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Jonas Eklund 

Abstract 

Poppe the Phenomena, between Stage and Laughter: a Phenomenological Study of 

Nils Poppe’s Comical Acting 

Scholarly research on comical popular theatre is rare in the Swedish context even though the genre has 

attracted large audiences throughout the 20
th
 century. Nils Poppe is one of the greatest Swedish actors 

in the comical genre and he is famous for his playful acting style. With my Master’s dissertation I aim 

to shed some light on both the genre and this great actor. Another aim of this Master’s dissertation is 

to gain understanding of what causes the audience’s laughter experiencing Nils Poppe’s comical 

acting. To understand the audience response to the comical acting I need to study the communication 

between the actor and the beholders.    

In doing this I use Bert O. States phenomenological approach, in which he divides the 

communication into three modes in which the beholder experiences the action. In each of these modes 

I then use complementary concepts and theories to analyze the audience’s laughter. 

My analysis starts with the Representational mode in which the focus is on the fiction of the 

play. Using semiotics, I discuss Poppe’s characters as a stock character related to the Commedia 

dell’arte character Harlequin and other clown characters, which are imbedded in the audience’s 

memory. With examples from a play I show why the audience laugh in different scenes.   

In the next chapter, I analyze the Self-expressive mode in which the artist at stage is in focus. 

While experiencing the fiction of the play the audience simultaneously experiences the reality on 

stage. The actor is present and Poppe’s real face, body and voice is affecting the audience’s response.  

The final mode is the Collaborative mode in which the collaboration between the actor and 

beholder is analyzed. The direction of the play and how Poppe interacts with the audience is increasing 

the impression of presence among the audience. In his acting, Poppe breaks the theatrical conventions 

of the separation between fiction and reality, and in improvisations, he challenges both the audience 

and fellow actor’s notion of theatre. 

The result of the study implies that some laughter can’t be explained just by studying each of 

these modes separately. When the character leaves the fictional play and acts within the audience 

reality, or when the actor on stage is understood as part of the fiction an incongruity is created that 

tends to make the audience laugh.   
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Inledning 

 

”Det intresserar mig inte att tillfredställa kultursnobbarna. Jag gör hellre lustspel 

som får grovarbetare Jönsson att skratta.”  

Nils Poppe1  

 

När jag inför min uppsats funderade kring vilka ämnen som kunde vara intressanta att 

undersöka råkade jag komma över en biografi om Nils Poppe som i minnet förde mig tillbaka 

till min barndoms skratt. Att min uppsats på ett eller annat sätt skulle handla om komisk och 

gärna folklig teater var självklart. Mitt intresse för fysisk komik hade förföljt mig sen min 

första kurs vid institutionen och nu hade jag chansen att gräva djupare och på allvar utmana 

min förståelse av skratt. Bert O. States fenomenologiska utgångspunkt i studiet av teaterns 

kommunikation hade jag stött på under en kurs om skådespelarkonst vilket gav den sista 

pusselbiten. Jag skulle ägna min höst åt att studera Nils Poppes komiska skådespeleri utifrån 

Bert O. States teaterfenomenologiska synsätt. Detta är vad det blev.  

Syfte  

Syftet med min studie kan delas in i tre olika delar som jag hoppas att den ska svara mot. Det 

första syftet är att skapa en djupare förståelse av vad hos skådespelaren, och dennes 

skådespeleri, som lockar publiken till skratt. Den komiska teatern hamnar ofta i skuggan i 

vetenskapliga diskussioner om teater och när den dyker upp så är det sällan folklig 

underhållning utan oftast klassiska komedier som behandlas.  

Mitt andra syfte är att rikta en strimma ljus mot en stor folklig skådespelare som ofta 

glöms bort då skådespelare diskuteras. Skådespelarkonst som vetenskapligt objekt är också 

förvånande sällan undersökt, vilket gör att en studie av Poppes skådespeleri uppfyller flera 

luckor jag ser på det svenska teatervetenskapliga fältet. Som ren bonus riktas blicken från de 

fina salongerna i Stockholm till en friluftsteater i Helsingborg vilket ytterligare breddar fältet.  

Det slutliga syftet är att undersöka om Bert O. States teaterfenomenologiska metod är 

användbar i studier av komisk teater för att synliggöra tidigare gömda eller glömda vinklar, 

och om det komiska perspektivet kan tillföra något till denna teoribildning.  

 

                                                 
1
 Gaby Wigardt, Poppe i ljus och mörker: en biografi om Nils Poppe, Stockholm 1998, s. 117. 
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Problemformulering 

Jag utgår i huvudsak från frågan: Hur lockar Nils Poppe genom sitt skådespeleri publiken till 

skratt? 

  Att jag väljer att formulera en fråga som är så bred och kan tyckas omöjlig att svara på, 

är att min studie till sin form är en upptäcktsresa där jag söker svar på något som jag inte vet 

hur jag ska leta efter. Min ledstjärna är skrattet, min kompass är States teaterfenomenologiska 

metod och min karta är Poppes skådespeleri.  

I tre huvudkapitel, som utgår från States olika kommunikationsnivåer, har jag 

formulerat delfrågor som styr min analys på den specifika nivån och leder till svar som inte 

bara förklarar skrattet på den diskuterade nivån, utan också kan bidra till en förståelse av 

helheten. Jag väljer att presentera dessa frågor i början av de kapitel där de används. 

I kapitlet Det syntetiska skrattet använder jag de svar jag har fått i analysen av de olika 

nivåerna för att ta ett steg tillbaka och titta på hela teaterhändelsen och förstå hur dessa 

nivåers inbördes relation kan leda till skratt. Utifrån detta får jag svar både på vad vi skrattar 

åt i detaljerna såväl som i helheten.        

  Istället för att göra en forskningsöversikt under en egen rubrik kommer jag att 

presentera studiens kontext vid diskussion av studiens olika förutsättningar. I anslutning till 

mitt kapitel om teorin kommer jag, i en kortare utblick över det teaterfenomenologiska fältet, 

att passa in min studie i olika akademisk kontext. I samband med min presentation av empirin 

redovisar jag den litteratur som finns om Poppe och i samband med diskussionen av skratt 

presenteras olika skratteorier.         

Teori och metod 

Då ett av mina syften är att närma mig en förståelse av vad i skådespeleri som får publiken att 

skratta söker jag efter en teori eller en metod som kan erbjuda svar. Oundvikligen ligger 

lösningen i kommunikationen mellan scen och salong, och hur det som aktörerna gör på scen 

landar hos betraktarna. Betydelsen av denna kommunikation är visserligen inte unik för 

komisk teater utan snarare central i all förståelse av scenkonst. Men i komisk teater tycks 

denna kommunikation var särskilt viktig då skratt har ett kort minne. Med detta menar jag att 

skrattet föds i en kommentar, en vink, en blick eller en blinkning, och när skrattet likt en våg 

dragit genom publiken börjar en ny jakt på nästa skratt. Detta skratt kan mycket väl bygga 

vidare på det förra men det är ändå ett nytt skratt. Ett missat skratt kan inte tas igen senare 

under föreställningen. Om man jämför med den dramatiska teatern, som bygger på förståelsen 

av en handling, finns det i denna ett större utrymme för att komma ikapp tidigare missade 
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poänger och förstå helheten.
2
 Den komiska teatern är på detta sätt mer fragmentarisk och 

bygger på kortare sekvenser.  

 Om man skulle fråga en grupp människor som under en teaterföreställning brister ut i 

skratt varför de skrattar, anar jag att de allra flesta skulle ha svårt att ange en tydlig orsak, 

eller kunna motivera sitt skratt. Troligtvis skulle inte heller de svar som gavs vara 

samstämmiga.  Att sätta ord på vad som lockar oss till skratt är svårt, inte bara för att vi är 

ovana att prata om komik utifrån hur den verkar, utan också för att det är svårt att ringa in vad 

som är komiskt då många olika faktorer spelar in. Dessutom har olika individer olika 

preferenser när det kommer till vad som lockar oss till skratt. Trots dessa personliga 

preferenser finns det komik som fungerar på stora grupper och det finns exempel på fenomen 

som lockar till skratt över språkliga och kulturella barriärer. (Även om dessa kulturer ofta kan 

förstås som uttryck av en större gemensam kultur, som den svenska kulturen som en del av 

den västerländska kulturen osv.)  

Denna svårighet att sätta fingret på vad som orsakar skratt skapar problem vid valet av 

metod då det inte finns någon självklar väg att hitta svar. I min studie behöver jag därför 

undersöka helheten men samtidigt se detaljerna. Därför har jag valt att konstruera en 

undersökningsmetod där jag utifrån en övergripande teori delar upp teaterhändelsen i olika 

delar som jag sedan använder andra teorier och begrepp på. I denna växelverkan förstår jag 

helheten genom dess delar och delarna ur helheten. Då mitt studieobjekt är Poppe och hans 

skådespelarkonst är teaterhändelsen i det här fallet situationer där Poppe lockar publiken till 

skratt.  

För att ytterligare snäva in min undersökning gör jag antagandet att svaret ryms i 

kommunikationen mellan scen och salong. Eller i det här fallet mellan Poppe och publiken.  

Detta antagande kan tyckas självklart då all teatral verksamhet i någon mån är kommunikativ 

men jag vill ändå klargöra att det är detta jag undersöker.  

   Som huvudsaklig teori har jag därför valt att använda mig av Bert O. States 

teaterfenomenologiska ansats som tar fasta på kommunikationen mellan scen och salong, eller 

mellan aktör och betraktare. Utgångspunkten i States teori är att skådespelare och dess 

karaktärer hela tiden är parallellt närvarande vid teaterhändelsen och att betraktaren kan skifta 

sin fokus, av det den upplever, mellan dessa olika förståelser. Utifrån denna insikt delar States 

upp den teatrala kommunikationen i tre olika nivåer i vilka skådespelaren kan kommunicera.
3
 

Jag vill betona att ordet nivå inte ska förstås i en hierarkisk mening utan snarare som 

                                                 
2
 Med dramatisk teater menar jag berättande talteater som inte har som huvudsakligt syfte att vara komisk. 

3
 Bert O. States, Great reckonings in little rooms: On the phenomenology of theater, London 1987, s. 159ff. 
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parallella spår, eller förståelselinjer. States använder ordet mode som inte har en direkt 

översättning i det svenska språket och därför har jag valt att kalla det nivåer i brist på bättre 

alternativ.    

I min analys av dessa olika nivåer har jag som jag tidigare nämnt använt mig av en rad 

olika teorier och begrepp för att på varje nivå undersöka ur vad skratten uppstår. De teorier 

och begrepp jag använder mig av inom de olika nivåerna kommer att presenteras och 

diskuteras i den del där de används för att förtydliga den konkreta tillämpningen.  

Den första nivån som States kallar self-expressive mode har jag valt att kalla 

presentationsnivå. På denna nivå riktas fokus mot skådespelaren som via sin egen kropp, sina 

rörelser och sina personliga attribut och egenskaper kommunicerar med publiken.
4
 Här blir 

artisten i skådespelaren synlig och den ständigt närvarande verkligheten synliggörs. I detta 

kapitel använder jag Joseph Roachs begrepp ”It” om vad hos en skådespelare som gör denna 

attraktiv och får publikens blickar att riktas mot just denne, samt en teori från psykologin som 

diskuterar ansiktets betydelse i kommunikationen människor emellan.   

 Nästa nivå som States kallar collaborative mode har jag översatt till 

kollaborationsnivån. När fokus riktas mot denna nivå synas skådespelarens och publikens 

kommunikation och hur dessa interagerar.
5
 Denna nivå kompletterar de två andra nivåerna 

och belyser det viktiga mötet i teaterhändelsen. Då mötet är centralt på denna nivå diskuterar 

jag här skådespeleriet utifrån teorier om närvaro, interaktion och lek.  

 States sista nivå representational mode, som jag kallar representationsnivå, fokuserar på 

föreställningens fiktion. Utifrån denna nivå fokuserar man på karaktären och handlingen.
6
 För 

att diskutera hur handling och fiktion skapas är mitt huvudsakliga teoretiska verktyg i detta 

kapitel semiotik, men jag kommer också in på användandet av typer, där jag finner kopplingar 

till Commedia dell ’arte och clownen som karaktär.    

Det är viktigt att poängtera att de nivåer som States presenterar och som jag använder 

mig av, är teoretiska konstruktioner och kan förstås som en tankemodell eller ett verktyg för 

att förstå teaterns kommunikation. Det är därför problematiskt att diskutera dessa som rigida 

separata nivåer då de flyter samman och kan tolkas olika utifrån läsarens förståelse. För att 

min argumentation ska bli tydlig har jag ändå valt att separera dessa i min diskussion.  

States knyter samman de olika nivåerna till olika personliga pronomen där self-

expressive mode är jag, collaborative mode är du och representational mode är hen. Utifrån 

                                                 
4
 States, 1987, s. 161–170. 

5
 Ibid., 1987, s. 170–180. 

6
 Ibid., 1987, s. 181–197. 
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detta presenterar States därför de olika nivåerna i denna ordning i sin teori.
7
 Denna koppling 

till personliga pronomen har ingen betydelse för min användning av teorin och riskerar 

snarare att förvirra än att klargöra, vilket gör att jag väljer att inte använda denna koppling. 

Jag har också valt att placera de olika nivåerna i en annan ordning som bättre passar mitt 

syfte. Då min utgångspunkt är publikens blick på Poppe börjar jag med representationsnivån 

som jag menar är den för publiken första förståelsenivån vid teaterhändelsen. Därefter följer 

presentationsnivån där publiken blir varse om skådespelarens verklighet och artisteri, och 

slutligen diskuterar jag kollaborationen som kompletterar de övriga nivåerna.            

 För att beskriva hur vi bara kan uppleva ett fenomen från en sida åt gången använder 

States begreppet ”frontality”. Som exempel anges en brevlåda som kan snurras, vridas, 

öppnas och stängas hur mycket som helst men det går ändå bara att uppleva det som är 

framför en just i det givna ögonblicket.
8
 Det går aldrig att se hela brevlådan samtidigt. Trots 

en medvetenhet om att en förlängning av fenomenet hela tiden är närvarande.
9
  Vad jag 

genom min metod hoppas åstadkomma är att kunna göra just detta. Att få en bild av hela 

fenomenet på samma gång, likt en kubistisk målning, som på samma gång visar vinklar av 

olika yttre sidor som olika inre egenskaper. I denna hyperverklighet ska jag med en ny blick 

söka efter svar om vad som lockar till skratt.  

Om fenomenologi  

Den moderna fenomenologin har sitt ursprung i den tyska filosofen Edmund Husserls tankar 

från sekelskiftet 1900. Med bakgrund i matematik och logik vände sig Husserl mot den 

filosofiska psykologismens syn på logiken som en del av psykologin.  

Utgångspunkten i Husserls fenomenologiska tankegång är att alla mänskliga tankar är 

riktade mot ett objekt.  Det är objektet som får oss att uppleva något och det är genom det 

mänskliga medvetandet vi känner, tänker, bedömer eller upplever objektet. Det är detta 

medvetande av upplevelsen av objektet som den fenomenologiska forskningen tar fasta på. I 

detta medvetande motsvarar fenomenet de specifikationer som knyter samman upplevelsen 

och objektet. Den essens, som utgör den minsta gemensamma nämnaren, bestämmer 

upplevelsen av objektet som fenomen.  Denna bestämning av fenomenet kan sen användas för 

att laborera med hur objektet upplevs som en del av en fiktiv eller verklig värld. I studier av 

teater blir denna etablering av vad fenomenets essens är, och hur denna upplevs, användbar 

                                                 
7
 States, 1987, s. 160. 

8
 Exemplet med brevlådan sägs vara skapat av Adolf Reinach, en av Edmund Husserls studenter, som ägnade en 

hel termin åt att funder kring hur många olika sätt man kan uppleva en brevlåda på.     
9
 Bert O. States, ’The Phenomenological Attitude’, s. 369-379, Critical Theory and Performance, red. Janelle G. 

Reinelt & Joseph R. Roach. Michigan 1992, s. 371ff. 
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framförallt i förståelsen av hur teaterhändelsens kommunikation samtidigt upplevs utifrån den 

verklighet som visas upp och den fiktion den skapar.
10

   

Viktigt att poängtera är att jag inte använder fenomenologi i en strikt teoretisk mening 

utan som en metod, utifrån States begrepp. Om detta gör mig otrogen fenomenologin må detta 

vara hänt då mitt mål är att få ökad förståelse för hur skratt skapas i teatrala sammanhang, och 

en del av min jakt är att hitta en metod som är användbar och kan bidra till ökad förståelse av 

det komiska.   

Det teaterfenomenologiska fältet  

Inom teatervetenskapen har olika fenomenologiska ansatser blivit allt vanligare för att 

undersöka skådespeleri och kommunikationen mellan aktörer och publik. En styrka i 

fenomenologiska perspektiv är att studien kan utgå från forskarens egna upplevelser av 

teaterhändelsen, fokus flyttas på det sättet från produktionen av teater till upplevelsen av 

teater. Denna förflyttning leder till att andra delar av teaterhändelsen blir synliga och risken 

att hamna i diskussioner om olika föreställningens intention minskar.  

