprätta sitt förlorade inflytande över samhällsutveckingen och 
i wägnersk anda sätta barnen, jorden och det växande livet i centrum. 
Därmed blir drömmen om det goda samhället verklighet inte bara för 
fröknarna von Pahlen utan även för Anne-Vildkatt och Kulla-Gulla.



NOTER
1) Betr. Pahlenfejden se bl a Svanberg 1989, s 45-50.
2) Lindholm 1992, passim.
3) Witt-Brattström 1989, s 186-190.
4) För en vidare diskussion av Gerda Ghobés Anne-Vildkattböcker se 

Heggestad 1994, s 230-249.
5) Beskow 1932, s 19.
6) Hammar 1965, s 94 f.
7) Grenholm 1965, s 33 f.
8) Hammar 1965, s 96.
9) Svanberg 1989, s 135-142.

10) Betr. oxen som bild för de trälande arbetarna se Kindstedt 1994, 
s 5 f.

11) Svanberg 1989, s 130.
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Ulf Boethius

En modernistisk flygbok

Harald Victorins Örnungen

Mellankrigstidens barnlitteratur har dåligt anseende. Den brukar fram­
ställas som ointressant, upprepande och konventionell. I vår modernaste 
litteraturhistoria, det stora sjubandsverket Den svenska litteraturen, har 
den bara fatt en enda liten ruta (Lönnroth & Göransson 1990 s 225). 
Ibland kan man nästan få intrycket att det inte fanns någon barnlittera­
tur alls före 1945. När Pippi Långstrump nyligen fyllde femtio uttryck­
te sig glada gratulanter ibland som om det vore fråga om hela den 
svenska barnlitteraturens 50-årsjubileum.

Jag tror inte riktigt på den här bilden. Att det gavs ut en hel del intres­
santa flickböcker under mellankrigstiden framgår ju redan av Ying 
Toijer-Nilssons och Boel Westins antologi Om flickor för flickor (1994). 
En del av dessa böcker är läsvärda än idag och skulle kunna fungera som 
klassiker. Jag tänker t ex på Ester Blenda Nordströms En rackarunge 
(1919) eller Jeanna Oterdahls Helga Vilhelmina (1933). Andra är intres­
santa därför att de så tydligt speglar sin tid och dess strömningar; ibland 
är det också fråga om böcker som en gång väckte stor uppmärksamhet 
och fick många läsare.

Det publicerades också pojkböcker som det finns skäl att plocka fram 
ur glömskan. Några av dem är faktiskt originella även från estetisk 
synpunkt. Det skrevs rent av modernistiska pojkböcker under 1930- 
talet, böcker som utgör ett slags barnlitterär motsvarighet till den moder­
nism som samtidigt växte fram inom vuxenlitteraturen. Sådana böcker 
kan man t ex finna inom decenniets kanske mest expansiva pojkboks- 
genre, flygböckerna. Och det är inte fråga om översättningar utan om 
svenska original, skrivna nästan ett decennium innan Biggies började sitt 
segertåg hos oss. Det är om en av dessa böcker det följande ska handla.

Modernism kan betyda många olika saker. I det här fallet är det fråga 
om en modernism som är besläktad med den som Artur Lundkvist och 
delar av gruppen Fem unga företräder - en modernism som bl a hyllar 
maskinernas kraft och snabbhet. Utgångspunkterna är futurism och 
expressionism samt den amerikanska litterära tradition som represente­



ras av bl a Walt Whitman och Carl Sandburg. Det bör understrykas att 
det handlar om en mycket manlig (och inte alltid helt sympatisk) form 
av modernism. I den här traditionen hittar vi inte många kvinnliga för­
fattare.

Grundläggande är ett starkt (och oftast positivt) intresse för samhälls­
företeelser som uppfattas som nya och moderna. Detta gör det naturligt 
att i det följande använda ett modernismbegrepp där modernismen upp­
fattas som ett slags svar på eller ett uttryck för*samhällets modernisering 
(Eysteinsson 1990 s 190. Den mest kände företrädaren för detta synsätt 
är Marshall Berman, författaren till den uppmärksammade boken Allt 
som är fast förflyktigas (1982/1990) Den moderniseringsprocess som 
Berman talar om gör sig gällande på en rad olika nivåer. Man kan tala 
om både en teknisk, en social, en kulturell och en psykisk modernitet 
(Fornäs 1990). Till detta kan man lägga en femte typ: den estetiska 
moderniteten. Här tänker jag på de nya estetiska uttrycksformer som 
vuxit fram tillsammans med samhällsförändringarna.

Med de här begreppens hjälp kan man beskriva de aktuella böckernas 
modernitet. En bok som aktualiserar alla de nyss nämnda aspekterna 
uppfattar jag som modernistisk. Gäller intresset bara några av dem nöjer 
jag mig med att tala om modernistiska tendenser. Särskilt viktig är den 
estetiska moderniteten. Saknas den tvekar jag att kalla boken modernis­
tisk. Å andra sidan tycker jag inte att det räcker med vissa inslag av 
estetisk modernitet.

Att vi finner en modernism av denna typ hos 1930-talets svenska flyg- 
boksförfattare är egentligen inte överraskande. Flyget var ju ett av de vik­
tigaste uttrycken för moderniseringen. Konstnärer och författare gjorde 
snabbt flygplanet till en symbol för det nya. Marinetti lät det första futu­
ristiska manifestet utformas av en bilförare som kört i diket, men det 
andra, The technical manifesto of literature (1912), skapas av en person 
som befinner sig i ett flygplan 200 meter över Milano (Bradbury & 
McFarlane 1976/1991 s 245). Futuristerna utvecklade som bekant en hel 
estetik kring de nya kommunikationsmedlens kraft, fart och snabbhet. 
Också expressionisterna hyllade paradoxalt nog våldsamheten, kraften 
och rörelsen även om de för det mesta gick till häftigt angrepp mot 
vetenskapen och den moderna teknken (Daniels 1969).

Det var emellertid först på 1920-talet som flyget fick sitt egentliga 
genombrott. Kulmen utgjordes av Charles Lindberghs berömda Atlant- 
flygning 1927. En sådan ensamflygning i ett litet enmotorigt flygplan



med bara ett par smörgåsar som bagage hade ingen tidigare vågat sig på. 
Uppmärksamheten kring flygningen var enorm. Den blyge Lindbergh 
var nära att bli nedtrampad av entusiastiska supportrar när han landat på 
Le Bourget i Paris. Efter färden följde ett formligt triumftåg i Frankrike, 
England och USA. Fyra miljoner människor kantade Manhattans gator 
vid hans ankomst till New York. Det skrevs mer än 10 000 dikter till han 
ära. Tidningarna och framför allt radion och filmen gjorde honom till 
tidens mest kände amerikan. I åratal förblev Lindbergh en man vars 
minsta handling fascinerade (Corn 1983 s 18ff; Goldstein 1986 s 104).

Lindberghs bragd ledde till ett enormt uppsving för flygintresset. Det 
började vimla av filmer och böcker om flygare och flygarbragder.1 Lind­
berghs egen berättelse, ”Vi”. Min maskin och jag, översattes till svenska 
redan samma år som han flög över Atlanten. Sammanlagt utgavs den 
under det följande decenniet i inte mindre än fyra upplagor, varav en 
ungdomsupplaga (1933). Även antalet skönlitterära flygböcker ökade 
drastiskt. I första hand var det fråga om flygböcker för barn och ung­
domar även om också antalet flygböcker för vuxna ökade. Medan man 
före Lindberghs atlantflygning får leta med ljus och lykta efter barn- och 
ungdomsböcker om flygare kom det enbart under perioden 1928-1933 
mer än 20 sådana. Under 1930-talets andra hälft publicerades det unge­
fär 20 till. Och det var framför allt fråga om svenska original. Bara en 
tredjedel var ännu så länge översättningar.

Genombrottet för de svenska flygböckerna för ungdom kom 1932. 
Åren dessförinnan hade man givit ut en handfull översättningar, främst 
från norskan. Men det hade bara publicerats något enstaka svenskt 
original. Nu gav man plötsligt ut hela fem stycken på en gång. Sam­
manlagt publicerades det under perioden 1931-1940 minst 27 svenska 
flygböcker för barn och ungdom. De var skrivna av 12 olika författare. 
Fem av dessa stod för merparten av böckerna: Bertil Cleve skrev sex, 
Jöran Forsslund fem, Alvar Zacke fyra och Gösta Högelin tre böcker. 
Ytterligare två författare skrev två flygböcker var: Nils Hydén och Harald 
Victorin.

Nu är förstås inte alla dessa flygböcker modernistiska. De flesta är rena 
äventyrsböcker där flygplanet bara utnyttjas som en krydda bland andra. 
Men hos några författare finns modernistiska tendenser, framför allt i 
form av ett markerat intresse för allt det nya som flygplanet och flyget 
förknippades med: teknisk, social och kulturell modernitet. Jag tänker 
särskilt på Jöran Forsslund, Harald Victorin och Alvar Zacke. Hos dessa



författare finner man också ansatser till en konstnärlig och estetisk 
modernitet. Dessa tendenser är allra tydligast hos Harald Victorin. Även 
om han bara skrev två böcker under trettiotalet skall jag därför i det 
följande ställa honom i centrum. Han är flygböckernas modernist 
framför andra.

Vem var då Harald Victorin? När han 43 år gammal debuterade som 
barnboksförfattare med Örnungen var han kapten vid kustartilleriet.2 
Med Örnungen, som handlar om två unga svenka flygare som deltar i en 
jordenrunttävling, vann Victorin 1932 Natur och Kulturs pristävling om 
den bästa ungdomsboken för 12-15-åringar. Så småningom skrev han 
14 ungdomsböcker. Desutom skrev han två fackböcker om flyg. 1952 
prisbelönades han än en gång; denna gång fick han första priset i Natur 
och Kulturs pristävling om den bästa tonårsromanen för Det hände vid 
gränsen, utgiven under pseudonymen Jonas Saarinen. När Sveriges ung­
domsförfattareförening bildades 1948 valdes Victorin till dess förste ord­
förande. Trots detta tycks Victorin idag vara alldeles bortglömd.

Fem av hans böcker handlar om flyg. Det är de två första som är 
intressantast i detta sammanhang: Örnungen och dess fortsättning 
Örnungen blir flygskeppare (1936). Det är i dessa böcker som Victorin 
framträder som barnlitterär modernist. När jag i det följande ska visa 
vilka uttryck denna modernism tar sig koncentrerar jag mig på den pris- 
belönta debutromanen, även om den estetiska modernismen är minst 
lika stark i Örnungen blir flygskeppare.

Att koppla flyget till ungdomen låg nära till hands. Liksom flyget stod 
ungdomen för det nya, det som ännu var i vardande — för framtiden. 
Därför var det också naturligt att förbinda ungdomen med modernitet 
och modernism - som i den antologi som kom att symbolisera moder­
nismens första genombrott i Sverige: Fem unga (1929). Hjältarna i 
Victorins första böcker är mellertid inte lika unga som de läsare som han 
riktade sig till: piloten Jan Nord, ”Örnungen”, är redan löjtnant i flyg­
vapnet och hans mekaniker, Karl Bång, är 22 år gammal. Men de 
omtalas båda som pojkar eller unga män (t ex s 69, 105, 132). Vad det 
handlar om är en kulturell ungdomlighet som tycks finnas hos alla 
flygare. Även Charles Lindbergh (som tar emot flygarna vid målet i 
London) beskrivs som en ”levnadsglad yngling” (s 43) och de berömda 
jordenruntflygarna Eric Nelson och Lowell Smith kallas kallas på ett 
liknande sätt ”finfina pojkar” (s 43)

Men flyget pekade inte bara mot ungdom och modernitet utan också



mot det farliga och spännande: mot äventyret, kort sagt. Det var därför 
naturligt att författarna utnyttjade äventyrsgenren för sina berättelser om 
flygfärder. Det gör också Victorin. Örnungen tillhör kategorin sportä­
ventyr; flygandet betraktades ju vid denna tid framför allt som en spän­
nande sport. I Örnungen handlar det om att flyga jorden runt på kortast 
möjliga tid; en viktig intertext är Jules Vernes Jorden runt på 80 dagar 
som nämns flera gånger i boken. Verkliga jordenruntflygningar av denna 
typ var högsta mode då Örnungen skrevs. 1931 hade Wiley Post just 
pressat världsrekordet till 8 dygn och 16 timmar (Allhems sportlexikon 2 
1949 s 111).

Det finns hos Victorin ett starkt intresse för det tekniskt moderna. I 
Örnungen ställs flygmaskinen och flygandet i centrum på ett sätt som 
måste ha utövat en stark lockelse på flygbitna tonåringar. Under större 
delen av boken befinner vi oss inne i flygplanet tillsammans med Nord 
och Bång. Författarens ambition tycks i första hand vara att ge läsaren en 
intensiv upplevelse av hur det känns att flyga ett bullrigt enmotorigt 
flygplan med två öppna sittbrunnar genom sandstormar, orkaner och 
fasansfulla snöoväder. Vi får i allra högsta grad vara med om såväl Nords 
ofta riskabla flygmanövrer som Bångs intensiva mekande med den ibland 
krånglande motorn. Motorn är annars i nivå med tidens mest avancera­
de ingenjörskonst och flygarna är försedda med såväl elektriskt upp­
värmda overaller som syrgasapparater (s 46, 48). Boken avslutas också 
karakteristiskt nog med en pedagogisk bild av det tvåsitsiga flygplanet 
där 27 av dess delar pekas ut och namnges.

Också andra uttryck för den moderna tekniken spelar en viktig roll. 
Örnen, som flygplanet heter (namnet anspelar på Andrée-expeditionens 
berömda luftballong),3 är givetvis försedd med radio och de reportrar 
som följer tävlingen utnyttjar förstås moderna telegrafapparater, radio­
mikrofoner och filmkameror. Det understryks att det är ”tack vare 
telegraf och radio” som kampen mellan flygarna ”kan följas minutiöst till 
varje minsta fas” (s 162).

Örnungen genomsyras av en stark beundran för den svenska ingenjörs­
konsten. ”John Ericsson, var han inte svensk? Polhem? Alla dessa 
hundraden av genialiska ingenjörer, som mer än hävdat sina namn på 
den internationella vädjobanan, som fört fram det svenska namnet till en 
rangplats på konstruktionsområdet.” (s 31)4 Det är tack vare de svenska 
ingenjörerna som Örnen kan vinna flygtävlingen. Avgörande blir 
nämligen att det svenska flygplanet under den sista etappen lyckas få



hjälp av stratosfären ”som ständigt ilar österut med orkanlik fart” (s 
185). Detta fordrar en motor som klarar av den stränga kylan - och det 
har de svenska ingenjörerna konstruerat. Följaktligen vinner Sverige. 
Victorin knöt här an till de allra modernaste flygtekniska spekulationer­
na: i facktidskriften Flygning kunde man 1932 läsa att ett flygplan med 
hjälp av de starka vindarna i stratosfären kunde öka sin hastighet med 
upp till 75% (Flygning 1932 s 121 f).

Också moderniseringens sociala och kommunikativa aspekter är 
viktiga i Örnungen. Boken tar upp ett, som det står, ”för världssamfärd- 
seln brännande problem” (s 19). Vad det handlar om är huruvida man 
”kan flyga runt jorden bokstavligen på samma osvikliga sätt, som en 
maskindriven båt gör världsomsegling efter världsomsegling” (s 17). Det 
är för att ta reda på detta som flygtävlingen anordnas - i samband med 
en vadslagning, alldeles som i Jorden runt på 80 dagar.

Vadslagningen äger rum i New York och flygtävlingen är givetvis 
internationell. Det globala perspektivet är självklart. Tävlingen börjar 
och slutar i London och flygarna blickar under färden runt jorden ned 
på en hel rad exotiska platser och orter. Boken börjar mycket pedagogiskt 
med en bild av en världskarta där tävlingsrutten och de olika etappmå­
len är utprickade.

Nära förknippad med internationalismen är ett annat välkänt inslag i 
den samtida flygdiskursen: broderskapet flygarna emellan. Flygarna 
skildras som ett luftens ridderskap. Osjälviskt hjälper de varandra när 
olyckor inträffar. ”Flygarnas släkte är ett ärligt släkte, ty de förstå bäst vad 
som ligger bakom en prestation, veta vad lojalt kamratskap betyder för 
de isolerade män, som måste föra kampen till slut uppe i lufthavets faro­
fyllda vidder.” (s 57)

Men internationalismen är segregerad. Den gäller bara vissa utvalda 
nationer. Nord finner snabbt att de tyska, engelska och amerikanska 
flygarna ”utan tvekan kunde placeras under benämningen gentlemän 
och goda sportsmän” (s 33). Tillsammans med svenskarna utgör dessa 
flygare ”den germanska kvartetten” (s 78). De allra bästa kontakterna har 
Nord och Bång med amerikanarna, som de med knapp nöd besegrar. 
Den anglosachsiska orienteringen framgår också av bokens många 
engelska citatord - och av Bångs pidginengelska. De utländska orden är 
så många att Victorin (eller förläggaren) såg sig föranlåten att förse boken 
med en ordlista.

Samtidigt får ”de små oljiga kanaljerna” på den portugisiska maskinen



spela rollen som flygtävlingens bovar (s 33). De skildras boken igenom 
som en samling snattrande markattor. I enlighet med modernitetens 
inneboende dubbelhet förbinds internationalismen i Örnungen i själva 
verket med sin raka motsats: en utpräglad nationalism som ibland — när 
de svenska hjältarna konfronteras med främmande folkslag - gränsar till 
rasism. Hela tävlingen är naturligtvis ytterst en symbol för en kamp 
nationerna emellan. Fågelsymboliken är värd att lägga märke till. Här är 
det ännu inte fråga om de tyska örnar som snart skulle spela en så viktig 
roll. Örnen får i stället symbolisera den svenska nationens styrka och 
kraft. När det svenska flygplanet har segrat går den blågula fanan i topp 
och man sjunger nationalsången. På en avslutande bild kan man se den 
svenska flaggan höja sig över USA:s och Englands - med en stor upp­
gående sol i bakgrunden.

Flygandet är i högsta grad förknippat med storstädernas kulturella 
modernitet. Det hektiska och myllrande storstadslivet utgör en viktig 
bakgrund redan när vadet ingås och flygtävlingen beslutas på ”Knicker- 
bockerklubben” i New York (s 13ff). Också vid starten i London fram­
hävs intensiteten och den kulturella mångfalden. Skildringen kulminerar 
när planen startar: ”Mängdens hundratusenfaldiga stämma, ångvisslor, 
bilhorn flöto ihop till en vansinnig jättekor. Ingen uppfattade närmsta 
granne ens.” (s 39)

En viktig roll spelar i detta sammanhang alla de journalister, filmfoto­
grafer och radioreportar som på modernt maner följer evenemanget. 
Även här betonas myllret, hetsen och det snabba tempot. På filmrepor- 
tarnas speciella pråm vevar ”hundra armar febrilt” vid starten från 
London (s 39) och över Engelska kanalen jagas de tävlande av flygande 
filmreportar som surrar ”som bin från maskin till maskin” (s 42). Dessa 
”Egyptens gräshoppor” (s 28) återkommer sedan då och då under täv­
lingens gång ända fram till slutets stressade hallåman som framför sin 
”sockerbit” har ”ansvaret för att en lyssnade värld får följa varje fas i slut­
kampen” (s 187).

Det moderna samhällets hets, stress och nervositet spelar således en 
viktig roll i Örnungen. Denna hets präglar också själva flygtävlingen. Här 
gäller det ju att flyga så snabbt som möjligt - och att besegra konkur­
renterna. Flygarna sätts på mycket hårda prov både psykiskt och fysiskt. 
De bombarderas av sinnesintryck och riskerar ideligen sina liv. Deras 
nerver måste ständigt vara på helspänn.

Flygaren måste därför ha en speciell personlighet. Denna liknar i hög



grad den moderna storstadsmänniskan så som den tyske sociologen 
Georg Simmel har beskrivit henne. Enligt Simmel utsätts storstadsmän­
niskan för vad han kallar en ”intensifiering av nervlivet”. Orsaken är ”de 
snabba och oavbrutna växlingarna av yttre och inre intryck” (Simmel 
1903/1981 s 209). Detta leder till rastlöshet, inre oro och en obestämd 
längtan. Individerna söker tillfredsställelse i ständigt nya stimuli, sensa­
tioner och yttre aktiviteter. Oron leder bl a rese- och tävlingsmani 
(Simmel 1978 s 484). Allt detta är uttryck för vad Simmel uppfattar som 
en psykisk modernitet.