Den första som använde fenomenologi på ett sätt som var anpassat för studier av 

litteratur, men också applicerbart på teater, var den polske filosofen Roman Ingarden som i 

boken Das literarische Kunstwerk (1930) delar in litteraturens kommunikation i fyra olika 

nivåer. I en senare upplaga finns ett tillägg ’The Function of Language in Theater’ (1960) som 

diskuterar just språkets funktion på teatern och gör en annan uppdelning utifrån språket som 

kommunikativt verktyg på scen. Denna indelning av kommunikationen i olika funktioner eller 

nivåer är typisk i fenomenologiska studier för att synliggöra upplevelsen av fenomenet.
11

   

I sin avhandling Theatre als Widerstand : Wirkung und Wirkungsweise eines politischen 

Theaters: Fashismus und Judendarstellung auf der schwedischen Bühne 1936-1941 (1979) 

använder Willmar Sauter en fenomenologisk metod, där den teatrala kommunikationen delas 

in i fyra olika skikt, för att undersöka om den svenska teatern under andra världskriget 

utgjorde ett motstånd mot fascismen och nazismen, och därigenom kan ses som en politisk 

teater.
12

  

I boken Understanding Theatre – Performance Analysis in Theory and Practice (1995) 

presenterar Sauter en fenomenologisk modell som utgår från teaterns kommunikation utifrån 

                                                 
10

 Jacqueline Martin & Willmar Sauter, Understanding theatre: performance analysis in theory and practice, 

Stockholm 1995, s. 53–59. 
11

 Ibid., s. 55f. 
12

 Willmar Sauter, Theater als Widerstand: Wirkung und Wirkungsweise eines politischen Theaters : Faschismus 

und Judendarstellung auf der schwedischen Bühne 1936-1941, diss. Stockholm 1979. Då avhandlingen är på 

tyska har jag läst en sammanfattning i en informationsskrift: Willmar Sauter, ’Teater som motstånd’ i 

Teatervetenskap, Nr 19 vt. 1979, red. Kirsten Gram Holmström, s. 2-13.    
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tre nivåer: den sensoriska (sensory), den artistiska (artistic) och den fiktionella (fictional).
13

 

Denna modell har sedan utvecklats och den fiktionella nivån har bytt namn till den 

symboliska (symbolic).
14

  

  Alice Raynor använder en fenomenologisk utgångspunkt i boken To act, to do, to 

perform: Drama and the Phenomenology of Action (1994) för att diskutera hur teaterns 

aktion, utifrån tre olika språkliga beskrivningar av det som händer på scen, förstås.
15

  

Att fenomenologiska perspektiv är aktuella inom teatervetenskapen visas också av att 

ett kommande nummer av tidskriften Nordic Theatre Studies, kommer att vara ett 

temanummer som handlar om just fenomenologi inom studier av teater.
16

 Den senaste 

disputationen i teatervetenskap vid Stockholms universitet behandlar också ett 

fenomenologiskt perspektiv.  Mikael Strömbergs diskuterar i sin avhandling Fenomenet röst: 

En parallellställning av röstpedagogik för skådespelare och Jacques Derrida (2011) 

röstträning vid Teaterhögskolan med hjälp av Derridas syn på fenomenologi.
17

 

Empiri 

Då min uppsats har till sitt syfte att undersöka Poppes komiska skådespeleri, samtidigt som 

jag testar States teaterfenomenologiska begrepp, kommer jag i huvudsak att använda mig av 

Poppes föreställningar från åren vid Fredriksdals friluftsteater (1966-1993). Anledningen till 

att jag väljer dessa är att jag i min analys utgår från Poppe som scenpersonlighet och hur han 

genom sitt skådespeleri får publiken att skratta. För att göra det behöver jag se föreställningar 

från en verklig teaterföreställning där Poppe möter en publik, så att jag även kan se och höra 

publikreaktionerna. Detta är viktigt då det är publikens upplevelse av Poppe och publikens 

skratt som är min utgångspunkt i analysen av det komiska.  Därför nöjer jag mig inte med 

beskrivningar av hur Poppe var på scen och hur publiken reagerade. Det material som då finns 

att utgå från är tv-inspelningar från föreställningar på Fredriksdalsteatern mellan åren 1976 

och 1993, då det saknas inspelningar från tidigare teaterföreställningar i Poppes karriär. För 

att bredda förståelsen av Poppes skådespeleri, och då särskilt den unga Poppes skådespeleri, 

kommer jag vid behov att använda mig av filmer och annan litteratur som är intressant för 

mitt resonemang. Vilka dessa är redovisas löpande då dessa används.  

                                                 
13

 Martin & Sauter, s. 78–102. 
14

 Willmar Sauter, The theatrical event: dynamics of performance and perception, Iowa City 2000, s. 1–16. 
15

 Alice Rayner, To act, to do, to perform: drama and the phenomenology of action, Ann Arbor 1994. 
16

Information från Foreningen Nordiske Teaterforskares hemsida: http://www.helsinki.fi/teatervetenskap/ntf/ 

hämtad den 28 januari 2012. 
17

 Mikael Strömberg, Fenomenet röst: en parallellställning av röstpedagogik för skådespelare och Jacques 

Derrida, diss. Stockholm 2011. 
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Litteratur om Poppe 

Nils Poppes karriär och gärningar har fått förhållandevis lite uppmärksamhet, åtminstone i 

akademiska texter. En anledning till detta kan vara att komik, och då särskild denna folkliga 

form av populärteater med underhållning som sitt syfte, inte ansetts viktig nog att studera. En 

annan orsak kan vara den sociala bakgrund som studenter och forskare inom det akademiska 

teaterfältet har, vilket för med sig att denna typ av teater inte har betraktats som intressant. 

Inom humaniora, och särskilt de estetiska vetenskaperna, är andelen studenter med föräldrar 

som är lågutbildade underrepresenterade i förhållande till fördelningen i samhället i stort.  

Inom det vetenskapliga fältet har jag hittat två uppsatser som diskuterar Nils Poppe. 

Båda handlar om Poppes filmer och är skrivna på institutionen för teater- och filmvetenskap i 

Stockholm under 70-talet.  Den första är Irene Cederleufs kandidatuppsats Individen och 

samhället: synpunkter och detaljer kring Fabian Bom och andra av Nils Poppes komiska 

gestalter från 1972. Uppsatsen är en undersökning av sex karaktärer i Poppes filmer och deras 

förhållande till omgivningen.
18

 Året efter, 1973, skrev Kjell Jarselius och Lasse Svensson 

uppsatsen Fabian Bom-filmerna som behandlar kontrasten mellan plikt och liv i filmerna.
19

  

Utanför det akademiska fältet finns det tre böcker som handlar om Poppes liv på och 

utanför scen. Den äldsta av dessa kom ut 1988 och heter Poppe!: En bok om en clown skriven 

av Sven Tollin som arbetat som journalist och senare press- och informationschef på Malmö 

stadsteater. Boken börjar med ett kort kapitel om Poppes uppväxt för att sedan övergå till att 

handla om hans karriär på film och på teatern presenterad i kronologisk ordning. Texten 

vittnar om ett grundligt researcharbete och för första gången finns ett samlat register över 

Poppes produktion, fram till 1987; boken är rikligt illustrerad med bilder. En kul sak i 

förteckningen över Poppes produktioner är at det namnges vilka han spelat mot, en minst sagt 

diger lista med kända personer.
20

 

1994, året efter Poppes sista säsong på Fredriksdal, utges boken ”Fars lille påg”: Nils 

Poppe. Den är skriven av Roland Nordqvist som länge var journalist på Nordvästra Skånes 

Tidningar och den lokala anknytningen är tydlig då den i stort sett uteslutande handlar om 

Poppes karriär i Skåne. Texten har en journalistisk stil och kan nästan ses som en rad 

                                                 
18

 Irene Cederleuf, Individen och samhället: synpunkter och detaljer kring Fabian Bom och andra av Nils 

Poppes komiska gestalter, C-uppsats Institutionen för teater- och filmvetenskap, Stockholm 1972. 
19

 Kjell Jerselius och Lasse Svensson, Fabian Bom-filmerna, C-uppsats Institutionen för teater- och 

filmvetenskap, Stockholm 1973. 
20

 Sven Tollin, Poppe!: en bok om en clown, Höganäs 1988. 
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reportage utifrån olika teman där Nordqvist växelvis berättar utifrån egna erfarenheter, skriver 

utifrån research och använder sig av intervjuer med såväl Poppe som hans kollegor.
21

 

Den senaste boken om Poppe kom ut 1998 och är en biografi som heter Poppe: i ljus 

och mörker och är skriven av Gaby Wigardt. I förordet förklaras att tanken från början vara att 

Poppe skulle skriva boken själv men på grund av sviktande hälsa tvingades uppdraget läggas 

på Wigardt som inte bara var journalist utan också en nära vän till Poppe. Med anledning av 

detta är boken skriven med tillgång till Poppes privata arkiv med bilder, anteckningar, filmer 

och framförallt Poppe själv, och hans fru Gunilla och dotter Mia. Detta gör att boken förutom 

Poppes karriär också berättar om hans privatliv och de tunga perioder som de andra böckerna 

insinuerar men aldrig riktigt mäktar diskutera. Redan titeln vittnar om detta och genom 

Wigardts penna bildas en ny förståelse av Poppe som person. En bild som tidigare inte var 

särskilt känd då Poppe sällan ställde upp i intervjuer och höll sig borta från skvallerpressen. I 

slutet av boken finns en lista över Poppes karriär på film och teater.
22

    

En fjärde bok som också bör nämnas är Med Poppe – har jag skrattat mig till lönen 

skriven av skådespelerskan Berit Carlberg och handlar om hennes egna upplevelser på 

Fredriksdalsteatern tillsammans med Nils Poppe. Med små anekdoter och personliga minnen 

ger hon en bild av livet som artist under Poppes direktion. Stilen är essäistisk och hennes 

verkliga erfarenhet av att arbeta med Poppe ger ett nära inifrånperspektiv som är både 

personligt och trovärdigt.
23

   

För att ge en kort bild av vem Poppe var följer här en kort biografisk beskrivning.   

En rolig figur 

När jag växte upp under 80- och 90-talet i en by ett par mil norr om Helsingborg var det 

tradition att varje trettonhelg titta på tv-inspelningen av den gångna sommarens föreställning 

från Fredriksdals friluftsteater. Dessa tillfällen benämndes aldrig utifrån att vi skulle se en 

viss föreställning utan just att titta på Poppe. Vad jag tyckte om föreställningarna minns jag 

egentligen inte, och förmodligen somnade jag innan de var slut, men att Poppe var en rolig 

figur är något som alltid varit givet. Jag minns hur min bror och jag, när videon fått en 

central plats i vår gillestuga i början på 90-talet, tittade på Soldat Bom och skrattade åt 

Poppes komiska figur. Trots närheten till Fredriksdalsteatern fick jag aldrig se Poppe 

uppträda live, och jag undrar om jag ens hade haft ork att sitta still, men jag minns ett tillfälle 

                                                 
21

 Roland Nordqvist, ”Fars lille påg”: Nils Poppe, Enköping 1994. 
22

 Wigardt. 
23

 Berit Carlberg, Med Poppe - har jag skrattat mig till lönen, Helsingborg 1991. 
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då en släkting, vid en promenad i Helsingborg, pekade på en äldre man och sa, – Det där, det 

är Nils Poppe!    

Nils föddes i Malmö 1908 och som oäkta barn, till Selma Henriksson och Nils Jönsson, 

lämnades han bort till en kvinna som fick betalt för att ta hand om ovälkomna barn. Dessa 

kvinnor kallades änglamakerskor då många av barnen dog till följd av bristande omsorg och 

dålig kost. Två år gammal lämnar Nils änglamakerskan då ett ungt barnlöst par letar efter ett 

barn att fostra som deras eget. Lille Nils, som efter ensidig kost var svårt hjulbent med en 

hängande klotmage och bara kunde säga ordet öl, hamnade hos cementarbetaren Anders 

Jönsson och hans fru Amanda som var hemmafru, förutom då hon tvingades jobba i 

galoschfabriken när Anders var arbetslös eller strejkade. Nils Einar Jönsson, som han då hette, 

fick en bra uppväxt där fadern Anders, som var fackligt aktiv, och modern med sina 

extraarbeten såg till att det alltid fanns mat på bordet och i det socialistiska hemmet satte man 

en ära i att reda sig själv och att se till dem som hade det sämre.  

Det var också genom familjens socialism som Nils Jönsson först mötte teatern vid 

nyårsrevyn på arbetarnas teater i Folkets hus på Skolgatan i Malmö. Den socialistiska 

övertygelsen ledde till tankar om en politisk karriär men samtidigt fanns drömmarna om 

teatern där och på biografen Alhambra tittade Nils på stumfilm med sina idoler Buster 

Keaton, Charlie Chaplin, Douglas Fairbanks och Helan och Halvan. Så fort pengarna räckte 

gick Nils till Hippodromteatern, populärt kallad Hipp, för att se dåtidens storstjärnor som 

Edvard Persson och Adolf Jahr. Som medlem av ett amatörteatersällskap började Nils turnera 

i byar runt Malmö men det var politiken som var målet och med arbete på Skånska 

cementgjuteriet och engagemang i socialdemokratiska ungdomsklubben var framtiden 

utstakad. Genom ett stipendium från Stockholms arbetarkommun om 1000 kronor fick Nils 

möjlighet att utbilda sig på Svalövs folkhögskola. Varje år avslutades med en pjäs och i 

föreställningen Ett resande teatersällskap, av August Blanches, fick Nils rollen som 

teaterdirektör. På den provisoriska scenen som byggdes i gymnastiksalen bestod belysningen 

av stearinljus och Nils fick i uppgift att tända dessa. Iklädd en nattskjorta var det en svår 

uppgift att ta fram tändstickorna som fanns i byxfickan under nattskjortan. Detta lilla moment, 

att tända ljusen, blev till en sketch där Nils snubblade runt och fick publiken att tjuta av skratt. 

Redan här syns tecken på den spelstil som senare kommer att göra Poppe till en stor folklig 

skådespelare.  

Dagen efter föreställningen blir Nils kallad till rektorn som tycker att han ska söka in till 

teatern och erbjuder sig att kontakta den då legendariska direktören Oscar Winge på 

Hippodromteatern. Efter en audition engageras Nils som en del av ensemblen och sin första 
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roll gör han som en rospiggspojke i föreställningen Abborrkrokar och kärlekstokar. Redan 

efter första föreställningen uppmanas han att skaffa ett artistnamn vilket många hade på den 

tiden. Poppe var något som Nils hade kallats i skolan och från den dagen var Nils Einar 

Jönsson i offentliga sammanhang Nils Poppe.  

Under tiden vid Hipp spelade Poppe mest småroller men njöt av att vara en del av 

samma ensemble som de gamla idolerna Edvard Persson och Adolf Jahr. Trots att Poppe 

gjorde små gags (komiska nummer) när han fick chansen var alltid hans ambition att bli en 

seriös skådespelare som den allvarstyngda unga man han var, men snart visade det sig att han 

hade en fallenhet för det komiska, och publiken föll i skratt trots att rollen var menad som 

seriös. Poppe lät publikens skratt leda honom och hans roller blev alltmer komiska och genom 

hängiven träning i akrobatik och dans gjorde han sig ett namn på Hipp.  

Framgångarna på Hipp spred ryktet om honom till Stockholm där han 1935 blev 

engagerad av Direktör Ragnar Klange på Folkets hus teater. Där stannade Poppe i fyra 

säsonger innan han via en kort sejour med revyer under ledning av Björn Hodell hamnar på 

Södra teatern, där han under ledning av Gustav Wally etablerades som revyartist. Poppe följer 

Wally när han tar över Oscarsteatern och där möts Poppe och Anna-Lisa Ericson för första 

gången i operetten Blåjackor som spelades drygt 900 gånger och skulle bli Poppes stora 

genombrott. Tillsammans med koreografen Albert Grubier, som Poppe lärt känna vid tiden på 

Hipp, blev Poppe och Ericson ett danspar som var ”en europeisk motsvarighet till Ginger 

Rogers och Fred Astaire.”
24

 Tillsammans gjorde de också föreställningen Lorden från 

gränden som var en översättning av den engelska musikalen Me and my girl. Den blev en stor 

succé och gjorde dansen ”Lambeth walk” känd även för en svensk publik. Föreställningen 

hade premiär 1947 och de följande sju åren spelade Poppe huvudrollen som Bill Snibson på 

olika teatrar i Sverige, med gästspel även i Köpenhamn och Helsingfors. Rollen spelade 

Poppe under en tidsperiod som sträcker sig över 40 år och totalt 1041 gånger.      

Parallellt med teaterkarriären medverkar Poppe i en mängd filmer från 1937 till 1963. 

Bland de största succéerna kan nämnas filmatiseringen av Blåjackor (1945) och Soldat Bom 

(1948), som fick en rad mindre lyckade uppföljare. Som regissör och skådespelare gjorde 

Poppe 1946 filmen Pengar – en tragikomisk saga som inte gick hem hos publiken men fick 

bra kritik och uppmärksamhet utomlands. I Frankrike omskrevs Poppe som en 

”världskomiker – både filosof och poet.”
25

 Det påstås att Chaplin hade en kopia och 
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25
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uppskattade filmen. Under inspelningen av Pengar träffar Poppe också Inga Landgré som 

kom att bli hans första fru.  

Under 50-talet spelade Poppe på teatrar runt om i landet och under dess senare hälft 

hamnar Poppe i en svacka då hans fru lämnade honom och spelglädjen försvann, Poppes 

karriär var i gungning och i Stockholm tyckte man att han var passé.  

Poppe som oftast ses i komiska sammanhang har också spelat seriösa roller i två filmer 

av Ingmar Bergman. Först i den internationella succén Det sjunde inseglet (1957), som 

Oscarsnominerades och blev det internationella genombrottet för Bergman, och tre år senare i 

Djävulens öga (1960). Till följd av framgångarna i Det sjunde inseglet erbjöds Poppe roller i 

Hollywood mot stjärnor som Elizabeth Taylor och Richard Burton. Men på grund av att 

Poppe var uppbunden av andra kontrakt blev det aldrig någon internationell karriär.  

1966 får Poppe ett erbjudande om att ta över Fredriksdals friluftsteater i Helsingborg. 

Vid det här laget hade karriären fått en nytändning med stora framgångar med föreställningen 

Kääärlek på Lilla teatern i Stockholm och till hösten skulle han påbörja en fast anställning vid 

Stockholms stadsteater. Poppe var medveten om de svårigheter som många utomhusteatrar 

hade att få det att gå ihop med inställda föreställningar på grund av regn och sviktande 

publiksiffror, men samtidigt längtade han hem till Skåne och han reste ner för att titta på 

teatern. Poppe blev förtjust inte bara av teatern, utan hela parken och de möjligheter han såg. 