Alldeles samma tendenser finns hos flyghjältarna i Victorins bok. Att 
vara flygare (särskilt under en tävling jorden runt) innebär ju just att man 
oupphörligen beger sig ut på nya resor och att man ständigt utsätter sig 
för nya stimuli, nya sensationer. Nord, Örnens pilot, drivs också av en 
inre oro och en längtan efter det okända och främmande:

Så väl han förstod de gamla orosandarna, som givit sig ut på jakt efter nya länder, 
nya hav. Det lockande, tjusande Okända låg dag efter dag bortom horisonten, natt 
efter natt bak mörkrets skymmande ridå, medan underliga sägner och dunkla 
rykten ständigt blåste liv i fantasiens slappnande segel, (s 49).

Denna längtan efter det spännande och okända hör naturligvis till även- 
tyrsgenren. Kopplingen till flygplanet, storstaden och den moderna 
hetsen gör det emellertid naturligt att förbinda den även med Simmels 
rastlösa storstadsmänniska.

Simmel understryker också att individerna måste skydda sig ”mot 
storstadens övervåld” (Simmel 1903/1981 s 210). De distanserar sig, 
stänger av av, lär sig att låta bli att reagera på alla de sensationer som de 
utsätts för. Storstadmänniskan blir därför blaserad, tuff och likgiltig. En 
liknande tuffhet tvingas Victorins flygare utveckla. Bång får bli Nords 
mekaniker först sedan han i första kapitlet visat att hans nerver är iskalla 
och att han inte blir rädd ens i de mest kusliga situationer. Också en av 
Nords mest framträdande egenskaper är nervstyrka. Och så måste det 
vara, understryker berättaren:

Flygarens yrke, det är yrket, som kräver sin man helt och fullt. Som fordrar en karl 
med muskler av stål, med förmåga att hålla huvudet kallt, när liv och död hänga 
på en sekund. En man, som sätter bevarandet av en sund fysik före tillfredsstäl­
landet av en veklig njutningslystnad. Det är ett yrke, som luttrar och renar, där de 
ovärdiga obönhörligt sållas bort. (s 20).

Ideligen sätts också hjältarnas psykiska kraft på prov; det talas mycket om



”skälvande nerver” (s 136) och om sinnen ”uppjagade till bristnings­
gränsen” (s 160).

Men flygaren bör, som framgår av det nyss citerade avsnittet, inte bara 
ha starka nerver utan också muskler av stål — lägg märke till maskinme­
taforen. Här skymtar på ett intressant sätt en motsvarighet till den pri­
mitivism och vitalism som de svenska 30-talsmodernisterna kopplade 
samman med sin dyrkan av maskinerna och den moderna tiden. Men 
primitivismen i Örnungen är, som sig bör i en pojkbok, avsexualiserad. 
Det är enbart den fysiska styrkan som hyllas i Örnungen. Särskilt Bångs 
jättekrafter framhävs ideligen. Men prisandet av den sunda fysiken är 
förbundet med en närmast asketisk livshållning. Berättaren tar avstånd 
från ”veklig njutningslystnad” och hyllar pliktmedvetenhet, osjälviskhet 
och offervilja på ett sätt som gör att man kan komma att tänka på den 
kraftdyrkande nationalism som samtidigt höll på att breda ut sig i 
Europa.

Samtidigt som Nord och Bång tjänar sitt fosterland är de emellertid 
av samma art som alla de hundraden som ”i tysthet offrat livet för att föra 
sin älskade flygning ett tuppfjät framåt” (s 43f). De är apostlar för flygets 
evanglium, beredda att offra livet för sin sak. Denna inställning var ett 
vanligt inslag i tidens flygdiskurs (Corn 1983). Det var också den samti­
diga skildringen av de båda flygarna som ett slags modernitetens pionjä­
rer - jämförbara med de forntida äventyrare som upptäckt okända kon­
tinenter, eller de ”pioneers” som i USA bidrog till att flytta ”the frontier” 
längre västerut (Corn 1983 s 25). Nord och Bång visar att två ensamma 
män och ett litet enmotorigt flygplan kan klara en jordenruntflygning - 
och att reguljära flygturer runt jordklotet således kan vara möjliga.

Som särskilt Stephen Kern har framhållit i sin bok The culture of time 
and space 1880-1918 (1983) ledde de snabba kommunikationstekniska 
förändringarna under 1900-talets första decennier till en känsla av att 
tiden och rummet så att säga pressades ihop. Tider och platser fördes allt 
närmre varandra. I konsten och litteraturen resulterade detta i en strävan 
efter simultanitet: man försökte på olika sätt ge uttryck åt en upplevelse 
av kronologisk och geografisk samtidighet (Kern 1983 s 67ff). I en 
berömd dikt om den transsibiriska järnvägen {La prose du Transsiberién 
et de la petite Jehanne de France, 1913) ville den franske författaen Blaise 
Cendrars skapa en känsla av simultanitet genom att förbinda inte bara 
olika platser utan också olika historiska tidsperioder med varandra (Kern 
1983 s 73f).



Samma tendens finns i Örnungen. Redan valet av en jordenruntflyg- 
ning som grundläggande handlingsmönster var ett steg i denna riktning. 
Men samtidighetskänslan åstadkoms också genom en kontrasteringstek- 
nik där svenskt ställs mot utländskt, nuet mot det förflutna och det väl­
bekanta och invanda mot det främmande eller exotiska. Det svenska 
markeras inte bara genom det svenska stålet och de svenska ingenjörerna 
utan också genom maskinisten Bång, som egentligen är en äktsvensk 
skärgårdspojke. Med jämna mellanrum plockar Bång fram sitt dragspel 
och sjunger svenska sjömansvisor - även i sittbrunnen under den bullriga 
flygfärden. Här ställs också gammal svensk kultur mot den modernitet 
som flygplanet representerar.

Tillsammans med Nord beskjuts denne ursvenske jätte av exotiska 
beduiner, råkar ut för ormar och krokodiler och attackeras skurkaktiga 
javaneser som talar ett obegripligt språk. Kulmen nås när Bång ramlar ur 
flygplanet och hamnar på en Söderhavsö där han tillbes som en främ­
mande gud. Såväl det välbekanta och det främmande som det moderna 
och det primitivt ålderdomliga spelas på detta sätt ideligen ut mot 
varandra.

Avstånden i tiden krymps på flera sätt. Då och då under färden gör 
berättaren inte bara geografiska utan också historiska exposeer. Han 
nöjer sig inte med att peka ut de exotiska platser som flygplanet rusar 
fram över; han berättar också om olika historiska händelser som har 
utspelats där under tidernas lopp. Det börjar redan vid starten från 
London. Perspektivet är Bångs:

Lugnt, som om de bara varit ute på en tur hemma utanför Stockholm, tog han en 
överblick över de historiska nejderna. Hans praktiska bondförstånd struntade i alla 
oväsentliga detaljer. Vad betydde gamla romarläger och vikingarnas otaliga strand­
hugg mot nuet, vilket var att hålla motorn n:r 20.345 trimmad som aldrig förr? 
(s 42)

Nuet förbinds här med det förflutnas romare och vikingar på ett sätt som 
skapar en kronologisk simultanitetskänsla. På ett likande sätt kopplas 
det gammaldags bondska hos Bång samman med den hypermoderna 
motorn n:r 20.345. Det moderna förknippas med det ohjälpligt för­
åldrade.

Liknande historiska exposéer återkommer gång på gång. De har också 
en pedagogisk funktion. Det är fråga om små lektioner i historia och 
geografi; liksom så många andra barnboksförfattare vill Victorin också



undervisa sina läsare. Ibland går alla de här berörda simultanitetstenden- 
serna samman som i följande passus:

Förut om babord skymtade Borneo, den hemlighetsfulla, jordens näst största ö, 
där vetenskapsmännen än i dag jaga efter sägnernas nyktra verklighet - upphoven 
till de envisa legenderna om urtidens odjur, levande kvar i de regntunga djungler­
nas skumma gömslen. Där sätta än i dag vilda män sina fienders huvuden på 
väggen liksom Europas storjägare dekorera sina hem med troféer ur djurvärlden, 
(s 103)

Här förbinds vetenskapsmännens moderna, rationella och västerländska 
nu med en avlägsen och exotisk ö på andra sidan jordklotet, med en 
primitiv kultur och med en sedan länge försvunnen fauna. Men inte nog 
med det: simultaniteten får omfatta också en verklighet som är så 
avlägsen i tiden att den försvinner in i sägner, legender och myter.

Känslan av simultanitet skapas också på andra sätt. Ideligen tickar 
journalisterna iväg telegram ”till jordens alla hörn” (s 90). Härigenom 
dras hela världen in i tävlingen: ”På tusenden och åter tusenden platser 
jorden runt stiger spänningen som en obotlig feber.” (s 162)

Det finns dessutom ansatser till en berättarteknisk simultanitet. 
Victorin använder sig då och då av en närmast filmisk klippteknik. När 
berättaren låter perspektivet växla mellan flygplanet och de som följer 
tävlingen på marken förmedlas övergången ibland alldeles oförmedlat: 
alltså bara mellanslag plus en direkt replik av typen: ”Captain Berg! för­
bindelsen med Rangoon klar.” (s 90)

Därmed är vi inne på den estetiska moderniteten. Även Victorins stil 
är modernistisk. Och det är fråga om en stil som är tydligt besläktad med 
de svenska modernisternas. Den unge Artur Lundkvist ansåg att för­
fattaren borde söka ”det starkaste, intensivaste, mest adekvata uttrycket” 
när det gällde att ge spegla den moderna tidskänslan (Espmark 1964 s 
65). Lundkvist sökte sig därför till tysk och nordisk expressionism och 
till modern amerikansk litteratur av Carl Sandburgs samtidsspeglande 
typ. Han gillade Sandburgs diktning därför att den var, som han skrev, 
uppfylld av ”det moderna livets rytm, maskinernas dunk och trafikens 
dån, av tidens flämtande andedräkt och mångskiftande, brutala, skrikan­
de, sprattlande liv. Den har något av sitt lands ungdom och kraft, livs- 
hunger och skaparlust.” (citat efter Espmark s 167). Det mesta av detta 
finns också i Harald Victorins två första flygböcker - inklusive den ung­
domliga kraften.