För tredje gången i livet blir Poppe teaterdirektör och första säsongen sattes föreställningen 

En enkel man upp som Poppe tillsammans med sin fru, sedan ett år tillbaka, Gunilla och 

Stellan Agerlo spelat i Borås året innan. Ett spelschema med föreställningar under två veckor 

skapades men på grund av inregnade föreställningar förlängde man spelperioden med en 

vecka. Publiken kom och uppskattade vad de såg. Poppe bestämde sig för att fortsätta nästa 

sommar om publiken och kommunen ville ha kvar honom. Publiken och kommunen gav 

honom fortsatt förtroende i de kommande 27 åren. 1993 spelar Poppe sin sista säsong innan 

han lämnar över rodret till Eva Rydberg, då har han hunnit bli 85 år gammal och har stått på 

scen i 63 år. Under åren på Fredriksdal spelade Poppe många föreställningar som var 

omarbetningar från hans tidigare karriär som t ex. Den glade soldaten Bom (1969), Lorden 

från gränden (1970), Pengar (1972), Blåjackor (1974). Under åren blev Poppes friluftsteater 

en institution i Skåne och genom tv-sända inspelningar som visades i trettonhelgen följande 

år, med start 1977, spreds ryktet om Poppes teater och publiken kom i busslaster från landets 

alla delar. I februari 1996, knappt tre år efter att Poppe avslutat sin karriär som såväl 

teaterchef och skådespelare drabbades han av en blodpropp i hjärnan som förpassade honom 
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till rullstol med en allt mer sviktande syn och kommunikationsförmåga. Den 28 juni år 2000 

avlider Nils Poppe 92 år gammal.
26

 

Min första upplevelse av Poppes skådespeleri var långt tidigare än jag anat när jag 

började skriva denna uppsats. Under ett telefonsamtal med min mor, där jag berättar om 

mina tankar inför uppsatsen, säger hon att hon har ett starkt minne av att hon samma kväll 

som jag föddes, tillbaka på rummet efter förlossningen, tittade på en Poppeföreställning med 

mig liggande bredvid. Vi insåg båda orimligheten i detta då vi båda visste att 

föreställningarna sändes under trettonhelgen och inte den 2 januari då jag föddes. En 

sökning på internet gav snabbt resultat på Wikipediasidan TV-året 1981. Där står: ”2 januari 

- Folklustspelet ’Mimmi från Möllevången’ med Nils Poppe”.
27

 Varför föreställningen just 

detta år sändes en vecka tidigt vet jag inte, men denna schemaförändring gjorde att min 

första kulturella upplevelse i livet var Poppes förställning från Fredriksdal.  

Studiens disposition 

Min studie är indelad i sex kapitel där det första är en diskussion om en del begrepp och några 

teorier som återkommer löpande i de följande kapitlen och därför behöver introduceras innan 

själva studien börjar. Detta kapitel har jag valt att kalla Om några grundläggande begrepp.  

Därefter följer tre kapitel där jag diskuterar Poppes skådespeleri utifrån States tre olika 

kommunikationsnivåer. Som jag tidigare har nämnt har jag valt att använda en annan ordning 

än den States använder i sin ursprungliga text. Mitt andra kapitel blir därför Den komiska 

karaktären som behandlar kommunikation på representationsnivån. Att jag valt att börja här 

är att det är denna nivå som jag som publik starkast förknippar med teaterhändelsen. Det 

tredje kapitlet Artisten gör entré handlar om kommunikation på presentationsnivån och här 

flyttas fokus till den verklighet som hela tiden är närvarande på scen. I det fjärde kapitlet Med 

skrattet närvarande undersöker jag kommunikation på kollaborationsnivån. 

 I det femte kapitlet Det syntetiska skrattet diskuterar jag hur dessa nivåer samverkar 

och som helhet lockar till skratt, genom att betraktarens förståelse av skådespeleriet växlar 

mellan fiktion och verklighet. Avslutningsvis kommer kapitlet Slutdiskussion där jag 

sammanfattar mina resultat och utvärderar min studie och blickar framåt mot intressanta spår 

att följa upp.  

  

                                                 
26

 Poppes biografiska beskrivning är en sammanfattning av material hämtat från boken Poppe i ljus och mörker, 

av Wigardt., Och Poppe!: en bok om en clown, av Tollin. 
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Om några grundläggande begrepp  

Innan jag börjar diskutera Poppes skådespeleri vill jag här definiera och förklara min 

användning av några generella begrepp som återkommer i uppsatsens diskussion. Först 

kommer jag att diskutera min syn på förhållandet mellan verklighet och fiktion vid 

upplevelsen av scenkonst, vilket är viktigt då dessa parallellt närvarande förståelser av 

teaterhändelsen är centrala i min argumentation.  

Därefter diskuterar jag det för uppsatsen centrala begreppet skratt. I denna presentation 

etableras en rad teorier om vad som lockar oss till skratt och varför. Jag kommer i min 

diskussion av Poppes skådespeleri att använda dessa begrepp för att förklara varför skratt 

uppstår. I uppsatsens analys av de olika nivåerna kommer jag inte att diskutera dessa begrepp 

igen, om det inte är av särskilt intresse, utan hänvisar till min diskussion i detta kapitel.          

Verklighet och fiktion 

Den allmänna ordboksdefinitionen av fiktion är ”något uppdiktat eller påhittat, som saknar 

motsvarighet i verkligheten.”
28

 Inom estetik och litteratur används begreppet mer bestämt om 

den skapade förståelsen som utgår från den text eller det material som uttrycks. I motsats till 

fiktion är verklighet ”något som faktiskt och påtagligt förekommer.”
29

  

Teatern är unik har bland konstformer då verkliga ting och verkliga människor ska 

representera en fiktion. På teatern är en verklig stol en stol men kan samtidigt vara en fiktiv 

kungatron. Jämför man med litteraturen är det bokstäver på ett papper som bildar ord som 

skapar fiktionen. I måleri är det penseldrag som avbildar något som vi sen tolkar som en 

fiktion. Musiken är än mer komplex där ljud och toner kan leda oss till en fiktiv förståelse.
30

 I 

alla dessa exempel har det material som tolkas en abstrakt meningsbärande funktion som 

refererar till en konventionell förståelse. De konstformer som utifrån detta mest liknar teatern 

är fotografi och film, som också använder sig av verkliga objekt för att visa på en möjlig 

fiktion. Skillnaden här ligger i den spatiala och temporala närvaron, eller enklare uttryckt i att 

publiken är i samma rum och samma tid som skådespelet. Denna närvaro är central i all 

scenkonst.
31

 Genom scenförändringar kan det fiktiva rummet förflyttas och händelseförlopp 

komprimeras, repeteras eller få omvänd ordning.  

                                                 
28

 Fiktion, ordsök på Nationalencyklopedin. http://www04.sub.su.se:2079/kort/fiktion, 2012-01-07. 
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Aktion (Verklig) 
Upplevelse av aktion 

Betraktare 

Aktör 

Förståelse av fiktion 

Kommunikation vid teaterhändelsen 

Idé  

Reaktion 

Reaktion 

Upplevelse av reaktion 

Förförståelse 

Kontext 

Text  

Förståelse av verklighet Förförståelse 

Kontext 

I min analys utgår jag från betraktarens förståelse av föreställningens verklighet och 

föreställningens fiktion. Förståelsen av föreställningens fiktion bygger på en tolkning av den 

verklighet som visas på scen, fiktionen i sig kan aldrig förmedlas till betraktaren utan skapas 

alltid hos denna. Detta sker genom att verkligheten som visas fram upplevs av betraktaren 

som i nästa steg tolkar till sin förståelse.   

A (aktör): Har en idé, eller får instruktioner av en regissör, om vad som ska förmedlas och 

hur. Denna idé bygger på en förväntan om publikens reaktioner utifrån tidigare erfarenhet och 

kunskap. Denna tanke översätts i kroppsliga uttryck genom tekniska färdigheter som 

resulterar i gester, rörelser och tal. På detta sätt förkroppsligas det som är specifikt för 

karaktären genom skådespelarens gestaltande aktion.  

B (betraktare): Tar genom sina olika sinnen in detta förkroppsligade uttryck. Detta uttryck 

upplevs av betraktaren och blir ett intryck. Denna upplevelse tolkas av betraktaren som 

genom tidigare referenser och fantasi sätter denna i ett sammanhang och skapar sin förståelse 

och fiktion. Upplevelsen eller tolkningen hos betraktaren leder till en reaktion som på olika 

sätt uttrycks genom t ex. skratt, applåder, blickar och annat kroppsspråk.   

Detta uttryck uppfattas i sin tur av skådespelaren som upplever det och gör sin tolkning, vilket 

påverkar skådespelaren och i sin tur får betydelse för föreställningen. Teaterkommunikation 

är en dialog där signaler går åt båda håll och tolkningar sker hos båda parter. Publiken är på 

detta sätt alltid medskapare i den teatrala händelsen.     

Verkligheten består av skådespelare, publik, rummet och det som finns i rummet. Denna 

verklighet är gemensam. Fiktionen skapas hos individerna i publiken, och till viss del på scen. 

Denna fiktion är individuell och bygger på en tolkning av teaterns verklighet utifrån den egna 

erfarenheten.     

Modell: Jonas Eklund 
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Skratt  

Vad som vid första anblicken kan tyckas vara ett enkelt begrepp som har en tydlig betydelse 

visar sig snart vara långt mer komplext, då man börjar försöka förklara skrattets funktion och 

dess orsaker. Skrattet som fenomen har gäckat filosofer och tänkare genom historien och trots 

försök att teoretisera, förklara och definiera finns det ingen enskild teori eller förståelse som 

förklarar alla olika skratt. Aristoteles tankar om teater har länge varit bärande i den 

västerländska teoribildningen och jag kan inte låta bli att fundera kring vad som hände med 

den mytomspunna andra delen av Poetiken, som skulle diskutera komiken och skrattet, om 

den nu någonsin har funnits. Eller var det kanske så att till och med Aristoteles gick bet när 

han försökte teoretisera skrattet.    

Vad är skratt? 

Det enkla svaret på frågan är att skratt är ett fysiologiskt förlopp där hastiga in- och 

utandningar, med växelvis spänning och avslappning av stämbanden, framkallar ett 

karaktäristiskt läte. Så långt är den fysiologiska mekaniken ganska enkel. Skrattet är en 

spontan kroppslig reaktion på olika slags stimuli. Samtidigt kan man skratta medvetet, för att 

vara artig, befästa sin status eller passa in i ett sammanhang, vilket tar bort skrattets spontana 

särdrag. Och om man börjar fundera kring skrattet som en mental upplevelse blir det genast 

mer komplicerat. Är skrattet en känsla? ett beteende? ett uttryck? eller en form av 

kommunikation?
32

 Skrattet tycks svara på en rad olika mänskliga behov vilket gör det svårt att 

enkelt definiera fenomenet.  

När jag tittar på olika situationer där skratt framkallas blir det tydligt att jag kan dela in 

dessa i grupper som har med olika delar av mänskligt beteende, känslor och reaktioner att 

göra. Jag vill betona att dessa grupper är min egen konstruktion som jag använder för att 

förtydliga hur skrattet verkar på olika sätt. Skratt kan delas in och grupperas på många olika 

sätt, vilket kommer att visa sig längre fram i kapitlet.  

Biologiska skratt: Det finns en rad skratt som har sitt ursprung i direkt fysisk stimulans. 

Vi skrattar när vi blir kittlade, ett barn som kastas upp i luften och fångas igen skrattar och när 

vi åker berg-och-dal-bana skrattar vi.  

Psykologiska skratt: Det finns skratt som tycks komma ur olika psykologiska 

upplevelser. Vi kan skratta när vi lyckas lösa ett problem, när vi vinner en tävling, när vi efter 

en hotande situation är tillbaka i säkerhet. Vi kan skratta när vi blir generade och ibland till 

och med när vi är sorgsna vid begravningar.  
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Sociala skratt: Skrattet har ofta en social funktion i vilken vi skrattar för att visa vår 

tillhörighet. Vi skrattar för att passa in eller för att sticka ut, för att befästa vår status i en 

grupp, och vi skrattar oftast tillsammans.    

Estetiska skratt: Dessa skratt är komiska skratt där olika uttryck lockar oss till skratt på 

olika sätt. Vi skrattar åt roliga skämt, när clowner drattar på ändan, när djur har hatt och när 

någonting känns lustfyllt.  

En mer generell uppdelning kan vara i komiska och icke-komiska skratt, där det blir 

tydligt att många skratt inte har någon grund i någon form av komisk kommunikation. Då min 

uppsats handlar om hur skådespeleri kan locka publiken till skratt kommer jag i första hand att 

diskutera estetiska skratt som bygger på olika komiska uttryck. Det psykologiska och det 

sociala skrattet kommer jag in på i diskussioner om närvaro, risk och publiken som grupp. I 

många skratt som uppstår i teaterhändelsen kan man se en kombination av psykologiska, 

sociala och estetiska element.   

Teorier om skratt och komik 

I boken Taking laughter seriously presenterar John Morreall tre grundläggande teorier om 

varför vi skrattar. Ingen av teorierna lyckas formulera en lagbundenhet som förklarar alla våra 

skratt, samtidigt som ingen av teorierna kan avfärdas då det finns argument som delvis ger 

dem rätt. Den första teorin om skratt som finns bevarad är överlägsenhetsteorin (The 

Superiority Theory). Denna teori sträcker sig tillbaka till antikens grekland där Platon 

argumenterade för att skratt uppstår när en individ blir medveten om att hen är överlägsen 

eller mer moralisk än andra. Synen på skrattet som ett hån och att man alltid skrattade åt 

någon medförde att dygdiga män inte skulle skratta. Själva skrattet i sig, som fick skrattaren 

att tappa självkontrollen ansågs också vara skadligt. Denna syn på skrattet som skadligt och 

ett uttryck för mörka krafter anammades av den kristna kyrkan och levde kvar under en lång 

tid, och lever än idag kvar i vissa sammanhang.
33

 Det finns tydliga brister i en teori om skratt 

som uteslutande bygger på att vi skrattar utifrån vår överlägsenhet gentemot andra. Några 

exempel är hur vi ofta skrattar åt oss själva, eller åt absurda situationer där det saknas någon 

att vara överlägsen. Samtidigt så finns dessa skratt där vi hånar, förödmjukar eller på andra 

sätt blir påminda om vår överlägsenhet gentemot någon annan.  

   Nästa teori som haft en stor betydelse för förståelsen av skratt är inkongruensteorin (The 

Incongruity Theory) vars verkan antyds redan av Aristoteles, även om den aldrig 

formulerades tydligt förrän på 1700- och 1800-talet av Kant och Schopenhauer. Grundtanken 
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är att skratt uppstår då det blir ett oväntat brott mellan vår förväntan och det som vi upplever. 

I motsats till överlägsenhetsteorin, där skrattet förklaras som en känslomässig reaktion, är 

inkongruensteorins skratt ett tänkande skratt där den mentala förväntan är nyckeln till 

skrattet.
34

  Detta gör att den skrattande individens erfarenheter och fantasi blir avgörande för 

om skrattet uppstår; detta skulle förklara varför vi skrattar åt olika saker beroende på vår 

sociala och kulturella bakgrund. Att hitta exempel på skratt som kan förklaras av denna teori 

är inte svårt och ju mer man nagelfar olika exempel hittar man ofta något element av detta 

brott mot en förväntan, om vi bortser från biologiska skratt som inte passar in i någon teori 

och snarare kan liknas vid tårar som uppstår om ögat irriteras mekaniskt.  

Kritik mot teorin har bestått i att inte alla upplevelser av inkongruens lockar till skratt, 

vilket tyder på att det inte är brottet mot förväntningen i sig som kan stå som ensam 

förklaring. I Morrealls senare bok, Comic Relief: A Comprehensive Philosophy of Humor, 

från 2009, presenteras nya perspektiv på teorin. Där ställer Professor Michael Clarke upp tre 

premisser för att skratt ska uppstå; personen ska uppfatta inkongruensen i det som inträffar, 

upplevelsen av inkongruensen ska vara positiv eller lustfylld, den positiva upplevelsen ska ha 

sitt ursprung i det inkongruenta.
35

 Detta tillägg att upplevelsen måste ha ett ursprung i en 

lustfylld upplevelse gör inkongruensteorin mer precis men gör inte teorin allmängiltig för alla 

skratt som uppstår.    

Den tredje teorin som Morreal presenterar är lättnadsteorin (The Relief Theory) som ser 

skrattet som en psykologisk reaktion som utlöses av att nervös energi ventileras ut. Då teorin 

har en psykologisk utgångspunkt är diskussionen kring denna mer komplex och en rad olika 

teoretiker, där den mest kända var Freud, har sina olika varianter. Teorin förklarar många 

skratt som uppstår i situationer då starka känslor byggs upp och slutligen förlöses. I de flesta 

fall är dessa icke-komiska skratt, som skulle placeras i vad jag kallar psykologiska skratt. 

Den engelska regissören, teaterpedagogen och författaren John Wright, som har stor 

erfarenhet av praktiskt teaterarbete, angriper i sin bok Why is That So Funny: a Practical 

Exploration of Physical Comedy, frågan om skrattets orsak utifrån vad som väcker publikens 

respons. Genom att identifiera fyra olika kategorier, som kan vara verksamma för sig själv 

eller parallellt, visar Wright på ett nytt sätt att förstå varför vi skrattar.
36

  

Den första kategorin är det igenkännande skrattet (The Recognised Laugh). Wright 

menar att det är en missuppfattning att komiker måste vara originella, i själva verket så är 

                                                 
34

 Morreall, 1983, s. 15ff. 
35

 John Morreall, Comic relief: a comprehensive philosophy of humor, Chichester 2009, s. 13. 
36

 John Wright, Why is that so funny?: a practical exploration of physical comedy, London 2006, s. 3ff. 



23 

 

igenkänning en central del i nästan all komik. Tydliga exempel på detta är hur stereotyper och 

vardagssituationer används för att få publiken att känna igen sig i karaktären. Genom 

igenkänning skapas också sympatier och välvilja gentemot karaktärer vilket skapar 

förutsättningar för skratt.
37

 Att igenkänning är en viktig grund för skratt är föga 

anmärkningsvärt då vi sällan skrattar åt saker vi inte förstår.  

  Nästa kategori är invärtesskrattet (The Visceral Laugh) som vi upplever när något 

plötsligt inträffar som får oss tappa fattningen och vår livsrytm rubbas. Denna typ av skratt 

uppstår av slapstick, fysiska trick och misslyckande, när kroppar rör sig på olika sätt och 

bryter rytmen av det vardagliga. Det kanske mest klassiska exemplet är när någon halkar på 

ett bananskal som resulterar i ett direkt, kroppsligt skratt. En genre som ofta lockar till 

invärtesskratt är Commedia dell’arte som till sin form använder fysiska uttryck för att bryta 

den förväntade rytmen.
38

  

Om invärtesskrattet dras för långt övergår det till det bisarra skrattet (The Bizzare 

Laugh) där det vardagliga helt övergår i det absurda. Detta skratt står som direkt motsats till 

det igenkännande skrattet och föds ur att det fullständigt otänkbara händer. Som representant 

för komik som lockar fram det bisarra skrattet är clownen det tydligaste exemplet. Clownen 

följer inte den konventionella logiken utan ser andra lösningar, svarar på oväntade sätt eller 

agerar utifrån det absurda. I detta är det bisarra skrattet komiskt i sig själv och behovet av 

intellektuell tolkning för att delta i skrattet är lågt.
39

     

Det överraskade skrattet (The Surprise Laugh) är den sista kategorin och den mest 

basala. Vi skrattar när vi på olika sätt blir överraskade.
40

 Wright gör ingen vidare utläggning 

om denna kategori och jag antar att han förväntar sig att läsaren omedelbart känner igen sig i 

detta skratt. Ett exempel på detta som genast dyker upp i mitt minne är en filmscen då Gösta 

Ekman som Papphammar, talandes i en mikrofon, går över en åker, där säden når honom upp 

till midjan. När fältet delas av en grusväg och Papphammar tar steget ut ur säden överraskas 

tittaren av att Papphammar är naken på underkroppen. Denna skrattkategori liknar den 

tidigare beskrivna inkongruensteorin där det blir en spricka mellan vår förväntan och vad vi 

upplever. 

En av de mest kända böckerna skrivna om skratt och komik är Henri Bergsons Skrattet 

(Le rire: Essai sur la signification du comique); en samling av tre essäer om skratt först 

publicerad 1900. Bergson börjar med att ställa upp några generella grunder för det komiska. 
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Ett första konstaterande är att skratt alltid kommer ur människan och dess beteende. Om vi 

skrattar åt djur eller saker så är det deras förhållande till mänskligheten vi skrattar åt. Det är 

hur vi refererar till det mänskliga i objektet som lockar oss till skratt. Ett annat konstaterande 

som Bergson gör är att vi skrattar mer tillsammans än om vi är själva.
41

 Skrattet är därför inte 

bara ett intellektuellt eller emotionellt uttryck utan också ett socialt uttryck.  

Den stora upptäckten Bergson förfäktar är att människor som rör sig som, eller på andra 

sätt, påminner om maskiner är komiska. Och tvärtom, maskiner som påminner eller får en att 

tänka på människor likaså. Utifrån samma logik är imitationer kul då en person mekaniskt 

kopierar den andres rörelser, och två ansikten som liknar varandra kan te sig komiska även 

om ansiktena var för sig inte alls är komiska.
42

 Även om resonemanget, om att människan 

som maskin är komisk, har sina poänger och förklarar vissa fenomen, kan jag inte undgå att 

göra kopplingen till Bergsons samtid med en pågående industriell revolution. Den mekaniska 

revolutionen förändrade samhället i grunden och det var naturligt att söka svar i det nya som 

man upptäckt. Det finns trots detta intressanta tankar hos Bergson som fortfarande är 

användbara då skratt och komik diskuteras.   

Ett annat sätt att dela in skratt och komik gör Charles Baudelaire i en essä om skrattet. 

Han gör en uppdelning av människans skratt utifrån två olika typer av komik. Den första är 

betydelsekomik, där skrattet uppstår ur en medveten tolkning av det komiska, ett slags 

intellektuellt skratt. Motsatsen som Baudelaire kallar absolut komik bygger på ett intuitivt 

skratt som ligger nära naturen; detta groteska skratt kan ses som ett kroppens skratt.
43

 

Baudelaires argument är inte helt enkla att följa och argumenten om skratt som en satanisk del 

av människan gör inte texten mer läsvärd, men att tänka sig en uppdelning av skrattet utifrån 

kroppslig intuition och en tänkande hjärna är intressant.   

När jag läser argumenten för de olika teorierna om skratt blir det tydligt att 

utgångspunkten och fokus skiljer sig åt. Vissa fokuserar på objektet som det skrattas åt, andra 

på subjektet som skrattar. Vissa skapar kategorier hos det skrattretande, andra kategoriserar 

upplevelsen av skrattet. Vissa söker efter gemensamma nämnare utifrån olika situationer och 

hur de uppfattas, andra efter vad i själva situationen som framkallar skrattet.  

Skrattet som är en så grundläggande del av det mänskliga tycks motstå alla försök att 

låta sig förklaras på ett enkelt sätt vilket kan vara ytterligare en orsak till den styvmoderliga 

behandlingen i vetenskapliga sammanhang.    
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Den komiska karaktären – spel på representationsnivån   

 

”En komikers speciella drag är ju något som vuxit fram under många år. Det 

gäller Chaplin, det gäller clownen Grock och naturligtvis mig själv. Man är 

plötsligt bara en figur med klart markerade konturer.” 

Nils Poppe44  

 

Om jag skulle fråga en grupp teaterbesökare efter en föreställning om vad de sett på scen, tror 

jag att de flesta skulle hämta exempel och berätta något ur handlingen eller föreställningens 

fiktion. Ofta följer också en värdering som knyter an till just fiktionen.  

När kommentarer om handling och fiktion ebbar ut, så följer ofta kommentarer om 

produktionen av fiktionen. Beroende på vanan av att diskutera dessa sceniska uttryck används 

olika kommentarer som allt från snygga effekter, gamla kläder eller häftigt ljus till avancerade 

hänvisningar om hur ljuset representerar ett vattenfall, bildprojektionen visar det 

undermedvetna eller att den där militärrocken är en exakt replika av en sovjetisk 

kaptensuniform trots att vi tittar på ett klassisk grekiskt drama. 

Först vid mer specifika frågor reflekterar besökarna över verkligheten på scen. Detta 

med undantag av om det är en stor stjärna som spelar någon av rollerna, då kommentarer om 

denna persons verklighet nämns omgående.  

Att vi faller in i tal om fiktionen istället för scenens verklighet tror jag beror på att vi lärt 

oss att göra det. Vi har lärt oss att det är fiktionen vi letar efter när vi besöker teatern och som 

en social varelse som ivrigt vill vara en i gruppen är det viktigt att visa att man har ”förstått”. 

Vi tränas i skolan att genom narrativ beskriva hur vår sommar har varit, vi får skriva resuméer 

och referat av böcker, filmer och föreställningar, och alltid på jakt efter en mening. Vi tolkar 

det vi ser och utifrån detta skapar vi en fiktion som för varje betraktare är unik men som 

samtidigt till stora delar överensstämmer. I det här kapitlet diskuterar jag den kommunikation 

som leder till skådespelets fiktion och hur denna kommunikation lockar till skratt.   

Representationsnivån 

I detta kapitel ligger min fokus på States representational mode, som jag kallar för 

representationsnivån. På denna nivå studerar jag hur betraktaren utifrån skådespelarens aktion 

skapar sin förståelse av vad föreställningen berättar. De allra flesta teaterföreställningar 

                                                 
44

 Wigardt, s. 90. 



26 

 

handlar om något, det finns en handling som betraktaren ska ta till sig, det finns en intention 

om en fiktion.
45

 I föreställningen, genom sitt skådespeleri, förväntas skådespelaren bli 

karaktären för de betraktare som finns i publiken. Transformationen från skådespelare till 

karaktär görs alltså hos publiken snarare än hos skådespelaren. 

Vad är det då som gör att vi förstår skådespelarens aktion som fiktion? Den allra första 

förutsättningen ligger i en förväntan att det som händer framför oss har en betydelse som är en 

annan än den verklighet som finns på scen; det finns en överenskommelse mellan 

skådespelare och publik att det som händer här är en gestaltning. I nästa steg så bygger 

förståelsen av fiktionen på olika kommunikativa signaler som förmedlar ett budskap som 

betraktarna tolkar och sätter ihop. Vi skapar vår förståelse utifrån små betydelsebärande delar 

som vi via våra sinnen uppfattar och tolkar utifrån vår tidigare erfarenhet. Ett konkret exempel 

på hur detta fungerar är språkets uppbyggnad där bokstäver, som i sig inte betyder något, 

bildar stavelser, som i sin tur bildar ord som bildar meningar. Det är detta som gör språket så 

rikt då nya kombinationer kan skapas i oändlighet. Denna förståelse bygger på en 

konventionalitet där vi, inom samma kulturella och språkliga krets, delar förståelsen av dessa 

ord och hur vi bygger dessa meningar, samtidigt som den är knuten till den kulturella 

kontexten som i det här fallet är språket.  

Flyttar vi då fokusen till den teatrala föreställningens fiktion så använder betraktaren sin 

förförståelse och den kontext som omger aktionen för att skapa sin illusion och förståelse av 

fiktionen. Trots att denna skapade illusion är individuell, då den bygger på dels den personliga 

utgångspunkten och erfarenheten (tolkarens förförståelse), och dels på vad betraktaren väljer 

att fokusera sin uppmärksamhet, kommer ofta skratten i en komisk föreställning på samma 

ställe för stora delar av publiken. Publikens fokus, förförståelse och kulturella kontext är till 

stora delar gemensamma vilket gör att publikens reaktioner liknar varandras. Det finns alltså 

en övergripande gemensam referensram för förståelsen av det som sker på scen; publiken leds 

genom olika tecken, symboler och referenser att tolka verkligheten till samma fiktion. För att 

förstå var skrattet i föreställningens fiktion kommer från så analyserar och diskuterar jag de 

tecken som skapar denna fiktion. I min analys av dessa tecken kommer jag att använda mig av 

begrepp från semiotiken, läran om teckentolkning.   

Att studera den kommunikation som resulterar i teaterns fiktion är en klassisk gren inom 

teatervetenskap och i många studier står denna som ensam förståelsehorisont av ett verk. 

Detta är gott nog då syftet är att undersöka föreställningens intention eller referenser till en 
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samhällelig eller historisk kontext. Risken med detta synsätt är att man blir aktörscentrerad 

och fastnar i ett sökande efter föreställningens egentliga mening, eller dramatikerns, 

regissörens eller skådespelarens intention.  

För mitt syfte räcker inte denna analys av kommunikationen på representationsnivån för 

att förstå orsaken till skratt. Att se på föreställningens fiktion är bara en liten del av 

teaterhändelsen och för att förstå skrattet måste flera perspektiv ses parallellt. Dessutom hör 

skrattet till betraktaren. Att lägga all fokus på vad aktören gör leder inte bara fel utan riskerar 

att bli en konstruerad förståelse av orsaken bakom skratt. I min tolkning av skådespelarens 

aktion och den fiktion som skapas måste jag göra detta utifrån betraktarens förståelse.  

Kapitelfrågor   

Då diskussionen om teaterupplevelsen på denna nivå utgår från den fiktion som betraktaren 

skapar vid teaterhändelsen utgår jag i detta kapitel från två frågor som jag söker svar på.  

Min första fråga är: Hur skapar skådespelarens aktion förståelsen av en fiktion hos 

betraktaren?  

Jag har i min tidigare diskussion om föreställningens verklighet och fiktion visat att 

fiktionen skapas hos betraktaren utifrån upplevelsen av teaterhändelsens verklighet och i detta 

kapitel kommer jag diskutera hur detta går till.  

Min andra fråga handlar om den fiktiva karaktären och handlingen: Vad i denna fiktion 

lockar publiken till skratt? 

Att skratt uppstår i förståelsen av den fiktion som upplevs är föga kontroversiellt, men 

vad är det som orsakar detta skratt. Utifrån exempel från fiktionen diskuterar jag orsaken 

bakom publikens skratt.     

Teaterns tecken och semiotik 

För att studera och diskutera hur olika delar av teaterhändelsen tolkas av betraktaren används 

ofta teorier med semiotik som grund. Semiotik är läran om tolkning av tecken och används 

inom en rad vetenskaper för att förstå mänsklig kommunikation. Dessa tecken kan vara allt 

från estetiska utryck som färgen på kostymen i en föreställning, till vardagliga tecken som 

trafikmärken eller färgen för varmt och kallt vatten på blandaren.  

Då semiotik används inom en rad olika områden har teorier utvecklats för att anpassas 

efter det ämne som studeras. Den semiotiska teorin som vanligtvis används inom 

teatervetenskapen har sitt ursprung i den lingvistiska traditionen där språkliga tecken tolkas.  

Grundtanken i semiotiken är att kommunikation består av mindre betydelsebärande 

delar som tolkas för att resultera i en förståelse och i teaterhändelsen har dessa tecken primärt 
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en sekundär betydelse. Detta innebär att publiken i första hand förstår det som tecknet 

hänvisar till, den fiktiva betydelsen, och inte det som tecknet verkligen är.
46

 Detta ligger i 

teaterns konvention där publiken förväntar sig att det som visas egentligen står för något 

annat. Samtidigt finns verkligheten hela tiden närvarande och i den komiska teatern utnyttjas 

denna förväntan för att locka till skratt.  

I den teatersemiotik som används idag delar man in tecknen i tre olika typer av tecken. 

Dessa är ikoniska tecken, indexikala tecken och symboliska tecken. Att jag väljer att använda 

de något otympliga omskrivningarna beror på att dessa ord används på andra sätt i vårt 

vardagsspråk vilket kan skapa en onödig förvirring. Denna indelning har sitt ursprung i 

filosofen Charles Pierce semiotik.
47

 

Ett tecken i sin enklaste form är det ikoniska tecknet som refererar till det som tecknet 

visar. I vardagen är dessa tecken vanligt förekommande för att på olika sätt informera oss om 

något. Som på en delad trottoar där bilden av en cykel visar var cyklar ska åka och bilden på 

gående visar var man ska gå. Eller att knappen för att starta kameran i min mobiltelefon 

förklaras med en bild av en kamera. Dessa tecken är alltid närvarande på teatern där de 

verkliga objekten och personerna står för en fiktiv motsvarighet.
48

 Hela föreställningen är 

uppbyggd ur tanken att det som visas på scen står för en fiktiv motsvarighet till det som 

verkligen visas, det är den representativa nivån i teaterns kommunikation. I sin enklaste form 

är teater ett ikoniskt tecken som genom verkliga medel imiterar verkligheten för att skapa en 

fiktion. Det ikoniska tecknet behöver ingen kontakt med det verkliga objektet för att förstås 

och kräver inte heller en djupare tolkning. Det ikoniska tecknet står för vad det visar.          

  Det indexikala tecknet hänvisar till något som i sig inte är givet utan får sin mening i 

relation till ett objekt. Att besvara en fråga genom att peka på en person eller ett föremål är att 

utnyttja ett indexalt tecken.
49

 I vardagen ser vi dessa tecken på t ex. nödutgångsskyltar som i 

relation till en dörr får sin mening. Om vi på teatern hör ljudet av en bilmotor som accelererar 

förstår vi att en bil har kört hastigt fram. Hos det indexikala tecknet finns en direkt relation 

mellan tecknet och objektet utan att vara en avbild av denna. Inte heller det indexikala tecknet 

behöver en djupare tolkning.  

Den sista teckengruppen är symboliska tecken som i sin form varken imiterar det som 

tecknet står för eller har en direkt relation till detta objekt, och får därför sin mening genom en 
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tolkning utifrån en konvention eller en förståelse för hur detta tecken ska tolkas.
50

 Ett konkret 

exempel på detta är vårt språk som i sin uppbyggnad består av, i sig, meningslösa enheter som 

bokstäver, stavelser, ord och meningar, som först med en kunskap om konventionen kan 

tolkas och få en mening.
51

 På teatern förekommer dessa symboliska tecken på många sätt och 

dessa erbjuder en tolkning av föreställningen på olika djup beroende på betraktarens förståelse 

av de konventioner tecknen anspelar på. För att återgå till ett exempel som jag nämnde i 

inledningen till detta kapitel kan en uniform i sin enkla form betyda att karaktären är militär. 

För en person i publiken med en djupare förståelse blir denna uniform på grund av sitt snitt, 

färg och beteckning en sovjetisk uniform, vilket kan ändra förståelsen inte bara av karaktären 

utan också rummet och tiden. På en ännu djupare nivå kan en person med stora kunskaper se 

vilken typ av soldat, av vilken grad, i vilken tid osv. Detta gör att förståelsen för dessa 

symboliska tecken varierar mellan olika betraktare beroende på deras förförståelse. Att de 

symboliska tecknen är knutna till en kulturell och social konvention gör att publik med olika 

kulturell eller social bakgrund ser olika saker i samma föreställning. För att återknyta till min 

uppsats, och skrattet, så innebär detta att skrattet kan ha sitt ursprung i olika förståelser av 

delar av samma föreställning.  

Då en teaterföreställning är full av tecken finns också möjligheten att publiken tolkar 

saker som inte är menade att ha en funktion som tecken; dessa kan man kalla oavsiktliga 

tecken. För publiken kan dessa oavsiktliga tecken vara lika viktiga som de av regissören noga 

uttänkta och utvalda tecken som medvetet visas fram. Detta gör att den individuella 

upplevelsen kan skilja sig från andra i publiken såväl som skådespelarnas uppfattning om 

föreställningens innehåll och mening.
52

     

  En del av dessa kan ses som naturliga tecken. Detta kan t ex. vara en skådespelares 

kroppskonstitution, ålder, dialekt eller svettningar. Dessa tecken kan inte kontrolleras utan 

finns där och kan tolkas av publiken utifrån sin egen förståelse. I teaterföreställningar används 

dessa naturliga tecken ofta som avsiktliga tecken genom att välja skådespelare som uttrycker 

naturliga tecken som passar in i rollen. På samma sätt återanvänds skådespelare i samma typ 
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av roller då inte bara deras naturliga tecken stämmer in utan skådespelaren också blivit starkt 

förknippad med en viss roll.
53

   

I det här kapitlet använder jag semiotikens begrepp för att tolka det jag ser inom ramen 

för skådespeleriets representationsnivå och dess fiktion. Denna metod att utnyttja semiotisk 

tolkning parallellt med fenomenologi, som två olika synvinklar, förespråkar States i Great 

Reckonings in Little Rooms, och menar att det inte finns någon motsättning mellan dessa 

perspektiv utan att de stärker förståelsen av varandra genom att bidra med en balans. Om man 

blundar för det fenomenologiska blir allting något annat än det är, och om man blundar för det 

semiotiska blir ingenting något annat än vad det är.
54

 Teaterns tecken är på samma gång 

tolkningsbara, och refererar till en social och historisk förförståelse, och verkliga, refererande 

till sig själv. I en fenomenologisk attityd till analysen ligger att man tar hänsyn till både den 

verkliga världen som kan tolkas, och den fiktiva världen som tolkningen leder till, menar 

States.
55

 Denna dubbelhet som genomsyrar all konst är intressant då verket kan förstås och 

tolkas på olika sätt. För den komiska teatern är detta förhållande än mer intressant vilket jag 

hoppas att denna studie ska visa.  Det är viktigt att poängtera att den semiotiska aspekten av 

förståelsen av skådespeleri inte bara är verksam i representationsnivån utan att all 

kommunikation bygger på ett tolkande av tecken som skapar vår förståelse utifrån 

konventioner och tidigare upplevda erfarenheter och minnen.   