För Lundkvist var alltså våldsamhet, intensitet och snabbhet viktiga



begrepp. Hans egen bok Svart stad (1930) berömdes just för att den för­
medlade ”snabbhetens, expressivitetens, den moderna arbetsintensitetens 
fartkänsla” (citat efter Espmark s 72). Återigen kommer vi nära Victorins 
skrivsätt. Rent konkret är det fråga om en stil fylld av expressiva ord och 
uttryck; man ”skriker”, ”vrider sig”, ”krälar”, ”slungar” eller ”exploderar” 
i den Lundkvistska dikten (Espmark s 199). De expressionister som 
Lundkvist beundrade älskade inte bara olika kraftuttryck av detta slag 
utan också våldsamma överdrifter. Dessutom utgjorde den djärva bilden 
ett fundament i deras stil — liksom färgorden. Särskilt älskade de (liksom 
Lundkvist själv) den röda färgen. De använde sig också gärna av besjäl- 
ning och personifiering (Espmark 1964 s 200ff). Lundkvist själv lät i 
detta sammanhang ofta människa och maskin byta egenskaper (Espmark 
1964 s 173).

Som vi strax ska se återkommer en rad av dessa stildrag i Örnungen. 
Även Victorins stil kan kallas expressionistisk. Han vill ge adekvata och 
intensiva uttryck för flygarnas känslomässiga upplevelser under jorden- 
runtflygningen. Avsikten tycks vara att i själva stilen återspegla farten, 
snabbheten, bullret, nervositeten, spänningen och den fysiska ansträng­
ningen. Denna strävan märks på stilens alla olika nivåer: i syntaxen, i 
ordvalet och i bildspråket. Den expressionistiska stilen blir särskilt ut­
präglad i bokens allra mest spännande och dramatiska avsnitt: när hjäl­
tarna råkar ut för en sandstorm i den arabiska öknen, när motorn stannar 
över Stilla havet eller när de med nöd och näppe lyckas ta sig över 
Andernas snötäckta bergstoppar. Då börjar syntaxen upplösas, det vimlar 
av ofullbordade eller avbrutna meningar och stilen blir parataktisk och 
elliptisk, full av utropstecken, tankstreck eller punkter som signalerar det 
avklippta och fragmentariska. Repliker klipps ofta in på ett oförmedlat 
sätt mitt i relationen för att framhäva det plötsliga och våldsamma. 
Ibland kan man tala om en ren telegramstil.

Victorin använder alltså på ett modernistiskt vis olika former av 
reduktion och kompression för skapa ett intryck av intensitet, kraft, fart 
och nervositet. Men han utnyttjar också motsatta stilgrepp i samma 
syfte. Framställningen kan ibland bli nästan överlastad av metaforer, lik­
nelser och olika stilistiska figurer som hopning, anafor, kiasm, antites och 
parallellism. Ibland drar han dessutom ihop långa tidsförlopp till en enda 
jättelik mening - något som inte bara skapar en känsla av simultanitet 
utan också ger ett intryck av snabbhet och fart (se t ex s 27, 44 och 61f). 
Följden av alla dessa konstgrepp blir att språket ibland nästan förlorar sin



mimetiska och referentiella funktion. I stället för hänvisa till verklighe­
ten börjar orden peka tillbaka mot sig själva. Liksom många av samtidens 
modernister tenderar Victorin att ställa själva språket i förgrunden.

Det vimlar av våldsamma ord och uttryck i Örnungen. Till favorit­
verben hör ”vråla”, ”vräka”, ”vältra”, ”tumla”, ”kräla”, ”kasta”, och 
”slunga”. Man ”rusar”, ”pressar” och ”sprutar”, och det ”gnistrar”, 
”glöder”, ”tjuter” och ”dånar”. Det förekommer expressiva anföringsverb 
av typen ”slängde” (s 22) eller ”bet” (s 94). Adjektiven är av liknande 
slag. Det allra vanligaste är ”gigantisk”, men även ”jättelik”, ”ofantlig”, 
”väldig” och ”oerhörd” förekommer ofta. Även ord som ”gapande”, 
”rasande”, ”ursinnig” och ”svindlande” hör till stilen. Färgord är vanliga: 
svart, blått, vitt, grönt, lila, opal (s 177). Men den absoluta favoriten är 
liksom hos expressionisterna (och Artur Lundkvist) rött - särskilt i kom­
binationen röd som blod. Det är solen som ideligen sägs vara blodröd (se 
t ex s 49, 51, 63).

Victorin älskar samtidigt överdrifter. Ofta kombineras de med steg­
ringar som i denna mening: ”Grälet växte ut till tio nya gräl, till tjugo 
diskussioner, trettio vad.” (s 17) Just denna konstruktion älskar Victorin. 
”En pluton filmapparater i sluten ordning surrade ilsket, ett kompani 
fotografer i spridd ordning jagade hänsynslöst omkring efter motiv’, 
medan en bataljon reporters förstrött tummade på manuskripten till de 
’av stundens inspiration’ födda talen”, står det på ett annat ställe (s 104). 
Ibland får överdrifterna också pars pro toto-karaktär: ”Femton par 
blickar vändes mot den tilltalade” (s 26), ”hundra armar” vevar som vi 
redan sett febrilt på sina filmkameror (s 39) och ”trettio par kritiska 
ögon” följer Örnens start (s 59).

Från detta är det inte långt till de rena personifikationerna. Stilen kan 
här ibland påminna om Zolas. Jättestaden London ”håller andan” vid 
starten och snart hör vi som redan nämnts ”mängdens hundratusenfal- 
diga stämma” (s 39). Både motorn och flygplanet skildras som levande 
väsen (s 76, 166). Bergstoppar eller städer ”kryper” eller ”vandrar” förbi 
(s 75f). Samtidigt dehumaniseras Bång till en ”naturkraft”(s 171). Vid 
ett tillfälle jämförs han han rent av med ett ”vidunder”, ”ett primitivt 
djur” och ”en grotesk klump” (s 179).

Texten är späckad med metaforer och liknelser. Dessa är ofta mycket 
expressiva och våldsamma. Planet slungas som en jätteprojektil (s 160) 
eller går så snabbt som om det vore slungat ur en vulkan (s 55, 139) eller 
en kastmaskin (s 39, 77). Jämförelser görs också med meteorer, falkar



och kapplöpningshästar (s 191, 75f). Andra bilder pekar mot det overk­
liga och drömartade (s 94, 181f). I detta sammanhang får bilderna 
ibland ett modernt innehåll: det är som i en film (s 76, 92).

Moderna är också liknelser av typen”röster som en saxofon” (s 185) 
eller ”likt den tändande gnistan i en explosionsmotor” (s 21). Flygarna 
har det också ”värre än i ett kylskåp” (s 193) och de är förgiftade av 
”jaktens mikrob” (s 176). Samtidigt finns det en motsatt, mytifierande 
tendens som också är vanlig inom modernismen (jämför t ex den 
mytiska metoden hos Joyce och Eliot). Victorin liknar ideligen sina 
hjältar vid vikingar och en rad olika mer eller mindre mytiska äventyra­
re och flygplanet beskrivs som ”en dvärg bland luftens jättar” (s 27 jfr 
s 76). Bång förses genomgående med epitetet ”jätten” (s 112).

Harald Victorin Örnungen är alltså, menar jag, en modernistisk barn­
bok. Den är modernistisk både i sitt sätt att återspegla tidens tekniska, 
sociala, kulturella och psykiska modernitet och i sin expressionistiska stil. 
Inte bara den våldsamma och intensiva stilen utan också entusiasmen 
inför farten, kraften och den moderna tekniken påminner om Artur 
Lundkvists på en gång maskindyrkande och primitivistiska modernism.

Men naturligtvis är det fråga om just en barnlitterär modernism, en 
modernism som har infogats i en barnlitterär diskurs. Detta har lett till 
modifieringar och kompromisser. Redan valet av genre innebar ett steg i 
den riktningen; modernisterna ägnade sig som bekant inte åt att skriva 
äventyrsböcker. Det finns dessutom som vi sett hos Victorin en beläran- 
de och uppfostrande hållning som går stick i stäv med vuxenmodernis­
men. Samtidigt saknas den lundkvistska modernismens mycket viktiga 
sexuella dimension helt och hållet. Den var otänkbar i den diskurs som 
Victorin hade valt.

Likafullt var Örnungen en ovanlig barnbok. Den väckte också upp­
märksamhet. Som redan nämnts fick den första priset i Natur och 
Kulturs ungdomsbokstävling år 1932. Juryn, som bestod av pedagogen 
Marie-Louise Gagner, känd för sina insatser mot ”smutslitteraturen”, 
radiomannen Sven Jerring och folkskolläraren Nils Wikström, framhäv­
de särskilt bokens modernitet (Linder 1932). Det gjorde också kritiker­
na, som ibland dock fann stilen överlastad och onaturlig (Georg 
Svensson 1932 s 76; Bengt Hillman 1932 s 971). Örnungen utgavs i fyra 
upplagor och hade redan 1938 (enligt baksidan på tredje upplagan) 
tryckts i 16 000 exemplar .

Men vårt minne är kort. Särskilt, förefaller det, när det gäller barn-



böcker. När Eva von Zweigbergk 1965 gav ut sitt stora verk Barnboken i 
Sverige 1750-1950 var Victorins insats nästan glömd. Örnungen nämns 
bara i en bisats där boken felaktigt sägs vara utgiven 1949 - då fjärde 
upplagan trycktes. Inte ett ord om bokens särprägel. Eva von Zweigbergk 
gillade uppenbarligen inte flygböcker. Trött citerar hon en artikel av sig 
själv: ”De svenska pojkböckerna står mest och stampar på samma fläck 
av motorolja.” (s 429). Ändå fanns det i den motoroljan ansatser till 
något så ovanligt som en svensk barnlitterär modernism.

Men man kan förstå Eva von Zweigbergk. Örnungen är inte en allt­
igenom sympatisk bok. Dess nationalistiska hyllning till kraften, disci­
plinen och offerviljan sticker i ögonen och den kändes antagligen särskilt 
utmanande efter andra världskriget. Dessutom var det fråga om en 
ytterst manlig modernism. I Örnungen förekommer det faktiskt inte en 
enda kvinna.



NOTER
1 Om flygfilmerna, se Bertil Skogsbergs På filmens vingar (1981) 

s 15-38.

2 Fakta om Victorin har hämtats från Svenskt fiörfattarlexikon 
(volymerna 1900-1940, 1941-1950 och 1951-1955), G Wijkmark, 
red, Publicistklubbens porträttmatrikel 1952 (1951) samt från bak­
sidestexterna till Victorins böcker

3 Andrée och hans kamrater hyllas uttryckligen i Örnungen (s 28). 
Expeditionens kvarlevor hade återfunnits 1930 och samma år utgavs 
den på dagböckerna grundade boken Med Örnen mot polen. Den blev 
omåttligt populär; redan 1931 hade den enligt Svensk bokkatalog 
tryckts i 75 000 exemplar. 1932 kom dessutom en förkortad upplaga 
för ungdom.

4 Denna beundran för den svenska ingenjörskonsten var tidstypisk. Se 
bl a Mats Lindqvists uppsats ”Ingenjör Fredriksson i framtidslandet” 
(1985). Karakteristiskt nog gjorde man under 1930-talet också en film 
om John Ericsson: John Ericsson — segraren vid Hampton road (1937). 
Se Svensk filmografi 3. 1930-1939 (1979).
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Sonja Svensson

Dödspolare, skuggmän och förlorade fäder.
Idyllfobin i ungdomsboken

Det finns två uttryck med relevans för mitt ämne som nästan fått karak­
tären av topoi, dvs formelartade påståenden som fa ifrågasätter, men som 
jag själv misstror. Jag syftar på ”helvetet är roligare än paradiset” och den 
föraktfulla etiketten ”moralpanik” (uttrycket myntat av den engelske 
sociologen Stanley Cohen) som tenderar att klistras på varje ifråga­
sättande av ungdomskulturen. Sistnämnda utryck har naturligtvis 
inspirerat till ordbildningen i underrubriken, men att denna inte bara 
skall ses som medelålderstrots bör framgå av följande nedslag i de senaste 
årens ungdomsboksutgivning. Jag är förvisso inte den första som pekar 
på genrens tendenser att uppsöka det våldsamma och tragiska, lika litet 
som ungdomsboken är det enda sammanhang där förbindelsen ung­
dom-våld aktualiserats i mitten på 90-talet. Tvärtom har jag under 
arbetets gång fått bekräftelser på det sistnämnda som stundtals varit långt 
starkare än man kunnat önska. Denna tidsmässighet har också fått 
motivera att jag mer refererar till samtida debatt än ämnesteori.

Efter den inledande översikten av genrens utmärkande drag (där 
exemplifieringen av utrymmesskäl hänvisar med författarnamn till 
litteraturlistan) diskuteras några aspekter på berättarteknik och författar­
roll i dagens problemfyllda ungdomsbok. Frågan ställs varför denna 
svartsyn råder i mitten av 90-talet och hur den påverkar själva berättan­
det, och det inte bara i ungdomens läsning. Slutligen granskas kritiskt 
vissa tendenser i mottagandet av dagens ungdomsböcker.

I GENRETYPISKA INSLAG (”korpens sång”)
Det absoluta flertalet böcker är samtidsrealistiska, i några fall tillbaka­
blickande/retrospektiva (Danielsson, Gravitation, Pohl 2, Wahl 2). Där­
utöver ingår tre historiska skildringar (Cormier 2, Holmberg, Pause- 
wang) och en som bitvis är häftigt irrealistisk (Niemi). Huvudsakligen 
utspelas de som rubriken antyder (och som jag tidigare påpekat i bl a



Barnboken 1994:2) i en manlig atmosfär. Berättartekniken är under­
stundom reportagebetonad men visar också ambitioner att psykologise­
ra och antyda utvecklingsprocesser. Genremässigt påminns man om den 
tyska ”Adoleszenzroman”, dvs en ungdomsskildring i Salinger-traditio­
nen som — för att citera mig själv i Ungdomslitteraturen (s 14) — utgör ”en 
illusionsfri rapport från den samtida hårda ungdomstillvaron sedd 
genom ett självupptaget, exhibitionistiskt men också sårbart (oftast 
manligt) medvetande”. Dock ligger miljön i merparten av böckerna 
socialt långt ifrån den medelklass som gisslades av Salinger och hans 
efterföljare. Här saknas också den mörka humor som gör Räddaren i 
nöden till en bitvis drastiskt rolig bok.

Som ofta påpekas är det ibland svårt att dra åldersgränsen mellan 
dessa på olika sätt avancerade ungdomsskildringar och sådana som på 
senare år utgivits för vuxna av unga författare (Louise Boije af Gennäs, 
Per Hagman, Alexander Skantze). Åtminstone en av de här listade 
(Holmberg) har för övrigt i nationalbibliografin klassats som vuxenlitte­
ratur. Den intresserade hänvisas till Allt om böcker nr 1, 1995, med över­
sikter av karaktäristiska drag i ung svensk och amerikansk prosa som skall 
beröras även här. Men den uppfattning som jag redan nu vill deklarera 
är att dagens ungdomsbok, med bredare ämnesregister och djupare pro- 
blematisering, ofta är intressantare.

Svåra hemförhållanden och frånvarande föräldrar
”Verkligheten imiterar hela tiden våra mardrömmar” säger jagberättaren 
bittert i Perssons Dödspolare. Även om undantag finns (i Cormiers 
Vandaliseringen är detta en huvudpoäng) kämpar flertalet huvudpersoner 
i dessa böcker med betydande sociala handikapp. Hos Persson är miljön 
en veritabel samhällsbotten om vilken huvudpersonen Max Jääskeläinen 
säger att om man borrade hål in mot vissa lägenheter och smygfilmade 
kunde resultatet säljas som ”liv i Alby”, vilket också var bokens ursprung­
liga titel. Enligt författaren ett liv fyllt av fysisk och psykisk misshandel, 
droger, rasmotsättningar, småkriminalitet och mord.

Fysiskt misshandlande föräldrar uppträder t ex hos Cormier (2), 
Hagemann, Möller, Persson och Samuelsson. Och de psykiska övergrepp 
som beskrivs av Olsson är exempellösa i svensk ungdomslitteratur. I vissa 
fall är föräldrarna inte direkt negativt skildrade, men deras bristfälliga 
vuxenansvar och bekväma accepterande blir förödande (Ambjornsen,



Hagemann, Möller, Wahl 1). En anmärkningsvärd hållning hos och till 
vuxna illustrerar von Bredow i Kattskorpan, där fadern tycks se sin 
tonåriga dotter som jämnårig kompis och med hennes (och uppenbarli­
gen även författarens) instämmande behandlar den kärlekskranka svä­
gerskan med isande kvinnoförakt. I mina ögon ett inslag som vittnar om 
författarens ungdom.

Flertalet böcker tematiserar den bortglidande eller förlorade föräldern 
(främst fadern) genom död, separation eller bara dålig vuxenfunktion. 
(Far: Berggren, Cormier 2, Eklund Lykull, Holmberg, Niemi, Persson, 
Skote, Wahl 1—3. Mor: von Bredow 2, Eklund Lykull, Hagemann, 
Nilsson, Samuelsson, Wahl 1. Båda: Dickinson, Olsson, Pohl 2.) Inger 
Skote ger i Gå inte ifrån mej! ämnet en speciell prägel genom att låta 
fadern lida av Alzheimers sjukdom. Det övergripande motivet speglar 
inte bara ett dagsaktuellt socialt mönster; i mina ögon har det också sym­
boliska övertoner i en tid då det goda samhället/folkhemmet sviktar. En 
föräldragestalt som den unge/a försöker hålla kvar, eller blickar tillbaka 
på med vemod och bitterljuva minnen, kan också ses som symbol för ett 
förlorat oskuldstillstånd, Sverige ”som det var” och fosterlandet som inte 
längre tar sitt ansvar för de svaga. Den riktigt lyhörda anar också de 
religiösa övertonerna ”min Gud/far varför har du övergivit mig?”

Att ungdomsförfattarna ser ämnets betydelse finns flera exempel på, 
och en passus som den hos Chambers (s 213) om att det var skönt med 
en vuxens inblandning till slut hade varit otänkbar för 20 år sedan. Här 
kan man också erinra om den engelske officerens mycket betydelse- 
mättade replik vid ankomsten till det destruktiva barnkollektivet i 
Goldings Flugornas herre (1954): ”Har ni några vuxna med er här?”.

Missbruk och kriminalitet
Alkoholproblemet som skymtar här och där framträder starkt hos 
Cormier (1), Danielsson, Engqvist och Hagemann. Moraliserandet 
uteblir som oftast i modern barn- och ungdomslitteratur men faktiskt 
också kopplingen mellan fylla och ungdomsbrott. Det illustreras främst 
i Skuggmannen, som tonar ner reflektionen att asberusade svartsjuka 
ynglingar med vapen i hand kan vara livsfarliga, till förmån för en i mina 
ögon rätt affekterad djuppsykologi.

Narkotikan finns visserligen också med i bilden, i synnerhet i Perssons 
Alby, men annars inte så ymnigt som man kunnat vänta sig. Faktiskt såg



man mer av drogmissbruk i tidigare ungdomsböcker, och följaktligen 
berörs problemet i Samuelssons retrospektiva 70-talsminnen.

Kriminalitet i olika former omger många huvudpersoner, men är 
huvudtema hos Ambjornsen, Hagemann, Holmberg, Laszlo och 
Persson. Sociala missförhållanden är inte alltid orsak till pessimismen; 
även välbeställda ungdomar kan spåra ur som i Vandaliseringen eller 
Skuggmannen. Och Amis’ Ingen är oskyldig är en enda illustration till det 
förkastliga - och för den unge destruktiva - i att samhället bagatelliserar 
ungdomsbrotten. I övrigt moraliseras lika litet över detta fenomen som 
över drogmissbruket, men ett trötthetsdrag i Ambjornsens och Perssons 
förortsskildringar griper desto mer, när de som själva lever i kriminellt 
belastade miljöer opponerar sig. Det är helt enkelt tungt att dagligen 
konfronteras med brott, och man far en känsla av att invandrarpolitiken 
om några år kommer att kritiseras mycket oförblommerat även i ung­
domsböckerna - om inte förr så när unga invandrare själva börjar pro­
ducera sig litterärt.