Föreställningens fiktion 

Som jag tidigare redogjort för i detta kapitel skapas vår förståelse av fiktionen utifrån de 

tecken som vi upplever på scen. Dessa tecken tolkas utifrån den kulturella och sociala 

kunskap vi har med oss till upplevelsen; denna kulturella kunskap är vår förförståelse som 

bildar en tolkningsram för det vi ska se. Begreppet förförståelse kommer från den 

hermeneutiska vetenskapstraditionen och även om min utgångspunkt inte är uttalat 

hermeneutisk, finner jag begreppet värdefullt för att beskriva den förvärvade kunskap som vi 

hela tiden använder för att förstå vår verklighet. Min syn på förståelse, oavsett om det är en 

förståelse av en fiktion eller en verklighet, är att den nya upplevelsen alltid förstås i 

förhållande till upplevelsens kontext och min tidigare förförståelse. 

 I denna förförståelse ligger inte bara svaret på de kulturella koder som vävs in i 

föreställningen och låter oss förstå handlingen, utan också kunskap om teaterns 

förutsättningar där vi accepterar premissen att det som händer på scen är ”på låtsas” och att 
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det vi ska se tillhör en viss genre och alla de konventioner som följer med ett teaterbesök. 

Detta kommer jag att diskutera i kapitlet Med skrattet närvarande om kommunikation på 

kollaborationsnivån.  

Karaktärer  

Då allt som händer i samband med en teaterhändelse, från foajén, program, och inredning till 

scenografi, musik och skådespeleri, bidrar till publikens upplevelse är det en oändlig uppgift 

att analysera och diskutera betydelsen av alla dessa delar. Min fokus på vad som lockar till 

skratt i Poppes skådespeleri, och dessutom inte i en särskild föreställning, gör att jag i det här 

kapitlet avgränsar min diskussion till Poppes karaktärer och den handling där skratt uppstår 

utifrån Poppes skådespeleri. Uppdelningen mellan karaktär och handling är inte naturlig och 

egentligen är det nästintill omöjligt att separera dessa då det är karaktären som skapar 

handlingen och vice versa.
56

 Jag gör ändå denna uppdelning för att kunna presentera mina 

argument på ett tydligt sätt.   

Poppes karaktärer 

Det kan tyckas märkligt att försöka beskriva Poppes karaktär då utgångspunkten inte är en 

specifik föreställning utan hans skådespeleri, vilket bara på teaterscen innebär fler än hundra 

olika karaktärer i lika många uppsättningar. Att jag ändå väljer att göra det beror på att Poppes 

karaktärer i många uppsättningar liknar varandra vilket jag tycker är intressant.  

Karaktärens mest grundläggande kännetecken skapas i huvudsak av smink, hår, kostym 

och andra attribut knutna till karaktärens utseende. Dessa passiva visuella tecken har stor 

betydelse i hur publiken förstår karaktären. Avkodning av visuella budskap i olika former 

används ständigt, även utanför teatern, för att tolka reklam, mode, filmer, bilder osv. Lägger 

man därtill de aktiva delarna av skådespeleriet som mimik, gestik och röst får man en bra bild 

över hur karaktären ser ut, låter och eventuellt luktar. Det är såhär karaktären upplevs och det 

är den verklighet som publiken utgår från när den skapar sin fiktiva förståelse av karaktären. 

Denna förståelse uppstår genom en tolkning av dessa intryck utifrån betraktarens individuella, 

såväl som kulturella, förförståelse.    

I föreställningen Fars lille påg från 1985 spelar Poppe salongshumoristen Amandus 

Propp. Handlingen är förlagd till Helsingborg någon gång under 1900-talets första decennier. 

Första gången Poppe kliver in på scen är han klädd i en rödrutig kavaj, ett par beiga byxor, 

under kavajen en beigerutig väst och en vit skjorta med en stor röd fluga som mest liknar en 
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jätterosett. På fötterna har han ett par beigegula kängor och på huvudet en brun kubbhatt som 

vilar uppe på det röda krulliga håret. I den ena handen har han en resväska och i den andra en 

käpp. Utifrån det jag ser tolkar jag dessa visuella tecken dels ikoniskt där jag ser en uppklädd 

man på scen. Samtidigt blir dessa tecken symboliska då min tanke genast går till Chaplin och 

andra luffarclowner från 1900-talets början, som ofta klädde sig i kavaj med byxa i annan 

färg, på huvudet en hatt, och då ofta just den runda kubben. Kostymen motsvarar den tidens 

klädkod, samtidigt som den i sin sammansättning och genom sin passform avviker och inte 

passar in. Det finns hos karaktären en vilja att vara välklädd och inte bara passa in utan att 

också vara tjusig. I denna klädsel finns en inre motsättning där klädseln på samma gång följer 

normen som bryter den. Denna paradox fyller en viktig funktion då den får betraktaren att 

samtidigt känna igen sig och sympatisera med karaktären, och att se det avvikande och hur 

karaktären bryter mot olika normer.
57

 Kostymen blir här inte bara ett ikoniskt tecken som 

hänvisar till en excentrisk avvikare, utifrån den färgglada och annorlunda klädseln, utan som 

symboliskt tecken refererar kostymen samtidigt till den historiska komiska kanon från 

stumfilmstiden där framförallt Chaplin är en huvudperson. Att jag som betraktare gör denna 

referens får mig att snabbt förstå vem karaktären är, vad jag kan förvänta mig av den och får 

en möjlighet att fördjupa den fiktion som jag skapar. Med hjälp av enkla medel som 

kostymbyte och nya attribut kan karaktären utvecklas, och därigenom också bära handlingen, 

vilket också visar på hur svårt det är att separera karaktären från handlingen. När Amandus 

Propp har fått del av ett arv gör han ny entré, nu i en stiligare klädsel med svart kavaj, 

grårandiga byxor, svarta skor, en liten fluga och på huvudet en platt stråhatt med ett rött band. 

Från referensen till Chaplins luffarclown i förra kostymen ser jag i den nya kostymen tydliga 

referenser till Harold Lloyds kända akademikerkaraktär. För mig leder det till ett leende på 

läpparna då jag tolkar dessa referenser som små hyllningar till Poppes idoler från 

ungdomstiden. Detta gör att de semiotiska tecken som blir synliga samtidigt kan ses som 

ikoniska i det att de refererar till Poppes karaktär, samtidigt som tecknen kan ses som 

symboliska i deras referens till en komisk kanon.  Att jag gör denna tolkning beror på mitt 

intresse för stumfilmsgenren och den förförståelse jag har med när jag ser föreställningen. Om 

det är Poppes avsikt att spela på dessa referenser vet jag inte och det visar tydligt hur teaterns 

tecken verkar. Beroende på vem vi är så ser vi olika saker trots att vi ser samma saker.  

Förutom de yttre attributen som vi tolkar ger också karaktärens handlande information 

som ger oss en förståelse av karaktärens inre egenskaper. Poppes allra mest kända karaktär är 
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Soldat Bom från filmen med samma namn. I den spelar Poppe en stins som är besatt av 

punktlighet, ordning och flit. En scen som tydligt berättar om Boms karaktär är en promenad 

Bom tar från jobbet. Längs vägen utspelar sig små farsartade incidenter som ger sken av att 

Bom gör exakt samma promenad varje dag. Han hoppar hage med några barn, hjälper en liten 

pojke att nå upp till en varuautomat, bjuder sen pojken på en karamell och blåser upp den 

tomma pappåsen och smäller den; Bom blir själv rädd av smällen och håller för öronen efter 

det att påsen smällt. Bom har ett målmedvetet driv i steget och full kontroll på varje situation.  

Folket i byn ställer sin klocka efter Bom då man litar på hans punktlighet och jobbet som stins 

är det perfekta för en man som är en levande klocka som ser en ära i att vinka av varje tåg i 

tid.
58

  

Denna korta sekvens beskriver Boms inre egenskaper på ett elegant och samtidigt 

tydligt sätt. Som betraktare förstår jag genast vem Bom är. Boms handling blir tecken för vem 

karaktären är och med min förförståelse gör jag kopplingar till likheter med såväl personer i 

mitt privata liv som andra kända karaktärer. Jag kommer alltid, i sekvensen där Bom går 

genom staden, att tänka på den cyklande brevbäraren i Jacques Tatis film Fest i byn.
59

 I detta 

fall kan jag däremot vara säker att det inte finns en intention hos Poppe att efterlikna Tati då 

filmerna spelades in i stort sett samtidigt: Soldat Bom hade premiär den 15 december 1948, 

medan Fest i Byn hade premiär fjärde maj 1949. Troligtvis är innehållet istället ett utslag av 

den tid som då upplevdes i Europa. Detta är ännu ett exempel på hur våra hjärnor letar efter 

tidigare referenser för att förklara det nya vi ser.  

Poppe, en typ? 

För att förstå en karaktär använder vi oss av innehållsrefererande tecken som genom vår 

tolkning visar på t ex. en persons status, yrke eller rikedom i klädsel, accessoarer eller dialekt 

osv. Dessa tecken sätts samman för att bilda förståelsen av karaktären. Förutom de specifika 

karaktärer som skapas till varje föreställning finns det i vår kultur också en mängd karaktärer 

som ständigt återkommer i föreställningar, litteratur och på film. Dessa karaktärer består av ett 

antal utmärkande drag som får oss att känna igen den som en reproducerad karaktärstyp. 

Exempel på dessa kan vara hjälten, byfånen, den virrige professorn, narren, den smarte 

tjänaren, glädjeflickan, modern, snobben osv.  

                                                 
58

 Lars-Eric Kjellgren, Soldat Bom, 1948. 
59

 Fest i byn (1949) är den första fullängdsfilmen av den franska filmskaparen och skådespelaren Jacques Tati 

som gjorde sig känd för sin visuella komik. I Fest i byn spelar den långe fransmannen en brevbärare som hamnar 

mitt i en bys festligheter.      



34 

 

Jag väljer att använda ordet typ för dessa olika karaktärer som bygger på en 

standardiserad karaktär. På engelska använder man begreppet ”stock character”, vilket 

anspelar på att det finns ett slags förråd eller en bank av karaktärer som används inom 

kulturen. Det begreppet tycker jag är bra då det handlar om en karaktär som på ett sätt finns i 

vår minnesbank, men jag har inte hittat någon bra svensk översättning eller motsvarighet. 

Istället så används i svenska språket en rad olika uttryck som ibland menar samma sak, men 

inte alltid. I olika sammanhang har jag stött på orden litterär figur, figur, arketyp, stereotyp, 

typ och rollfack. Att jag valt att använda ordet typ är att det ger en bred förståelse av vad 

denna karaktär kan vara utan att leda tankarna mot karaktärer inom ett specifikt område.  

Detta sätt att använda sig av igenkännbara karaktärer, som ser ut och beter sig utifrån en 

kulturell mall, ser man redan i antikens pjäser och skådespel, vilket kommenteras redan av 

Aristoteles, troligtvis den västerländska teaterhistoriens första teoretiker.
60

 Typerna utgår ofta 

från stereotypa uppfattningar av sociala roller utifrån yrke, kön, ålder eller klass, men det 

finns också exempel där man låter en särskild mänsklig egenskap stå som modell för en typ. 

Ett exempel på detta är hjälten, som kan ha olika sociala roller. Ofta kombineras dessa 

varianter som hos den förvirrade professorn, den sluga betjänten eller den onda aristokraten.  

Dessa färdiga typer används för att publiken snabbt ska känna igen karaktären och förstå 

handlingen inte bara utifrån det som händer på scen, utan med ett minne av karaktären som 

egentligen är kopplat till tidigare representationer av samma typ.
61

 

En teaterform som är starkt förknippad med användandet av typer är Commedia 

dell’arte, i vilken en rad olika typer berättar historier och agerar utifrån sina unika karaktärer 

och vad som hör till den specifika typen. Utgångspunkten för spelet är ett scenario, eller ett 

händelseförlopp, som sen broderas ut med små improviserade delar som t ex. kan vara en 

sång, ett skämt eller en akrobatisk pantomim. Dessa inslag kallas lazzi och har ingen bärande 

betydelse för handlingen i stort. Idag används det engelska ordet ”gag” (som är ett komiskt 

infall eller en kort komisk sketch ofta med inslag av improvisation) i en snarlik betydelse.
62

 

Då denna speciella spelstil, där improvisationen sker utifrån ens typ, är krävande behåller man 

sin karaktär genom livet och utvecklar karaktären och utökar kontinuerligt sin repertoar av 

improvisationer.
63
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I huvudsak finns det en rad återkommande typer som känns igen på deras masker, 

kostym och agerande. Typerna består av tre kategorier; herrar, tjänare och de förälskade.
64

 

Herrarna består av: Il Dottore, Pantalone och Il Capitano.
65

 I gruppen tjänarna finns bl.a: 

Brighella; den sluge tjänaren och Arlecchino; mer känd för oss som Harlekin. Han är den 

mest kända karaktären från Commedia dell’arte; klädd i ett rutmönster med olika färger, 

numera kallat harlekinmönster. Som typ förkroppsligar han motsättningar, godtrogen men 

samtidigt misstänksam, listig men naiv och klumpig med grace. Harlekin är den mest fysiska 

karaktären som gör akrobatiska trick, klättrar och dansar.
66

 De förälskade hade till skillnad 

från de övriga fasta repliker och improviserade inte.
67

 Att inom komik använda sig av 

karaktärer som har till uppgift att spela ”seriöst” är vanligt förekommande och kallas ofta för 

att spela ”straight”. Poängen är att den komiska parten använder den seriösa dels för att bära 

upp handlingen, men framförallt för att lägga upp för ett skämt. I komik som bygger på 

improvisation behöver den som improviserar ett material att utgå från, eller impulser att spela 

med, som kan komma från publiken eller situationer som uppstår i spelögonblicket, men 

genom att ha ”straighta” karaktärer på scen ser man till att detta material uppstår och kan 

också styra vart improvisationer är på väg.
68

 

Om jag återgår till min beskrivning av Poppes karaktär som jag tidigare presenterat blir 

dessa typer intressanta då Poppe i de flesta karaktärer snarare förhåller sig till en typ än iklär 

sig nya karaktärer till varje föreställning; åtminstone är likheterna så tydliga att det är värt att 

diskutera detta.  Den tidigare nämnda commedia-karaktären Harlekin, som ofta ses som en 

föregångare till dagens clowner, liknar Poppes karaktärer i det motstridiga där olika 

egenskaper står emot varandra, vilket visserligen är vanligt förekommande för många olika 

clowner. Men kopplingen till Commedia dell’arte är inte bara en likhet i karaktär utan också i 

den skådespeleriteknik som används, där Poppe i improvisationer slår mot ”straighta” 

karaktärer som bär handlingen. Genom spelstilen, med stora inslag av improvisation, blir 

Poppes karaktär därför också ett tecken som refererar till commedia-traditionen, På samma 

sätt som commedia-typernas repertoar av inövade improvisationer återanvänder Poppe de 

improvisationer som ”slår”.
69

 I detta blir Poppe i sig själv en typ vars improvisationsrepertoar 
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återkommer i olika föreställningarna. Jag återkommer till denna spelstil i mitt kapitel Med 

skrattet närvarande. 

Gemensamt för de flesta karaktärer som Poppe spelar är att de har relativt låg status och 

är något udda typer. De har ett eget sätt att förhålla sig till världen som i exemplet från Soldat 

Bom där Poppes karaktär är besatt av punktlighet, ordning och noggrannhet eller som den 

krävande salongshumoristen Amandus Propp i Fars lille påg. Jag har aldrig i komiska 

sammanhang stött på Poppe i en karaktär som inte varit godhjärtad, även om det samtidigt 

finns både bus och djävulskap som tidvis bryter genom. Ofta är karaktären lite korkad på ett 

sätt som får en att undra om det inte är samhället som är dumt egentligen. Det finns i 

karaktärerna ett samtidigt igenkännande och ett avvikande, en mänsklighet som skapar 

sympati för karaktären. I många karaktärer syns ett socialt patos där den lilla människan står 

upp mot makten. Ett exempel på detta är karaktären Bill Snibson, från föreställningen Lorden 

från gränden, som får en möjlighet att leva ett rikt liv som greve på ett stort gods, men 

avböjer om inte hans fattiga vänner från uppväxten i gränden är välkomna. Den sociala 

medkänslan finns ofta med men i föreställningen Pengar, som spelades på Fredriksdalsteatern 

1972, blev den politiska undertonen lite för tydlig för delar av publiken då röda fanor vajade 

på scen i en pjäs som tydligt kritiserar kapitalismen.
70

   

Poppe använder sig av sin akrobatik och sin danstalang i stor utsträckning i sina 

föreställningar, men det är svårt att säga var Poppe som artist, eller person, slutar och var den 

karaktär Poppe gestaltar tar vid. Sång och dansnummer bryter in i fiktionen och även om 

dessa framförs som karaktären blir artisten Poppe mer synlig än karaktären. Att dessa avbrott 

gör fiktionen mindre trovärdig har ingen betydelse för de flesta betraktare, då komisk teater 

sällan förväntas motsvara verkligheten eller vara realistisk. Jag kommer att diskutera artisten 

Poppe närmre i nästa kapitel. 