Sexualitet och sexuella övergrepp
Som Stefan Mählqvist konstaterat skrevs det på 70-talet inte en ”anstän­
dig” ungdomsbok utan ett samlag. Nu tematiseras ofta homosexualitet, 
medan den heterosexuella samvaron mera tas för given. Ibland dock i 
överraskande former, som i Nilssons Korpens sång där Ritva och David 
begår sitt första nästan-samlag praktiskt taget under ögonen på miljöori­
ginalet Johannes i en arbetsbod i Smålandsskogarna. Eller när förening­
en mellan Tess och den mystiske Adam i Tullbron bevittnas genom 
fönstret både av den bisexuellt framtonande huvudpersonen Jan och av 
Tess far. (Den som vill spetsa till det ser detta symboliskt: den vuxne för- 
fattaren/voyeuren som tittar på vad unga ”gör” när de är ensamma.) 
Homoerotiken, som på senare år ymnigt tematiserats i ungdomsboken, 
tycks förbli en nästan uteslutande manlig företeelse. Det illustreras här av 
Ambjornsen, von Bredow (2), Eklund Lykull, Lindqvist och Pohl (2).

Rent sexuella övergrepp är däremot inte så vanliga i urvalet som 
omkring 1990, då trauman efter fäders förgripelser på sina döttrar be­
arbetades i åtskilliga böcker. I mitt urval används incestmotivet framför 
allt av von Bredow (1) och Pohl (3) som båda tar steget fullt ut och låter 
bror och syster leva ut sin kärlek, medan Olssons Visst fan vill du! 
indirekt visar vad den tilltufsade Kärstin inte vill men tvingas uppleva



innan hon tar sitt liv. I mindre tillspetsad form används samma motiv 
även av Cormier och Hagemann. Till skillnad från mord och död är 
våldtäkter faktiskt ett av ungdomsbokens få kvarstående tabuämnen, 
som här bara antyds av Chambers, Cormier (1), Holmberg och Wahl 
(1). Hösten 1995 avstår Mats Wahl i Lilla Marie fortfarande från att 
utnyttja en klar våldtäktssituation. Det är svårt att säga vad denna för­
siktighet bottnar i, men en möjlig förklaring är det som Strindberg 
ironiskt kallade ”artigheten mot könet”, dvs helt enkelt kvinnosaken.

Mobbning, rasism, extrema politiska åsikter
Att barn- och ungdomsförfattarna numera ofta gestaltar övergrepp 
mellan jämnåriga är nästan trivialt att konstatera, och ingenstans har vi 
sett en mer ursinnigt konsekvent skildring av detta än i Pohls Vi kallar 
honom Anna häromåret. En mildare variant, som dock kunnat leda till 
självmord, förekommer hos Eklund Lykull. Ren rasism är temat hos 
Cormier (2), Hagemann, Laszlo, Möller och Pausewang, men den män­
niskosyn och ideologi som alstrar kränkningar av olika slag exponeras 
också i böcker av Berggren, Holmberg, Niemi, Olsson, Persson och Wahl 
(1). Ett toleransbudskap med svensk relevans förs däremot fram i Niemis 
Tornedalsskildring - vilket gör det tacksamt att jämföra den med Kerstin 
Johansson i Backes Som om jag inte fanns från 1978. (Inom parentes 
anser jag den stora förtjänsten med Kyrkdjävulen vara vardagsglimtarna 
från ett samtida tornedalskt tonårsliv och instämmer gärna i författarens 
egen efterlysning av fler ungdomsböcker om samma ämne.)

Starka våldsinslag och ”naturalism”
Trots att dagens ungdomar lever potentiellt farligt visar undersökningar 
med jämna mellanrum att normaliteten (vad den nu är) faktiskt också är 
ett ungdomsfenomen. Emellertid tycks den lugna vardagen inte anses lit­
terärt fruktbar, och kanske än mindre i ungdomsboksgenren som jag 
svårligen kan tänka mig någonsin kommer att hysa en Gerda Antti. Den 
samtida ungdomsbokens naturalism anknyter till den klassiska inte bara 
genom sina illustrationer av arvets och miljöns betydelse. Här miss­
handlas och dödas nämligen, både motiverat och omotiverat om reflek- 
tionen kan tillåtas. Och inte sällan märks en ambition till estetisering av 
våldssekvenserna som jag återkommer till. Uttrycksmedlen är ofta



synnerligen starka och innefattar blod, spyor och andra utsöndringar 
(Ambjornsen, Berggren, Cormier 1, Chambers, Danielsson, Dickinson, 
Holmberg, Laszlo, Niemi, Möller, Olsson, Pausewang, Persson, Wahl 1). 
Engqvists öppenhet beträffande en förlamads personliga hygien ter sig 
helt motiverad, men den björnliknande varelse som Niemi låter fram­
födas ur huvudpersonens analöppning är väl magstark (!), även i en 
irrealistisk framställning.

Död, dödande och ”unga döda”
Flera av huvudpersonerna konfronteras direkt med döden genom att 
huvudpersonen ser någon dödas (Dickinson, Hagemann, Möller, Pohl 
1), egenhändigt dödar (Berggren, Chambers, Dickinson, Persson) eller 
själv dör (Olsson, Pausewang). Motivet kan också ta gestalt av en ung 
människas symboliska död genom handikapp (Engqvist) eller en huvud­
person som likt Gripes Elvis Karlsson måste uthärda det trauma ett 
tidigare avlidet och idealförklarat syskon kan alstra (Cormier 2, Eklund 
Lykull). Det sistnämnda utgör vid sidan av homosexualiteten huvud­
handlingen i Lindqvists Min bror och hans bror. Tillsammans med det 
ovan omtalade motivet ”den frånvarande föräldern” bidrar dessa ”unga 
döda” till den känsla av övergivenhet och saknad som modern ung­
domsbok - bland mycket annat - förmedlar.

”Ondska”
I några av böckerna uppträder företrädevis vuxna gestalter som pinar och 
plågar andra utan att fenomenet förklaras. De tycks snarast representera 
den metafysiska ondskan och utgör därmed en intressant förbindelselänk 
till fantasygenren, varom mera nedan. En sådan gestalt är den rasistiske, 
incestuöse (och omänskligt grymtande) hustru- och barnmisshandlaren 
Mr Hairston som vill driva huvudpersonen i Cormiers Utpressaren till en 
motbjudande handling. Hit hör även den bestialiske länsmannen i 
Tjuvens dotter. Mellan fantasi och verklighet pendlar ondskan som den 
yttrar sig hos rena djävulsfigurer hos Niemi och Nilsson (Ravenius) 
medan den nazistiska avgrundsmentaliteten hos Pausewang hade hand­
fasta orsaker, även om de inte diskuteras i boken.



II LITTERÄR FORM

Jagberättaren
Flertalet exempel är som påpekats samtidsrealistiska skildringar, med 
några retrospektiva/historiska och ett delvis irrealistiskt undantag. Det 
absoluta flertalet jagberättare är manliga (undantag är von Bredow 1, 
Eklund Lykull, Olsson, Pohl 1 och Skote, Wahl 3). Det ungdomliga per­
spektivet får legitimera en viss självupptagenhet, liksom de många 
manliga huvudpersonerna till dels förklarar de frekventa våldsinslagen.

Jagberättandet har inte medfört någon minskning av den tidigare 
ymniga dialogen i ungdomsböckerna. Däremot söker man numera inte 
alltid motivera detta berättande med mer eller mindre trovärdiga dag­
böcker, brev och bandinspelningar etc. Båda förhållandena kan självklart 
skapa sannolikhetsproblem, men i varje fall den senare tendensen har i 
mina ögon snarare inneburit en litterär poäng. Den som, utan ängslan för 
hur läsaren kan tänkas acceptera fiktionen, har något väsentligt att berätta 
och helt enkelt ”skriver på” vinner ofta i både tempo och intensitet.

En annan skillnad jämfört med tidigare problemrealistiska högperiod 
kan noteras i själva författarhållningen. Beckman, Kullman, Reuter­
swärd. Thorvall, Wernström och andra väjde ju inte för de mörka 
sidorna och solidariserade sig ofta med den upproriska unga huvud­
personen. Ändå ställde de sig sig som allvetande berättare mellan läsare 
och tragik med ett lugnande budskap ”här finns åtminstone en vuxen 
som vet hur det är, som ser eländet”. I dagens desillusionerade första- 
handsberättelser från ungdomstillvaron saknas den stötdämparen. I 
stället anar man som vuxen läsare ett uppgivet, ja nästan desperat ungt 
utrop: ”så här djävligt är det, se hur ni ställt till det för oss!” Å andra 
sidan antyds här ofta nog förståelse för att föräldragenerationen sitter i 
samma bräckliga båt, vilket var ovanligt under tidigare perioder. Helt 
visst en nyansering som också kan ge litterär fördel.

Mer litteratur än analys
En större litterär ambition än 70-talets syns, förutom i själva ämnesvalen 
och deras tragiska turnering, i ett mer sofistikerat berättande med 
inskjutna tidsplan och tillbakablickar, perspektivskiften etc (Berggren, 
Chambers, Danielsson, Engqvist, Lindqvist, Niemi, Nilsson, Pohl 1,2, 
Samuelsson). Att det autentiska ungdomsspråket också tenderar att



blandas upp är lovvärt, även om det aldrig når samma högspända nivå 
som Wahls invokationer i Vinterviken (”O bröder & systrar, ge mig svar 
på min fråga - Vad är kärlek?”).

Anmärkningsvärd, men i dagens mediasituation naturlig, är tenden­
sen att framställa våldet i filmiska och estetiskt medventa sekvenser. Mest 
påtagligt är detta i en scen i Berggrens Skuggmannen (s 102) där förfat­
taren själv drar parallellen:

En flamma.

Kroppen lyfts upp en smula, och sedan - sakta bakåt mot väggen - osynliga krafter 
drar ner honom. Fortfarande ögonen. Och det varma blodet som sprutar upp mot 
mig. Som på film.

Man blir inte förvånad över upplysningen på omslagsfliken att Berggren 
också är musiker och filmare. Säkerligen kommer vi framdeles att se 
åtskilliga ungdomsböcker präglade av formspråket i t ex MTV:s ut­
studerade musikvideor.