Poppe en clown? 

Poppe jämförs ofta med en clown och kopplingen ligger nära till hands. På samma sätt som 

clownen står Poppe på de svagas sida och står för ett slags motstånd mot auktoriteter med 

skrattet som vapen. Med finess bryter han sociala regler, som förtjänar att brytas, som ett 

slags kritik mot samhällets konformitet och makt. Som jag tidigare diskuterat angående den 

kostym som Poppes karaktärer ofta har så finns det tydliga visuella likheter med hur clowner 

genom sin klädsel avviker från normen, eller från de övriga skådespelarna. Färgglada kavajer, 
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lustiga hattar, roliga frisyrer, mustasch och rekvisita som käppar och väskor fungerar som 

indexikala tecken som refererar till den västerländska clowntraditionen. I Poppes rörelser och 

slapstickartade infall ryms ytterligare referenser till det komiska clownkanon som spridits av 

såväl cirkus-, scen- och filmclowner. Poppe bryter också teaterns regler eller konventioner i 

sina improviserade gags. Liknelsen med clownen är därför relevant även om det bör betonas 

att det finns en rad olika clownfigurer som använder sig av olika tekniker, ser olika ut och har 

olika syften. Även här kan man fråga sig om det är den karaktär som Poppe spelar som är 

clownen eller är det Poppe själv som är en clown.  

Förutom clownen leder diskussioner om Poppe oundvikligen in på likheten med Charles 

Chaplin, som också han är en clown. Det finns självklara likheter, såväl utseendemässigt som 

i spelstil, och Poppe har själv imiterat Chaplin vid ett flertal tillfällen. I många av Poppes 

karaktärer syns spår av Chaplins luffare och det komiska arv han lämnat efter sig. Och även 

om Poppe säger att han aldrig härmat Chaplin och menar att det skulle vara omöjligt att göra 

det i en föreställning som varar två timmar, så har Poppe lånat material och attribut från 

Chaplin, på samma sätt som Chaplin lånade delar av sitt uttryck av den franska komikern Max 

Linder.
71

 Jag hävdar att det skulle vara omöjligt att inte låna uttryck från andra. 

Föreställningar och karaktärer uppstår aldrig i ett vakuum utan är hela tiden beroende av den 

kontext som omger händelsen, och det minne, kollektivt eller individuellt, som används i 

skapandet av all konst. Detta lånande stärker snarare hela genren då de olika karaktärerna 

refererar till varandra vilket jag ser som en hyllning av de andras storhet. När Poppe 

återanvänder material och uttryck från dessa komiska storheter upprätthåller han också en 

komisk genre och spelstil. Charles Chaplin och andra samtida storheter, som Buster Keaton, 

Helan och Halvan, Harold Lloyd, Danny Kaye och Bröderna Marx har lämnat en komisk 

kanon efter sig som berikar komiken då senare komiker kan referera till och spela mot deras 

karaktärer och deras komik.   

Efter en karriär som sträcker sig över mer än 50 år har Poppes karaktärer, eller snarare 

den typ han likt Commedia dell’arte-skådespelarna har förvaltat och utvecklat, blivit en del av 

vår svenska komiska kanon och reproduceras inte minst vid nya uppsättningar på 

Fredriksdalsteatern men detta återkommer jag till i nästa kapitel.  

Är det då något i karaktärerna i sig, eller i den typ, som Poppe spelar som får oss att 

skratta? Jag menar att redan i de referenser vi gör utifrån vår förförståelse kan karaktären i sig 

te sig skrattretande. Ett utseende, ett beteende eller en karaktär som avviker från en norm eller 
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på annat sätt överraskar publiken kan resultera i att publiken skrattar. Denna avvikelse, som 

kan få publiken att reflektera över sin syn på samhällets kulturella och sociala konventioner 

eller synliggöra egna fördomar, skapar en inkongruens mellan det som förväntas och det som 

upplevs vilket ofta resulterar i leende eller skratt.  I medvetandegörandet av publikens egen 

mänsklighet skapas en identifiering, eller igenkänning, med karaktären, som stärker 

möjligheten för skratt. Igenkännandet av karaktären och brottet mot förväntan skapar en 

spänning som fungerar som näring för skrattet.  

Detta innebär att det inte är karaktären i sig själv som skapar skrattet. Karaktären måste 

sättas in i en kontext där karaktären förstås i förhållande till något annat. En kontext som 

aktiverar en förväntan hos publiken. Detta betyder inte att karaktären måste ha motspelare på 

scen eller något annat yttre kontext, utan betraktarnas egen förförståelse kan vara nog för att 

skapa denna kontext.  

Handling 

För att då övergå till det som händer på den fiktiva nivån, i själva handlingen, ska jag nu 

utifrån exempel diskutera varför skratten uppstår och hur publikens förförståelse utnyttjas för 

att skapa komik. Jag har valt exempel där jag hör att publiken skrattar och letar efter vad som 

är det komiska i dessa små scener. Jag kommer att presentera exemplen enligt olika kategorier 

som jag tolkar utifrån bakgrunden till skratten. I min diskussion kommer jag att referera till 

tidigare presenterade teorier om orsaker till skratt och hur de semiotiska tecknen verkar i 

förståelsen av komik.  

De flesta skratten i föreställningen uppstår i små korta scener snarare än i handlingen 

som sådan. Jag skulle hävda att handlingen är ett slags skelett som bär upp föreställningen och 

skapar en riktning, eller en rörelse som sedan broderas med dessa små komiska inslag, likt 

Commedia dell’artens lazzi. Dessa komiska små scener är oftast manusbundna till skillnad 

från commedians improvisationer. Poppe är känd för sina improvisationer men dessa uppstår 

ofta som en del av dessa manusbundna komiska inslag och inte som hela scener i sig. I det här 

kapitlet diskuterar jag den fiktiva nivån och därför i huvudsak de manusbundna inslagen, i 

kapitlet om den kollaborativa kommunikationen återkommer jag till Poppes improvisation.  

Som jag tidigare nämnt är dessa nivåer en teoretisk konstruktion för att synliggöra olika delar 

av teaterkommunikationen som dessutom löper parallellt i föreställningen.     

För enkelhetens skull har jag valt exempel i huvudsak från föreställningen Fars lille påg 

som spelades på Fredriksdalsteatern 1985. Detta för att slippa förklara den grundläggande 
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handlingen och karaktärerna om och om igen, vilket skulle ta upp ett stort utrymme utan att ge 

en ökad förståelse.  

Spelet är förlagt till Helsingborg 1912 hemma hos Professor Waldemar Palm och hans 

fru Emelie Palm. I korthet handlar pjäsen om att professor Palm får veta att hans styvson från 

ett tidigare äktenskap är på väg att komma på besök.
72

 Då fru Palm inte känner till styvsonen 

ljuger Palm ihop en historia om att han ska åka och träffa en barndomsvän som är författare, 

när han egentligen ska åka och hindra styvsonen från att dyka upp. Styvsonen, Amandus 

Propp, lyckas hinna före och delar av en slump kupé med fru Palms föräldrar som också är på 

väg för att hälsa på. Samtidigt kommer Fru Palms väninna Hilma Bengtsson på besök som 

visar sig vara den författare som Professor Palm påstår att han ska åka och träffa. Spelet 

utvecklar sig till en klassisk fars, eller en farsoperett, där förvecklingar och lögner hela tiden 

föder nya situationer där komik kan uppstå.  

Absurda skratt 

En del skratt i föreställningen uppstår i scener där dialogen utvecklas mot det absurda eller får 

plötsliga vändningar som bryter logiken. Om jag återgår till min tidigare diskussion om skratt 

kopplar jag dessa skratt till vad Wright kallar det bisarra skrattet där det vardagliga och 

publikens förväntningar ställs på ända.  

I sitt första möte med sin styvfar professor Waldemar Palm, vars karaktär är obetydligt äldre 

än Propp själv, och i verkligheten är skådespelaren Olof Lundström Orloff 30 år yngre än 

Poppe, skojas det om att professor Palm så plötsligt fått en son. Med på scenen finns också 

advokaten Wilhelm Welling, spelad av Anders Sundquist, som i en syrlig kommentar säger:    

– En baby på åttio kilo!     

– Jag nedkom lite sent men det kan ju hända i de bästa familjer. Så slipper ni allt kladd 

med pissiga blöjor. (säger Propp till Palm).  

I det här exemplet står tolkningen av ordens innebörd, om den plötsliga sonens tillkomst, i 

kontrast till publikens förståelse av Poppes karaktär. Det är absurt att den fullvuxna, 

åttiokilos, Propp är son till Palm och att han likt ett barn tyr sig till en jämngammal man som 

fadersfigur. Den här typen av bisarra vändningar ligger nära clownens sätt att locka till skratt 

och är kopplat till clownens annorlunda världsbild i vilken vanliga regler och konventioner 
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ställs på ända.
73

 Och där de ikoniska tecknen refererar till en verklighet som inte 

överensstämmer med publikens fiktiva förståelse. Dessutom kan det vulgära uttrycket ”pissiga 

blöjor” ytterligare skruva till scenen.  

När Propp berättar om sitt första jobb som smörgåspojke vid ett bröllop beskriver han hur 

det gick galet då hovmästaren bad honom att skynda på. Propp skulle servera lax och 

majonnäs till en dam med en ”kolossal urringning”, och visar hur stor urringningen var med 

en gest och säger:  

– Råka jag halka och hällde majonnäsen rätt ner bland pattarna!  

I denna scen tycks det vara Propps vulgära uttryck som lockar publiken till skratt. Att säga 

”bland pattarna” är oväntat både utifrån de sociala konventioner som styr vad som anses 

lämpligt att säga, och rent språkligt då ordet ”bland” får det att låta som att ”pattarna” är 

många och att de ligger som i en oordnad samling. De ord Poppe väljer blir till tecken, 

antingen som ikoniska eller genom dess symboliska innebörd, som skapar en förståelse hos 

publiken. När denna förståelse har etablerats skruvar Poppe till handlingen genom att låta 

fortsättningen dra mot det absurda.   

– Det gjorde väl susen? (Säger advokat Welling syrligt).  

– Åhw, hon gallskrek, men när jag sen kom med en matsked och skulle ösa upp såsen 

igen, då fick jag sparken.  

I denna sista replik kommer en fantastisk vändning som visar på Propps bristande förmåga att 

bete sig och förstå vad som är lämpligt, en typisk egenskap för en clown. Orden i det som 

uttrycks refererar till en klumpig servitör som inte nöjer sig i sitt första misslyckande utan 

förvärrar situationen genom att också ”ösa” upp såsen. Det absurda i situationen har etablerats 

och genom att använda ordet ösa, vilket som ett ikoniskt tecken hänvisar till att ovarsamt 

tömma en större mängd, gör det ännu roligare då det visar på att det fanns ofantliga mängder 

majonnäs i dekolletaget. Det här ”gaget” får mig att tänka på den typ av plötsliga vändningar i 

texten som Groucho Marx ofta använder sig av; i ett högt tempo berättas en historia som 

innehåller en komisk händelse, för att i nästa kommentar ytterligare skruva till händelsen.  
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Verkligheten gör entré 

Ett vanligt grepp inom komisk scenkonst är att låta verkligheten utanför scen göra sig påmind 

i fiktionen.  Detta skapar dels en igenkänning, vilket ofta är en förutsättning för att komik ska 

uppstå, dels genom den inkongruens som uppstår då den teatrala fiktionen utmanas.  

I en kort förklaring om sin storhet som salongshumorist tar Propp publiken från scenens 

värld och flirtar med verkligheten utanför. Propp visar med en gest hur det på en skylt inför 

hans föreställning ska stå: 

– Amandus Propp är i stan! Då skiner folk upp som en sol, alla blir glada. Men skulle 

det stå,  

– Palm é i stan! (Propp stannar upp, ler sitt busigaste leende och tittar ut mot publiken) 

– Så skulle, skulle folk tro det var valmöte.  

Här spelar Propp på den dubbla förståelsehorisonten av meningen ”Palm é i stan”, dels 

hänvisar det till Propps styvfars namn Palm men publiken tolkar det utan tvivel till den 

verkliga statsministern Olof Palme, och bryter därmed den fiktiva förståelsen hos publiken 

samtidigt som fiktionen bibehålls. Ordföljden ”Palm é” blir i detta ett ikoniskt tecken i det att 

det refererar till karaktärens namn Palm, samtidigt som det kan ses som ett symboliskt tecken 

som refererar till verkligheten utanför scen. Ytterligare en alternativ tolkning som publiken 

kan göra är att tolka referensen till agitatorn August Palm som var en av skaparna till den 

svenska socialdemokratin runt sekelskiftet 1900. Förförståelsen om verkligheten utanför 

scenen skapar denna parallella förståelse av det som upplevs vilket får stora delar av publiken 

att gapskratta. Om man skulle visa samma scen för en grupp ungdomar som inte känner till 

Palme, så skulle troligtvis ingen skratta då det komiska uppstår genom att teaterns regler 

bryts, där det som händer på scen borde vara del av en fiktion. Föreställningens kontext och 

publikens förförståelse samarbetar i denna scen för att skapa en dubbel förståelse av 

replikerna. De semiotiska tecknen spelar ständigt mot publikens förförståelse vilket skapar 

olika lager av förståelse.  

Efter att ha sovit i en loppsmittad säng har Propp ett sjå med klåda på ryggen. Tillsammans 

med professor Palm och Nils Jönsson, spelad av Bo Lindström, sitter Propp på en 

trädgårdssoffa och kliar ryggen mot brädorna samtidigt som de andra diskuterar. I en replik 

använder Jönsson uttrycket ”ge en hjälpande hand” vilket får Propp att genast replikera: 

– En hjälpande hand skulle jag behöva! 
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Propp signalerar till publiken som en vädjan att komma upp och klia honom på ryggen. Han 

tar fram sin plånbok, vilket publiken genast tolkar som ett erbjudande om pengar för att hjälpa 

honom. Det semiotiska tecken som plånboken utgör överskrider fiktionen och riktas direkt 

mot den verkliga publiken. Från publiken hörs stora skratt. I denna scen erkänner karaktären 

Propp publikens närvaro och leker med teaterns regler. Denna lek med teaterns konventioner 

diskuterar jag närmre i kapitlet Med skrattet närvarande.   

Lek med könsroller, sexuella anspelningar och tabun 

Att män klätt sig i kvinnokläder på scen har förekommit ända sedan antiken och att leka med 

könsroller återkommer i komiska sammanhang genom historien. När skådespelaren iklär sig 

ett genus som byter mot det anatomiska kön som publiken uppfattar, skapas en dissonans 

mellan vad skådespelaren ”är” och vad skådespelaren ”gör”.
74

 Publiken upplever en 

inkongruens mellan det förväntade och det upplevda. Poppe uppträder i kvinnokläder i flera 

olika föreställningar och om jag går tillbaka till de förebilder Poppe hade i den anglosaxiska 

komiken är detta ett vanligt inslag. Förutom lek med könsroller förekommer ofta sexuella 

anspelningar och lek med olika tabu som är kopplade till sexualitet eller könsroller.  

För att inte Palms lögn om att han känner författaren Fingal Skotte ska avslöjas, klär Propp 

ut sig till en kvinna, då det uppdagats att Fingal Skotte egentligen är en kvinnlig författare 

som skriver under pseudonym. Den kvinnoklädda Propp sitter tillsammans med övriga damer 

på en trädgårdssoffa när advokat Welling kommer och ska luta sig mot Propps axel råkar han 

lägga handen på Propps barm istället. En förvånad Propp tittar upp mot advokaten och gör 

sen samma sak på fru Palm, som spelas av Poppes fru Gunilla, som sitter bredvid. När 

advokaten inser sitt misstag tar han genast bort handen varvid Propp tar Wellings hand och 

lägger tillbaka den igen. 

I den här scenen spelar Poppe en man som spelar en äldre dam. Poppes grova fysik ger damen 

ett manhaftigt uttryck och i sitt försök att förställa sin röst och likna en kvinna förstärks 

dissonansen mellan Poppe och den dam han spelar, vilket får publiken att skratta.
75

 I denna 

lilla scen sker flera moment som får publiken att skratta. Först misstaget då advokaten lutar 

sig mot Propps barm. Nästa steg då Propp imiterar advokaten och lägger sin hand på fru Palm, 

vilket skapar nya skratt. Att detta är Poppes verkliga fru kan förstärka upplevelsen av det 

komiska, då de indexikala tecknen som refererar till Propp som kvinna kan bli symboliska då 
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Poppe agerar mot sin egen fru. Slutligen blir det kul då Propp lägger tillbaka handen efter att 

advokaten upptäckt sitt misstag. Propp är motorn som bryter sociala tabun och agerar oväntat 

utifrån sociala konventioner.   

När advokaten sen sätter sig ner tittar Propp mellan benen på honom och måttar med 

tumme och pekfinger och antyder till publiken att han inte är välutrustad. Efter lite fniss och 

skratt säger Hilma som ett generellt påstående om deras tidigare konversation: 

– Ja, det var ju en nätt historia. 

Propp kastar genast blicken mot advokatens skrev och säger: 

– Ja, det kan man tryggt säga. Det var ingenting att komma slängande med.  

Det förbjudna i att offentligt, och då särskilt med fint folk, uttrycka sig på detta sätt får 

publiken att skratta. Exemplet beskriver också tydligt det jag tidigare skrev om användningen 

av ”straighta” karaktärer som lägger upp så att den komiska karaktären kan ”slå”.  

I en scen där Propp försöker förföra husan Katrin, spelad av Agneta Lindén, sitter de båda 

med benen korsade om vartannat i en omfamning. Den nyrike Propp ger husan en sedel som 

bidrag till omkostnader. Husan tar sedeln och stoppar den i sitt dekolletage varvid Propp 

utbrister: 

– Är det klokt att förvara sina pengar på en offentlig plats?  

I den här scenen föds skrattet i det absurda i att kalla en kvinnas bh för en offentlig plats, då 

den egentligen är en väldigt privat plats. Uttrycket kan också ses som en anspelning på 

kvinnans sexuella tillgänglighet och med inblandningen av pengar kan husan tolkas som en 

glädjeflicka. Den sexuella anspelningen från en man som är kanske tre gånger så gammal 

bryter också mot samhällets tabu om sexuella relationer mellan personer i olika åldrar. De 

olika tecken som uppfattas i denna scen är såväl indexikala som symboliska och förförståelsen 

spelar in i tolkningen av det komiska.    

Det skratt som denna scen utlöser är inte helt problemfritt ur min syn på den 

maktrelation som finns mellan män och kvinnor i samhället, och dessutom relationen mellan 

rik och fattig och herrskap och betjänt. Nu är föreställningen 25 år gammal och den publik 

som skrattade då levde i en annan kontext och hade andra värderingar vilket påverkar hur väl 

skämten går hem. Tyvärr ser jag fortfarande mycket komik som anspelar på samma normativa 

syn på män och kvinnor och som i många fall är betydligt värre. Särskilt inom ståuppkomik 
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som jag tycker ofta gör enkla poänger genom att vräka ur sig klichéer och anspela på en osund 

maktobalans mellan människor. Med detta vill jag inte mena att man inte kan skämta om 

dessa relationer, jag tycker man kan skämta om i stort sett allt, så länge det görs på ett 

genomtänkt sätt och inte är kränkande.  Poppe kommer undan med mycket då han använder 

sin charm och busiga lekfullhet och inte verkar använda sex som ett maktmedel, utan utifrån 

lust eller som ett sorts bus. 

Klassiska trick och slapstick 

Poppe som hade en förkärlek för anglosaxisk komik, där kroppen ges spelutrymme och gags 

är vanligt förekommande, använde sig ofta själv av olika former av slapstickhumor där det 

överdrivna spelet orsakar skratt.
76

 Detta skratt bygger på att det vardagliga skruvas till och det 

som visas upp blir otänkbart. Wright kallar denna typ av skratt för invärtesskratt.   

I en sekvens går Propp iväg med sin käpp mot det skånska svartvita korsvirkeshuset. Han 

använder först sin käpp för att knacka på en fågelholk som sitter högt upp på väggen. I nästa 

sekund lägger han upp käppen som ett gevär och siktar mot en stork som sitter på taket vid 

skorstenen och låter: 

– Rattattattata!  

Att använda rekvisita, och i det här fallet käppen, som ett indexikalt tecken för något annat är 

ett klassiskt grepp inom slapstickkomik och visuell komik. Chaplin var mästare på att hitta på 

användningsområden för sin käpp. Att använda en käpp som ett gevär är ett lysande exempel 

på den lekfullhet som Propp, eller Poppe, använder för att locka till skratt. Samtidigt blir 

leken också en symbolisk referens till Chaplin och andra komiker i slapstickgenren.    

Propp sitter tillsammans med Professor Palm och hans svärfar Nils Jönsson på en 

trädgårdssoffa mitt på scen. Propp lyfter på hatten och får tag på en loppa. Han visar upp 

den och alla tre tittar noga på den. Han sätter ner den på marken och alla tre följer den med 

blicken hela vägen bort till en dörr på skånelängan, som utgör scenbildens kuliss, dörren 

öppnas och när loppan gått in stängs dörren igen.  

I detta klassiska ”gag” använder skådespelarna mimteknik där kroppen och blicken används 

som ett indexikalt tecken för att för att peka ut något som inte finns, i det här fallet för att lura 

publiken att loppan är på riktigt. Att dörren öppnas och sen stängs igen blir en kul 
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överraskning, och ett brott mot det förväntade, då publiken redan fattat poängen och slappnar 

av då man tror att tricket är över.  

På trädgårdssoffan sitter tre kvinnor och tar upp hela soffan, ändå klämmer sig Propp, 

utklädd till kvinna, ned mellan dem. Han har en handväska i knäet och han anstränger sig 

hårt för att öppna den genom att trycka, dra och på olika sätt förmå den att öppnas. Till sist 

går väskan upp och ur väskan lyfter Propp en pilsner, och en till, och en till, och en till, och 

en kapsylöppnare och slutligen en till.  

I den här scenen känner jag igen mig från lekar med min mammas handväska som liten och 

just svårigheten för ovana händer att öppna de ibland snillrikt konstruerade 

förslutningsmekanismerna. Troligtvis är det fler män som känner igen sig i publiken, och 

kvinnor som känner igen sina män. Samtidigt är det ett klassiskt clowntrick där misslyckandet 

i vad som är en enkel uppgift skapar en känsla av överlägsenhet hos publiken som kan orsaka 

skratt.
77

 När Propp drar upp fem ölflaskor ur den lilla handväskan, som måste varit absolut 

fullproppad, bryts publikens förväntan och det skapar den inkongruens som ofta orsakar 

skratt. Poppes kvinnokostym och handväska fungerar som indexikala tecken som skapar 

publikens förväntan både utifrån väskans storlek och utifrån vad en dam brukar ha i sin 

handväska. I det att tecknen leder till denna förväntan är dessa också symboliska då de 

uppenbart skapar en större förståelse än som referens mot kvinna med väska. Med ölflaskorna 

lyfts på ett sätt också Poppe upp och blir synlig för publiken.    

För att visa sin storhet som skådespelare spelar Propp i en scen upp Hamletmonologen rikligt 

illustrerad av pantomimiska gester. I sin inledning lånar Poppe ett komiskt grepp från den 

danske komikern och pianisten Victor Borge som syntes på svensk tv under 80-talet.  

– Att, vara eller inte vara, de é frågan! Kreeetzchhh   Phupp! 

Så fort ordet ”frågan” avslutats ritar Propp med pekfingret ett stort frågetecken som 

ackompanjeras av ett ljud som låter som skrapet mot en svart tavla, och avslutas med en 

punkt som med fingret trycks in i luften som illustreras av ett distinkt pruttljud.  

Borge, som hade en enorm musikalitet, skapade ett nummer med vad han kallade ”phonetic 

punctuation” där han med olika ljudeffekter illustrerade språkets skiljetecken, för att minska 

missförstånd när man talar, menade han. Huruvida publiken såg denna indexikala referens till 
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Borge är svårt att veta och oavsett vilket så är ljudeffekten i sig själv kul, och särskilt i 

kombination med den seriösa Hamletmonologen.  

Ett längre exempel 

Då dessa korta exempel kan ge en något lösryckt bild väljer jag att här presentera en längre 

sekvens ur föreställningen vilket visar hur olika roligheter vävs ihop inom samma sketch. Det 

blir också tydligt när jag ser föreställningen att skrattet ibland ligger kvar efter att poängen 

kan tyckas vara över. Detta skulle kunna bero på att publiken förstår poängen i olika skämt 

olika kvickt. En annan förklaring är att publiken, genom sin förförståelse, kopplar till 

personliga erfarenheter vilket gör att samma skratt har fler lager då individens minne styr 

upplevelsen. 

I en scen ska Propp utge sig för att vara en författare som heter Fingal Skotte. I scenen möter 

han bokens riktiga författare som är fru Palms barndomsväninna Hilma Bengtsson, som 

skriver under pseudonym, spelad av Anne Charlotte Björling. Bengtsson spelar med och 

scenen som utspelar sig är en klassisk farsscen där man leker med förvecklingar där en 

person vet något som undanhålls för en annan. För att se ut att heta Skotte väljer Propp helt 

sonika att klä ut sig till skotte, med en klassisk rödrutig kilt. Som förklädnad har Propp också 

en röd lösmustasch som fladdrar under näsan när han andas häftigt med munnen. Detta blir 

särskilt komiskt då Propp i en hälsning med Bengtsson ställer sig så nära att när han andas 

kittlar lösmustaschen hennes ansikte.  

I detta exempel är den semiotiska kopplingen en del av skämtet i sig då Propp utifrån namnet 

Skotte klär sig till skotte. Att göra denna övertydliga referens kan i sig ses som en lek med hur 

teatern använder sig av tecken för att få publiken att förstå. I det fysiska spelet håller Poppe i 

denna scen ut denna intima hälsning långt mer än vad som repeterats vilket får Björling att 

tappa fattningen; att jag väljer att inte skriva Propp beror på att jag menar att i denna scen 

lyser artisten Poppe genom.     

De båda hamnar på en trädgårdssoffa där Propp fortsätter att kittla henne med mustaschen 

och samtidigt håller sin arm runt henne och lutar sig över henne så hon tvingas vila mot hans 

hand. Då släpper Propp så att hon faller och säger: 

– Du faller för mig.  

En enkel ordvits som får en del skratt.  
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Plötsligt inser han att det kan vara möjligt för publiken att se in under hans kilt och frågar:  

– Det syns väl ingenting va?  

– Ja, jag har rent under. Det är ett rent under.  

Ännu en enkel ordlek med den dubbla förståelsen av ”rent under” som får folk att skratta. I 

dessa långa scener där de komiska poängen ”slår”, som Poppe kallar det, behövs väldigt lite 

för att upprätthålla publikens skratt. Det är som att när skratten har kommit igång så fortsätter 

de bara, skratt föder skratt, som Berit Carlberg skriver i sin bok om tiden vid Fredriksdal.
78

  

Bengtsson ställer sig frågande till varför författaren bär runt på sin egen bok:   

– Läser du dina egna böcker?  

– Jag skriver så mycket smörja att jag inte kan skilja den ena boken från alla andra. 

Den här till exempel, om ni slog ihjäl mig med den så kunde jag inte beskriva vad den 

handlade om.  

Den här kommentaren lockar till skratt dels i relation till handlingen där Propp varken skrivit 

boken eller läst den. Det absurda i att slå ihjäl någon med en bok och sen ändå förvänta sig att 

kunna berätta om den är en kul vändning på vad som skulle kunna vara ett talesätt. I repliker 

som liknar vanliga talesätt leds hjärnan in i ett välkänt spår där vi vet vad som ska komma. 

När sen orden kommer på ett annat sätt så blir tanken störd; jag skulle likna känslan vid att 

hjärnan får hicka. Det ger en sorts skrattslig lättnad över att det tokiga har identifierats. Denna 

typ av roligheter får ofta publiken att reagera olika fort.      

Propp reser sig upp och berättar om att han reser när han skriver, en liten underfundighet 

redan här i det att han reser när han skriver och inte skriver när han reser, vilket kan tyckas 

som det naturliga uttrycket. Men om man tänker efter så är det nog så att vi gör många, 

åtminstone inre, resor när vi skriver. Propp berättar att han rest i Afrika och Bengtsson 

undrar: 

– Så du har varit i Afrika?  

– Det stod så på skylten i alla fall. (Svarar Propp och sjunger en låt om en kinaman).  

– Var det inte Afrika?  

– Jo men jag kom på fel tåg.  
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I det att Propp refererar till att det stod Afrika på en skylt leder publikens tankar snarare mot 

en vardaglig resa där en skylt anger nästa stopp. Propp talar om en resa till Afrika som om det 

var en vardaglig tågresa mellan Eslöv och Helsingborg där man kan hamna i Kina om man 

väljer fel tåg. Propp fortsätter: 

– Jag glömmer aldrig min första natt i Afrika, då sköt jag en elefant i pyjamas!  

– I pyjamas?  

– Hur fan han hade kommit i pyjamasen har jag inte kunnat fundera ut.  

I den här ordväxlingen finns komiska vändningar, absurditeter och ordlekar. Poppe använder 

språkets möjliga dubbeltydighet som i exemplet med elefant i pyjamas, där publiken tolkar 

orden som att Propp mitt i natten står i pyjamas och ska skjuta en elefant. Redan detta ter sig 

komiskt men att sedan låta det vara elefanten som är den som bär pyjamas skapar en 

inkongruens mellan vår förväntan och vad vi får veta.  

 I detta långa exempel blir det tydligt hur intrikat olika tecken utnyttjas och refererar till 

olika förståelser utifrån publikens tidigare vetskap och kreativitet. Tolkandet av de olika 

tecknen sker i ögonblicket och Poppe håller ett högt tempo där skratten följer tätt vilket gör 

det svårt att analysera vad som sker.  

Delslutsats och sammanfattning av skrattet på representationsnivån 

I början av mitt kapitel ställde jag två frågor om den fiktion som Poppes skådespel skapar. 

Den första frågan handlade om hur fiktionen skapas utifrån teaterns verklighet. Med hjälp av 

semiotik visade jag en teori om hur olika delar av teaterföreställningen kan tolkas som tecken. 

Utifrån betraktarens förförståelse tolkas dessa tecken och detta skapar en förståelse av en 

fiktion eller handling. Betraktarens förförståelse är därför helt avgörande för om 

föreställningens fiktion ska locka till skratt eller inte. En del av förförståelsen består av 

kulturella kunskaper som gör att vissa föreställningar inte går hem hos en publik som har en 

annan kulturell förståelse.  

I min andra fråga undrade jag vad i handlingen och vad hos karaktären som lockar till 

skratt. Efter att ha studerat de karaktärer som Poppe spelar drar jag slutsatsen att han är en 

clownkaraktär som också har likheter med commedia-karaktären Harlekin. Karaktären är 

starkt sammanknuten med handlingen då det är karaktären som handlar, och samtidigt 

handlingen som berättar vem karaktären är.  

Med en rad exempel från föreställningens handling visar jag på skratt som skapas 

utifrån olika komiska finesser. Dessa förstås utifrån olika semiotiska tecken som gör att 
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betraktaren tolkar föreställningens fiktion. Plötsliga vändningar, som bryter betraktarens 

förväntningar, är en viktig faktor som skapar skratt både i dialog och i visuella scener. Dessa 

förväntningar skapas genom att semiotiska tecken leder betraktaren till en viss förståelse, när 

denna förväntan sen inte uppfylls, då nya tecken leder in tankarna på nya spår, skapas en 

inkongruens som lockar publiken till skratt. Ytterligare sätt att bryta mot förväntningar är att 

samtidigt bryta mot sociala eller kulturella tabun, eller teaterns egna konventioner och 

förhållandet mellan verklighet och fiktion. Clownen blir synlig i de scener där slapstick och 

olika trix används, och då clownens logik får dialogen att ta absurda vändningar. 

I mina exempel från föreställningen visar sig förförståelsen vara särskilt viktig då 

skrattet skapas i relation till referenser som inte är närvarande vid det givna ögonblicket, utan 

det kulturella och kollektiva minnet spelar en stor roll i hur vi tolkar och förstår fiktionen. Den 

tillresta publiken och framförallt tv-publiken missar vissa referenser till lokala företeelser 

vilket leder till att delar av publiken skrattar utifrån olika förståelser. I publiken sitter också 

barn som inte förstår föreställningen på samma sätt som de vuxna i bänkraderna. Utifrån 

publikens förförståelse rymmer komiken flera lager där betraktarna hittar sin specifika 

förståelse.     

Då denna typ av skratt är så beroende av en tidigare förförståelse och skapas utifrån 

referenser till tidigare erfarenhet kan dessa skratt ses som intellektuella skratt där hjärnan 

skrattar åt den association den gör. Orsaken bakom detta skratt kan man ofta härleda genom 

att tänka efter vad som har orsakat skrattet. 

För att koppla hela det här kapitlet till den fenomenologisk metod jag använder, och till 

diskussionen om de olika kommunikationsnivåerna, kan jag på den här nivån se hur 

karaktären förhåller sig till teaterns dubbla förståelsehorisont i vilken verkligheten skapar 

fiktionen. Karaktären kan hålla sig till en fiktiv nivå, vilket är det sättet som vi oftast ser 

karaktärer. Där är de en del av fiktionen och interagerar med övriga karaktärer och publiken 

utifrån den fiktiva handlingens utrymme. Det är denna nivå som Poppes karaktärer till största 

delen av tiden håller sig. Karaktären kan också handla i den verkliga världen och lämna 

fiktionen, eller åtminstone delvis lämna fiktionen. Ett tydligt exempel på detta är när Poppes 

karaktär Propp försöker få publiken att komma upp och klia honom på ryggen. I detta 

ögonblick erkänner Poppe att verkligheten finns och att allt utspelar sig på en teaterscen, trots 

detta är han fortfarande karaktären vilket tydligt bevisas av den fiktiva klåda som den verkliga 

publiken uppmanas hjälpa till med. Detta föder intressanta tankar inför de kommande 

nivåerna och hur dessa ska förstås i förhållande till fiktionen som tillhör representationsnivån.          
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Artisten gör entré – uppvisning på presentationsnivån  

 

”Det måste tydligen finnas något komiskt, hos mig. Kanske var det 

plastiken? Jag bestämde mig för att utveckla den humor som jag tydligen 

ägde. Jag började brodera lite på rollerna och utvecklade mitt sinne för 

komisk plastik.”  

Nils Poppe79  

 

För många i publiken på Fredriksdals friluftsteater, som återkom år efter år, var det 

huvudsakliga syftet att få se Nils Poppe spela teater. Biljetterna köptes så fort de släpptes och 

vad som spelades var mindre intressant.
80

 

Något hos Poppe gjorde att han i föreställningar år efter år var mer intressant än den 

karaktär han gestaltade. Oavsett karaktär så var det alltid Poppe som spelade Soldat Bom, 

eller Poppe som spelade Amandus Propp och så vidare. Begåvade skådespelare är skickliga 

på att gestalta en karaktär som gör denna trovärdig och låter betraktaren sugas in i handlingen. 

Samtidigt finns det en liten skara skådespelare som höjer sig över dessa och ses, och har setts, 

som stjärnor. Dessa stjärnor blir sin karaktär men fortsätter under spelet att vara sig själv. För 

att namnge någon som alltid återkommer när detta kommer på tal är Sarah Bernhardt. Ser vi 

till nutida skådespelare, om än i en annan skala, så är Mikael Persbrandt och Julia Roberts två 

exempel. Nils Poppe hade denna egenskap, han blir för betraktaren sin karaktär men upphör 

aldrig att vara Poppe, och frågan är vem som är roligast, Poppes karaktär eller Poppe själv? 

I förra kapitlet diskuterade jag skådespelets fiktiva nivå, hur skådespelaren genom sin 

roll, i karaktär, skapar en förståelse av en sammanhängande fiktiv handling. Utifrån 

tolkningsbara referenser till betraktarens förförståelse och verklighet utanför teatern lockar 

spelet till skratt. I detta kapitel fortsätter jag titta på spelet men skiftar fokus från 

skådespelaren som karaktär, i roll, till skådespelare som artist och person. Jag går från spelets 

fiktion till spelets verklighet.  