För att fortsätta jämförelsen med 70-talets ungdomsbok ser man, 
vilket också är följdriktigt, mindre av ren samhällsanalys men faktiskt 
också av internationella perspektiv. Tidigare perioders problemlösningar 
har helt enkelt försvunnit i takt med den tilltagande tragiken. Kanske en 
konstnärlig vinst men inte speciellt uppmuntrande för läsarna. Den 
riktigt kritiske kan få en hädisk känsla att författarna egentligen inte 
beklagar förhållandet och frestas dra paralleller med den destruktive 
Ravenius i Nilssons Korpens sång, som driver unga in i självmordet 
genom att peka på världseländet. Att Per Nilsson inte kan anklagas för 
sådan destruktivitet är klart; hela hans bok illustrerar utsagan (s 173) 
”Och hoppet tycker jag måste få finnas. Tar man det hoppet ifrån unga 
människor är man... en mördare”.

Om direkta problemlösningar uteblir må man i stället notera flera för­
fattares vilja och ofta nog goda förmåga att låta de unga agerande reflek­
tera över medmänniskors egenskaper, handlingar och övergripande 
existentiella villkor (Chambers, Engqvist, Gravitation, Lindqvist, Pohl 2, 
Samuelsson, Wahl 1,2). Genom böckerna går ett tilltalande stråk av 
unga funderingar som emellertid sällan får omsättas i handlingar som 
avvärjer katastrofer eller på ett avgörande sätt reder upp missförhållan­
den. Även i detta avseende förefaller mig ungdomsboken spegla en 
samtid där tonåringar, trots sin skenbara brådmogenhet, är mindre 
oberoende och reellt självstyrande än någonsin förr.



III FÖRFATTARENS ROLL
”Man måste tycka om unga människor, tonåringar, känna en ömsinthet 
för dem och ett ansvar som i bästa mening kan kallas pedagogiskt, utan 
att det därför behöver smaka pekpinne” lyder ett ofta citerat uttalande av 
Harry Kullman (Vår lösen nr 9, 1979). Liksom dagens unga vuxenför­
fattare avstår ungdomsbokskollegerna helst från att diskutera sina huvud­
personers agerande i etiskt/moraliska termer, de må vara aldrig så de­
struktiva. Precis som det nyss nämnda undantaget Per Nilsson hävdade 
Kullman att ingen författare far ta ifrån ungdomen livsmodet. Nu ter sig 
hans syn på ungdomsförfattarnas ansvar för läsarna minst sagt ifrågasatt 
av efterföljare som i sin syn på kulturens och litteraturens uppgift tycks 
ha övergett de litteraturterapeutiska ambitionerna. Det är således bara 
följdriktigt att deras böcker halvt om halvt betraktas som vuxenläsning.

När det gäller författarrollen vill jag gärna föra linjen från Kullman 
vidare och peka på en uppsats av dramatikern Ingegerd Monthan ”Att 
ta ansvar för sitt språk. Om att skriva barn- och ungdomsdramatik” 
(SLÅ 1990). Hon konstaterar (s 90f) att det finns två sorters dramatik: 
”den som är skriven för publikens skull och den som är skriven för dra­
matikerns skull”. - ”Skriver eller spelar jag för min publik, bärs jag av ett 
ansvar för dem jag talar med. Spelar eller skriver jag för att publikens 
kärlek skall göra just mig synlig, få mig att känna mig älskad, ja, då har 
jag tagit avstånd från mitt vuxenansvar och ser i publiken mina ‘föräldrar’ 
som bör älska mig förbehållslöst”. Plötsligt, säger hon, ”florerar en 
mängd dramatik för barn och ungdom - ofta skriven av medelålders eller 
yngre neurotiker, som alla gått eller går i terapi och nu får en chans att 
äntligen tala om sitt inre olyckliga, svikna barn. /—/ Barnpubliken får 
verkligen möta de grymma, kalla vuxna - svikarna och förrädarna. Barn­
publiken far alltså möta sin egen ångest.”

Så borde det inte vara enligt Monthan - och jag instämmer. 
”Tvärtom! Den unga publiken skall slippa det påklistrade identitets- 
tvånget via svettiga vuxna - som nästan spränger sig i sina ansträngningar 
att spela autentiska tonåringar.” Hårda ord, men hon erinrar med skärpa 
om alla vuxnas ansvar att stå för något och visa det. Författarens enda 
plikt är att (och här citerar hon Erskine Caldwell) ”försvara livet och - 
om möjligt - livet så som det borde levas”. Och här spetsar man öronen, 
ty är det inte just detta ungdomen själv tycks efterlysa hos en föräldrage­
neration som själv har svårt att slänga jeansen?

Bestämd - och modig - ståndpunkt i frågan intar också Niklas



Rådström enligt en rapport i Svenskläraren nr 5, 1994: ”Föräldrar har 
rätt att ställa krav på sina barn, de skall inte reduceras till bara över­
vakare. Det moderna samhället har överhuvudtaget svårt med vuxen­
rollen, inte minst fadersrollen. En organisation som ‘Farsor på stan 
skulle inte behövas om dessa farsor fanns i hemmet”.

De genomgående tendenser jag försökt urskilja utesluter förvisso inte 
ett positivt uppsåt, men en del erinrar onekligen också om det Monthan 
aktualiserar. Alltså är det inte bara dagens ungdomsdramatik som ibland 
mer tycks tjäna författarens än läsarens terapi. Författaren brottas med 
ondskans och våldets uttryck, men det är långt ifrån alltid som den 
processen resulterar i något avklarnat, snarare förefaller problematiken 
ibland lika oförlöst på sista som första sidan. Och om målen är positiva 
så är medlen i form av uppvisningar i destruktivt beteende mer än lovligt 
indirekta och ställer mycket stora krav på läsarens förmåga att se det 
som sker i det som inte bara synes ske utan faktiskt i mycket bokstavlig 
bemärkelse utspelar sig. Paradexemplet här erbjuder pseudonymen 
Marie Hagemanns helt okommenterade skinheadsroman, vars förmenta 
Wallraff-ursprung jag också tillåter mig betvivla.

Denna dragning till det våldsamma, tragiska, mörka, denna ”dirty 
realism” i dagens ungdomsbok, påminner mig faktiskt om ett hotfyllt 
citat ”not too little to go to hell” ur en amerikansk religiös förmanings- 
text för barn (jag tyvärr inte kunnat återfinna). Den moderna ungdoms­
boken är som sagt inte moraliserande, men ger ibland intryck av att vara 
skriven under mottot ”not too little to live in Hell”, eller när det gäller 
läsarna ”not too young to see Hell”. Och visst kan dagens ungdomsför­
fattare hänvisa till verkligheten, när de skildrar lidande, våld och för­
störande av unga liv i en samtid som inte förmår skydda dem bättre. 
Men, när vi anakronistiskt beskärmar oss över äldre tiders avskräckningar 
i barnböckerna bör vi också granska vår egen samtids helvetesskildringar. 
Om femtio år är det vår barnlitteratur som nagelfars.

Min kritik av denna författarhållning må ha sina risker (”är det moral 
hon efterlyser?”), men ligger utan vidare i tiden. Medan denna studie 
vuxit fram har jag hört liknande tongångar från många andra håll. Så t ex 
i ett radiosamtal i ”Salongen” (17/3 1995) där Ingrid Elam apropå 
dramatikern Magnus Dahlströms nattsvarta ämnen hävdade att de lägger 
större konstnärligt ansvar på författaren, medan Göran Greider menade 
att också det moraliska ansvaret ökar med stoffets tragik sas. På 1980- 
talet hade med säkerhet inte sådant kunnat yttras i kulturradion.



IV ORSAK-SAMTIDEN?
Litteratur uppkommer inte i tomma rum. Den hårda samtidsverklig- 
heten avspeglas påträngande överallt och även i ungdomslitteraturen. 
Och detta med mönster hämtade från vuxenlitteraturen, inklusive dess 
mer underhållande delar. Den rad av tonårsläsningsfavoriter (däribland 
Stephen King) som Ulla Lundqvist ägnat flera volymer har satt sina spår, 
om inte annat så genom att höja mottagarnas krav på de litterära 
uttrycksmedlens effekt. Därtill kommer alltså den förändrade syn på 
kulturens och litteraturens uppgift som nyss berörts.

En lika självklar som banal förklaringsmodell är filmens och video­
kulturens våldsinslag som jag inte vidare går in på här. (Men vidare­
befordrar gärna Louise Epsteins reflektioner i ett OBS-inslag om 
”godheten” den 10/8 1995 om att det nu gått så långt att publiken vant 
sig vid att modern film nästan alltid gestaltar ondska.) Framför allt ser jag 
dock ett inflytande från fantasykulturen. Min tes är helt enkelt att den 
genrens våldsinslag och tematiseringar av den existentiella ondskan 
präglat även vår tids samtidsrealistiska ungdomsböcker. Skillnaden är 
bara att mer övertagits av våldet än av fantasyskildringens uppbyggliga 
del, kampen för det goda och humana, samtidigt som de unga vardags- 
hjältarna givits betydligt sämre odds än tids- och rymdresenärerna hos 
Tolkien och andra.

Intressanta i sammanhanget är också litteraturkritikern Johan Lund­
bergs resonemang (Sv D 17/1 1995) om de unga våldsverkarna i dagens 
populärkultur som motsvarigheter till äldre tiders mer eller mindre meta­
fysiska litterära ”monster”. Ett intressant exempel på detta, och med 
många filmiska föregångare, är den fördärvbringande lilla Helen i 
Möllers Lucia. Och kvällstidningarnas skräckblandat heroiserande 
reportage om unga dråpare i krogköer och annorstädes utgör givna 
paralleller.

Tom 90-talets lyrik uppvisar paralleller till den mörka ungdoms­
boken, ett förhållande som Åsa Beckman diskuterat i en artikel med den 
talande rubriken ”Poesin bearbetar en förlust. Ödsligheten i det för­
ändrade Sverige ett tema i årets lyrik” (DN 22/12 1994). Dagens lyrik 
tematiserar enligt henne nostalgi, förortsödslighet och en allmän känsla 
av något som gått förlorat. Orsakerna står att finna i ekonomisk kris och 
nedmontering av välfärden, ungdomsarbetslöshet, bristande invandrar- 
assimilation, men också snabba mediers tvivelaktiga etik, forcerad EU- 
anpassning etc - allt det som hos unga har alstrat en känsla av margi-



nalisering. Och den som har ögon (och det har barn och unga i hög grad) 
ser den tysta acceptansen av ett stort mänskligt spill - och hör det allt 
tydligare talet från makthavare att Sverige är bankrutt och intet värt i sig 
självt. Pessimismen har naturligtvis orsaker.

V MOTTAGANDE OCH BEDÖMNING

Ingegerd Monthan och jag själv må tycka som vi gör - i allmänhet har 
ungdomsidentifikation, starka uttrycksmedel och litterära ambitioner 
gett utdelning. Arne Berggrens debutbok fick norska kritikerpriset 1993, 
och den svenska pärmfliken förmedlar enorma lovord (”något av det 
bästa som har skrivits på många år”). Peter Pohls ställning grundas 
odiskutabelt på litterärt handlag men också på exempellöst våldsamma 
effekter. Den rubbas knappast av mina och ett fåtal andras invändningar 
mot upprepade och alltför detaljerade självterapier. Flera av de övriga 
böckerna har prisbelönats och allmänt har tendensen till gränsöver- 
skridningar lovordats (t ex av Ulla Lundqvist i Tradition och förnyelse, 
1994). Starkt positiva till 1994-orna har Elisabeth Arvidsson (Barn och 
kultur nr 1, 1995) och Lena Kjersén Edman (Abrakadabra nr 6, 1994) 
varit. Den senare under rubriken ”Årets ungdomsböcker tar djävulen i 
örat”. Om en vårdslös travesti tillåts tycker jag nog att devisen ”tar 
djävulen i båten och vräker den unge överbord” ibland varit mer adekvat.

Man kan också erinra om det svala mottagandet av unga vuxenför­
fattare som ägnat sig åt likartat berättande. ”Unga monsters klagan” 
(Lisbeth Larsson i Expressen 22/4 1991) och ”Total psykologisk och 
litterär infantilisering” (Magnus Eriksson i Sv D 4/7 1995) kan tjäna som 
illustration. Mot Per Hagman och hans generationskamrater har anförts 
att de mest förmedlar förutsägbara ungdomskulturyttringar på temat 
”göka, kröka och röka”. I radions ovan nämnda programinslag Salongen 
den 17/3 1995 enades faktiskt debattörerna om att moderna romaners 
eventuella omoral manifesteras i just den sortens trendiga spegel­
skildringar. Paralleller kan dras med ungdomsböckerna, även om de ofta 
uppvisar en mer framåtdrivande handling och vilja till djupare proble- 
matisering.

En invändning som utan vidare kan — och ofta också - riktas mot de 
här behandlade böckerna är att de avbildar en alltför begränsad del av 
dagens ungdomsverklighet. Stora sektorer mänskligt liv med stark



relevans för unga saknas (yrkesval och arbetsliv, fritidsaktiviteter utöver 
musik och idrott, politiskt engagemang, högskolestudier, kulturutövan­
de etc etc.) Framför allt vill man efterlysa fler skildringar av unga 
kvinnors vardags- och kärleksliv.

Att ett extremt och tragiskt innehåll inte utesluter litterära förtjänster 
må entydigt slås fast, men också att det lika litet garanterar sådana kvali­
teter. Samt att kritiken, efter vederbörliga rysningar över samtidens hårda 
ungdomstillvaro, ändå påfallande lätt tagit resultatet till sig. Alltför ofta, 
tycks det mig, inskränks kritiken av denna litteraturart till utsagor om 
huvudpersonernas (ibland även läsarnas) situation och beteende och för­
fattarens grad av inlevelse. Därmed uppstår en skevhet, ty böckerna tål 
som här framhållits litterärt ofta mer, och kritikern har en annan uppgift 
än psykologen och försvarsadvokaten — eller för den delen barnbibliote­
karien och läraren. Kritikerns uppgift är att bedöma konstprodukter. Allt 
annat måste i mina ögon bli sekundärt.

Ungdomsbokens ambition att spegla en hård tillvaro är naturligtvis 
legitim. Men, förutom den litterära bedömningen, måste den också tåla 
att man diskuterar underliggande värderingar och vad deras författare 
faktiskt kan tänkas vilja med sina verk, i synnerhet som många vid 
samma tid tycks vilja ungefär samma sak. Och nog slås man av sam­
stämmigheten i denna litteraturart som just nu skyr paradiset och i stället 
uppsöker det vardagliga helvetet. Det indirekta budskapet (dagens ung- 
domsboksförfattare tillbakavisar säkert indignerat allt tal om tendens) i 
de mer extrema exemplen skulle kunna formuleras: ”världen är ond, 
vanlig medmänsklighet oftast förfelad, föräldrar och andra vuxna är bok­
stavligt eller åtminstone bildligt frånvarande och ständiga svikare, ung­
domstiden rymmer nästan ingen glädje i det vardagliga växandet och 
framtiden är ett svart hål”.

En orsak till att dessa mörkerskildringar, trots litterära förtjänster, 
ibland känns provocerande är i mina ögon helt enkelt bristen på ”kathar- 
sis”, dvs den rening av den tragiska känslan som uppstår då läsaren/ 
åskådaren inser det följdriktiga, oundvikliga i det som skildras och 
försonas med hjältens öde. Ett omutligt öde med allmänmänsklig 
räckvidd och inte som i dessa böcker ofta framkallat genom slarv, i 
onödan. Som när Berggrens huvudperson trött konstaterar att han ”var 
på fel ställe vid fel tidpunkt. Med en hagelbössa”. Eller den spektakulära 
slutkatastrofen i Lucia som omgivningen trots alla signaler nästan sömn­
gångaraktigt låtit bli att förebygga. Vad jag efterlyser är alltså en handling



som växer fram av sin egen inre nödvändighet, och där tragedin lika litet 
som den idylliska gottköpsupplösningen ter sig manipulerad och till­
rättalagd.

Det jag här velat diskutera är ungdomsbokens just nu starka tendens 
att s a s göra dygd av nödvändigheten, att genom brist på vuxensignaler 
indirekt godta hårdkokta värderingar och därmed legitimera det intole­
ranta och inhumana. Ty vad - undrar man - skiljer den totalt distanslösa 
baksidestexten på Hagemanns bok från den famösa Expressenlöpsedeln 
om vår inställning till invandrare (”Släng ut dom!”)? För att inte tala om 
de ställvis pornografiska sångtexterna, värdiga en konditor Ofvandahl i 
SS-bordelltjänst. Här har helt enkelt kritiken alltför beredvilligt sett 
boken som ett möjligt vapen i den antirasistiska kampen. En i mina ögon 
klart riskabel homeopati (”lika botas med lika”).

Låt oss till sist anknyta till våra topoi, argumenten att helvetet är 
”roligare” än paradiset och att ifrågasättande av extrema ungdoms­
kulturer bara är utslag av den gamla kära moralpaniken. När det gäller 
helvetets företräden står det fullkomligt klart att svärtan i 90-talets ung­
domsbok ökat såväl bildens slagkraft som kritikens uppskattning. Men 
som alltid måste man skilja på verklighet och fiktion. Ty även om en 
ungdomsbok som utspelas i Perssons Alby ger utrymme för större litte­
rära svängar än den menlösa idyllen - och därmed lättare fångar både 
läsare och kritik - så torde få välja den hemmiljön framför något lugnare. 
Hellre läsa om och litterärt gestalta helvetet alltså än bebo det. Därmed 
påminns man om den risk varje problempresenterande författare löper - 
att framstå som medelklassrapportör till egna likar om ”dom där nere”.

Och vad är då slutligen att säga beträffande det jag kallat ”idyllfobi”^ 
dvs moralpanikens som det tycks nu mer politiskt korrekta motsats? Den 
som trott att jag här skulle efterlysa författarnas moraliska fördömanden 
hoppas jag har tänkt om. Men likväl ställer jag avslutningsvis frågan: är 
den kompakta mängd tragiska och våldsamma inslag som dagens ung­
domsbok uppvisar i alla lägen konstnärligt motiverad? Eller svarar den 
snarare mot behovet av att - bildligt uttryckt - höras bättre i en samtid 
där ljudet redan är på högsta volym?



Översikten bygger främst på följande ungdomsböcker:
Ingvar Ambjornsen: Flammor i snö (Norstedt 1992, orig ”Flammer i sno, 

1992)
Kingsley Amis: Ingen är oskyldig (R&S 1992, orig ”We are all guilty, 

1991)
Arne Berggren: Skuggmannen (R&S 1994, orig ”Stillemannen”, 1992) 
Katarina von Bredow: Syskonkärlek (AWE/Geber 1991)
- Kattskorpor (Norstedt 1994)
Aidan Chambers: Tullbron (Norstedt 1993, orig ”The Tollbridge”, 1992) 
Robert Cormier: Vandaliseringen (R&S 1993, orig ”We all fall down”,

1991)
- Utpressaren (R&S 1992, orig ”Tunes for bears to dance to”, 1992) 
Bernt Danielsson: Booze (Pan/Norstedt 1994)
Peter Dickinson: ALÅT(Sjöstrand 1994, orig ”AK”, 1990)
Anita Eklund Lykull: Hjärtat i översta lådan (R&S 1994)
Hans-Erik Engqvist: Det blå bandet (BC 1994)
Gravitation. Berättelser om att bli stor. (Alfabeta 1994)
Marie Hagemann (pseud): Skinheads (R&S 1994, orig ”Schwarzer, Wolf, 

Skin”, 1993)
Bo R Holmberg: Tjuvens dotter (Alfabeta 1994)
Carlo Laszlo: Den femte mannen (R&S 1993)
Håkan Lindqvist: Min bror och hans bror (R&S 1993)
Cannie Möller: Lucia (BC 1994)
Mikael Niemi: Kyrkdjävulen (Alfabeta 1994)
Per Nilsson: Korpens sång (K&cS 1994)
Gabriella Olsson: Visst fan vill du! (R&S 1990)
Gudrun Pausewang: Resa i augusti (Bergh 1993, orig ”Reise im August”,

1992)
Tore Persson: Dödspolare (BC 1994)
Peter I5ohl: Jag saknar dig, jag saknar dig! (R&S 1992)
- Vilja växa (Alfabeta 1994)
- När alla ljuger (R&S 1995)
Tony Samuelsson: Jag kan stoppa ett krig (BC 1994)
Inger Skote: Gå inte ifrån mej! (Norstedt 1994)
Mats Wahl: Vinterviken (BJ 1993)
- I ballong över Stilla havet (BC 1994)
- Lilla Marie (BC 1995)
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