Det som leder mig genom detta kapitel är möjligheten att vi inte bara skrattar åt spelets 

fiktion utan också spelets verklighet. För att göra detta kommer jag att diskutera de fysiska 

attribut som skådespelaren inte kan lämna utanför karaktären och hur dessa påverkar 

skådespelaren som stjärna. Vad i skådespelaren skapar dennes attraktionskraft? Och hur 
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förstår publiken den verklighet som löper parallellt med fiktionen genom spelet? Då mitt mål 

med uppsatsen är att komma närmre en förståelse av vad som orsakar skratt på teatern sker 

diskussionen utifrån vad i den verkliga personen som lockar till skratt.   

Presentationsnivån 

States bygger sin teaterfenomenologiska teori utifrån de olika sätt skådespeleri kommunicerar 

mellan scen och salong. För att diskutera artisten i skådespelaren har States valt begreppet 

self-expressive mode som riktar in sig på den kommunikation där skådespelarens verklighet 

presenteras. Denna kommunikationsnivå, som ständigt är närvarande även om vi som 

betraktare sällan väljer att fokusera enbart på den, kan enklast förstås utifrån teatrala 

traditioner som opera, dans eller mim där vi inte kan undgå att uppleva artistens verkliga röst, 

rörelse eller gest. I dessa teaterformer är denna nivå ibland det huvudsakliga. Kanske är det 

allra tydligast i opera där sången prioriteras ända in i det spelade dödsögonblicket och 

begränsar den fiktiva tolkningen. Applåden som följer på en lyckad aria är också en tydlig 

hyllning av artisten i spelet och inte en hyllning till karaktären.
81

 Då denna kommunikation 

handlar om det skådespelaren presenterar i motsats till representerar väljer jag att översätta 

self-expressive mode till presentationsnivå.  I talteater är denna nivå mindre tydlig än i 

tidigare nämnda former som har sin grund i det artistiska uttrycket. Ett exempel på en komisk 

teaterform där denna explicita presentationsnivå blir synlig är i Commedia dell’Arte, där 

skådespelaren gör små komiska utvikningar. I dessa utvikningar är skådespelarens komiska 

timing och förståelsen av publiken avgörande för den komiska effekten, artisteriet i 

skådespeleriet blir synligt.   

States gör en skillnad på artist-presence och actor-presense (artistnärvaro och 

aktörsnärvaro) och menar att det är som skillnaden mellan görande och varande. I 

artistnärvaron ser vi hur skådespelaren gör sin roll och det är detta som vi som betraktare 

imponeras av.
82

 Aktörsnärvaron är varandet av skådespelaren på scen vilket inte kommenteras 

närmare av States. Denna fokus på görandet och artisteri passar in i States behov för att förstå 

skådespelares rolltolkning inom ramen för dramatisk teater, även om jag tycker att detta 

innebär en begränsning som eventuellt missar intressanta aspekter av skådespeleri. Då mitt 

syfte är att undersöka vad i Poppes skådespeleri som lockar till skratt utvidgar jag förståelsen 

av begreppet och tittar också på aktörsnärvaron, skådespelaren som person på scen, där 
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verkligheten utanför också kan komma in i små gästspel. Det är inte nödvändigtvis artisten i 

skådespelaren som är intressant för skrattet, utan kanske skådespelaren i artisten.  

 Kapitelfrågor   

I detta kapitel där jag diskuterar Poppe som artist och person hamnar fokusen på upplevelsen 

av den närvarande verkligheten på scen. Den första frågan som jag utgår från är: Vad hos en 

skådespelare skapar attraktion och får publikens blick att riktas mot just denne?  

Utifrån mitt syfte blir attraktionen en fråga om en naturlig fallenhet att locka till skratt 

snarare än den förföriska attraktion som ofta förknippas med ordet.    

Min andra fråga är: Vad hos artisten/personen Poppe lockar publiken till skratt? 

Att uppleva Poppe 

Som jag nämner i inledningen till detta kapitel så finns det något hos Poppe som lockar 

publiken mer än de föreställningar, eller den karaktär, Poppe spelar. I detta kapitel, som 

diskuterar artisten och personen på scen, kommer jag därför titta på egenskaper som är en del 

av Poppe och inte en del av karaktären; egenskaper som en skådespelare inte kan komma 

ifrån.  

Att avgöra vad hos en person som är det som gör denna attraktiv, åtråvärd eller 

intressant är ingen lätt uppgift. Många har försökt och många har misslyckats. Ändå kan de 

flesta skriva under på att det finns personer som har ”det”, detta ogreppbara ”något” som gör 

att våra blickar riktas mot denna på en scen full av människor, som får oss att köpa biljetter 

fast vi inte vet vad som ska spelas eller att stå i kö i timmar för att få en skymt av detta 

”något”. Att vi som individer finner en annan person intressant och attraktiv är inget 

anmärkningsvärt utan en vardaglig händelse. Det jag tycker är intressant är när stora grupper 

delar denna syn på en och samma person. Detta ”något” verkar vara kulturellt betingat och i 

vissa fall, som jag återkommer till senare i kapitlet, till och med universellt.   

I sammanhang där detta ”något” diskuteras handlar det oftast om filmstjärnor, de 

kungliga eller andra kända personligheter som med en magnetisk kraft drar till sig blickar och 

uppmärksamhet och blir åtrådda och beundrade. Joseph Roach utforskar i boken It denna 

attraktion utifrån en rad uttryck som är knutna till personen och utifrån dessa försöker han 

hitta likheter mellan personer som delar detta ”it”, eller detta ”något” som jag valt att kalla 

det.
83

 Då min fokus i uppsatsen är att se det som lockar till skratt i föreställningen är det 

därför främst hur egenskaper knyter an till skratt som kommer att undersökas och diskuteras. 
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På samma sätt som detta svårdefinierbara ”något”, finns det en lika svårdefinierbar 

inkorporerad rolighet hos vissa människor och det är denna jag är på jakt efter i detta kapitel.  

 Jag har tidigare nämnt Sarah Bernhardt som ett välkänt exempel på en skådespelerska 

som hade detta ”något”. Om jag i stället riktar blicken mot det komiska, och då särskilt 

företrädare för en fysisk komik som jag anser har en inkorporerad rolighet, dyker genast en 

rad namn upp som många skulle skriva under på har detta ”något”. Den kanske allra största 

komikern genom tiderna Charles Chaplin och hans, åtminstone i efterkonstruktionen, rival 

Buster Keaton. Tar vi klivet över till Europa har vi Jaques Tati och senare Rowan Atkinson. 

Chaplin var också Europé men han fick sitt genombrott och var mestadels verksam i USA. 

Om vi tar steget till Sverige så är Nils Poppe den tydligaste stjärnan. Värda att nämna är också 

Gösta Ekman, med sin fantastiska Papphammar, och på den kvinnliga sidan Eva Rydberg. 

Varför det finns så få kvinnor som kända representanter för denna form av fysisk komik 

kan ha flera orsaker. Det kan vara så att jag utifrån min manliga syn och uppvuxen i ett 

samhälle där ”roliga” män alltid tagit stor plats inte ser kvinnorna. En annan förklaring kan 

vara att det fanns få kvinnor som fick chansen att göra komiska roller av den här typen på 

scen eller i film. Då jag valt att specifikt studera Nils Poppes komiska gärning blir 

avgränsning tydlig och diskussioner om denna avsaknad av kvinnor i den komiska traditionen 

är värd mer uppmärksamhet än jag kan ge den inom ramen för mitt uppsatsarbete. Det är ett 

intressant ämne för framtida studier inom ramen för studier av komisk scenkonst. Min 

förhoppning är att den metod jag testar i denna uppsats kan visa sig vara användbar för att 

undersöka andra former av komisk teater. Detta återkommer jag till i slutet av min uppsats då 

jag utvärderar min metod och de val jag gjort under arbetets gång.   

Vad är då detta ”något” som Poppe har och som lockar publiken till skratt? 

Poppes uttryck 

I min detaljstudie av Poppes sceniska uttryck kopplade till Poppe som artist och inte som 

karaktär, även om detta i vissa fall kan vara svårt att särskilja, har jag valt att först beskriva 

uttryckets utseende eller dess passiva kvalitet. Därefter tittar jag närmre på denna kvalitet i 

görande, dess aktiva funktionalitet. Min utgångspunkt är hur vi som betraktare upplever 

personen på scen. För att tydligare kunna redogöra för mina tankar har jag valt att dela in de 

olika uttrycken utifrån ansikte, kropp, röst och riktning i spelet. För att finna en sorts minsta 

gemensamma nämnare för det komiska drar jag paralleller till andra personer som delar dessa 

egenskaper.  
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Ansiktet 

Det första som slår mig när jag ser Poppe är hans stora inbjudande leende, hans vakna 

uppmärksamhet och busiga blick. Den instinktiva känslan är att detta är en person som jag vill 

titta på, en person som det händer saker kring, en person som bjuder in till lek.  

De ansiktsdrag som är mest utmärkande för Nils Poppe är hans breda leende med 

tydliga smilgropar, som snarare bildar fåror längs med ansiktet, och de höga bågformiga 

ögonbrynen som ger ansiktet ett ”öppet” utseende. Om vi då jämför just dessa karaktäristiska 

drag för Poppe med andra kända komiker ser man en rad likheter. Charles Chaplins tydligaste 

drag är leendet med smilgropar och de starkt markerade ögonbrynen. Stan Laurel, halvan i 

komikerduon helan och halvan, har ett stort leende, nästan som en karikatyr av sig själv, och 

bågformade markanta ögonbryn.  Rowan Atkinsons ögonbryn är mörka och markerade. Eva 

Rydberg har ett stort leende med tydliga smilgropar och Gösta Ekman har också ett ansikte 

där mun och ögonbryn är tydliga.  

Charles Chaplin 

 

Rowan Atkinson 

 
Bilder bortplockade med hänsyn till bildrättigheter vid digital publicering. 

Eva Rydberg 

 
Stan Laurel  

 

Nils Poppe  

 

Bild bortplockad med hänsyn till bildrättigheter vid digital publicering. 
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Om vi då jämför dessa drag med västvärldens symbol för rolighet, clownen och vad dennes 

sminkning gör med ansiktet så finns det en rad påtagliga beröringspunkter. Visserligen är 

varje clowns sminkning unik, clowner som är medlemmar i Clowns International 

varumärkesskyddar sin sminkning genom att sminkningen målas på ett ägg som sen bevaras i 

deras arkiv som kallas The Egg Register, men det finns vissa gemensamma drag. Munområdet 

markeras så att leendet ser större ut, ofta följer man de veck som formas vid ett naturligt 

leende, och området runt ögonen förstärks genom smink och ofta upphöjda och mörka 

ögonbryn. Det som clownen gör är att förstärka de områden i ansiktet som används för att 

förmedla kommunikation via ansiktet där ögonen och munnen står i centrum.
84

  Dessa 

komiska stjärnor har ett ansikte som naturligt accentuerar de delar som är viktiga för att locka 

till skratt. Ett slags naturligt clownansikte.  

För att förstå hur detta ansikte i passivitet kan förbereda oss inför skratt, eller sätter oss i 

en stämning där skrattet kan uppstå, söker jag kunskap hos den amerikanske psykologen Paul 

Ekman som intresserar sig för kommunikation via ansiktsuttryck. Som psykolog med 

inriktning mot beteende och känslor började han intressera sig för icke verbal kommunikation 

och om känslouttryck i ansiktet var universella eller kulturellt betingade. Genom åtskilliga 

studier runt om i världen har Ekman undersökt om foton på personer i olika sinnesstämningar 

tolkas på samma sätt över hela världen. Resultaten visar att ett antal grundläggande känslor 

tolkas och uttrycks på samma sätt över hela världen. Tidigare studier, som oftast varit av 

antropologiska intressen, har studerat uttryck i sociala och kulturella sammanhang och där har 

man fått ett annat resultat. Ekman har genom att jämföra hur personers ansiktsuttryck 

förändras i sociala, kulturellt betingade miljöer och i isolering visat på att uttrycken är de 

samma men att den kulturella kontexten bestämmer hur och när dessa får uttryckas; detta 

förklarar att tidigare studier gett annorlunda resultat. Efter 40 års studier av ansiktsuttryck 

kopplade till känslor är Ekmans resultat noga dokumenterade och införda i ett system, Facial 

Action Coding System (FACS), där man kan mäta förändringar i ansiktets muskler och 

avslöja känslan bakom uttrycket.
85

 Ekmans forskning har blivit stort uppmärksammad och har 

på många sätt revolutionerat synen på ickeverbal kommunikation, och gett verktyg för att 

bedöma personers trovärdighet och för att hjälpa personer att hantera känslomässiga problem.   

Det intressanta för min studie ligger i om Poppes ansiktes utseende signalerar en viss 

känsla till publiken eller om de tidigare nämnda utmärkande dragen, med markerade 
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ögonbryn och stort leende, gör ansiktsuttrycken tydligare och på så sätt lockar publiken till en 

mottaglighet för skratt.  

En brist i de studier som Ekman, eller andra på fältet, gjort utifrån ansiktsuttryck är att 

man mestadels fokuserat på negativa känslouttryck och delat in dessa i en rad underkategorier 

som sorg, ilska, avsky och rädsla medan positiva uttryck har kategoriserats under lycka. I 

artikeln More Than Happy : The Need for Disentangling Positive Emotions av Disa Sauter, 

forskare vid Max Planck Institute for Psycholinguistics, diskuteras forskning som visar på att 

en rad specifika positiva känslor har små igenkännbara skillnader i sina uttryck och att det 

finns olika typer av leenden. För att få en djupare förståelse av detta behövs det fler studier 

som differentierar olika positiva känslor.
86

  

Ekman påpekar själv att de positiva känslornas uttryck är outforskade och i sin 

beskrivning av en mängd olika positiva känslor som vi kan relatera till, även om språket 

ibland inte har ord för alla, så hamnar de alla under samma ansiktsuttryck som benämns som 

lycka eller glädje. För att göra distinktioner kring vilken positiv känsla som avses verkar 

rösten ge ytterligare ledtrådar.
87

 Den tydligaste markören i ansiktsuttrycket för alla former av 

lycka är leendet som kan se mycket olika ut. Leenden används som uttryck även då ingen 

känsla av lycka finns bakom som för att visa artighet, men det finns en skillnad mellan dessa 

icke-känsloskapade leenden och känsloskapade leenden. Ett leende som kommer från en 

känsla av lycka aktiverar ögonen vilket betyder att man ler både med mun och med ögon. 

Detta upptäcktes först av den franske neurologen Duchenne de Boulogne som med hjälp av 

elektroder skapade ett konstgjort leende som sedan fotograferades, detta jämfördes sen med 

ett foto taget av samma person men i en situation där leendet kom från en lyckokänsla. Vid 

jämförelsen blev det tydligt att ögonens uttryck inte var de samma. Anledningen är att vid ett 

känsloskapat leende aktiveras muskler kring ögonen som drar ihop ögonen, drar upp huden 

under ögat, sänker ögonbrynen och huden under, samt lyfter käkbenen. Detta görs av två olika 

muskeldelar runt ögat. Vid ett leende som inte skapats av en känsla imiteras detta uttryck men 

delar av musklerna kring ögat kan hos de flesta inte aktiveras av viljan, vilket gör att leendet 

vid en noga granskning får ett annat utseende.
88

  

Vad betyder då detta i förhållande till Nils Poppes utseende och naturliga 

ansiktsuttryck? En sak som står klar är att de delar av ansiktet som används för att uttrycka 

lyckokänslor är de som jag tidigare utpekat som utmärkande hos Poppe, såväl som hos andra 
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komiska figurer. Att det skulle vara något i dessa utmärkande drag i sig som skulle vara 

skrattretande har jag svårt att argumentera för. Då munnen och ögonen är de mest rörliga 

delarna av ansiktet är dessa också viktiga för att förmedla andra känslouttryck vilket skulle 

göra motsatta tolkning lika giltig. Vad dessa utmärkande drag ändå gör är att de områden i 

ansiktet som är centrala för all möjlig kommunikation accentueras. De tydligt markerade 

ögonbrynen ramar in ögonen och förstärker de signaler som blicken sänder ut och det breda 

leendet riktar blicken mot munnen. Detta skapar en förutsättning för den kommunikation som 

förmedlas att nå längre ut, eller in, hos publiken.   

Mimik  

Olof Lundström Orloff sitter på en bänk tillsammans med Poppe och berättar för honom om 

en kärlekshistoria som Poppe aldrig haft. Det vakna ansiktet med det finurliga leendet, och de 

högt uppspärrade ögonbrynen, skiftar plötslig känsla till storslagen förvåning över sin 

omedvetna kärleksaffär. De redan höga ögonbrynen höjs ännu mer samtidigt som munnen 

öppnas och han blir lång i ansiktet. Detta accentueras av att han samtidigt reser sig från 

bänken. På en sekund sker skiftet från det runda lekfulla clownansiktet till ett förvånat långt 

ansikte, men med en fortsatt glöd i blicken.
89

 

Poppes ansikte har ett vaket uttryck likt ett barn som inte vill missa en sekund av en 

cirkusföreställning, en blick som är nyfiken, intresserad och imponerad som ett barn framför 

en pizzabagare som kastar degen i luften och ett leende från ett barn på en utflykt till 

pulkabacken. Det finns något förlösande i detta ansikte som är så intresserat, busigt och redo 

att leka.  

Det tidigare nämnda utmärkande dragen i Poppes ansikte gör mimiken tydlig. En 

förändring av Poppes ögonbryn som uttryck för förvåning, med en förhöjd position, eller en 

spelad upprördhet, där ögonbrynen spänns och sänks, blir tydlig då de starkt markerade 

ögonbrynen skiftar position. I ett vardagligt samtal skulle dessa stora uttryck te sig komiska 

på samma sätt som att tala omotiverat högt utan att vara medveten om det, som när man 

exempelvis omedvetet höjer rösten när man har hörlurar på sig vilket ofta i mitt tycke blir 

komiskt. På scen i ett komiskt sammanhang innebär dessa tydliga drag att uttrycket når längre 

ut i bänkraderna. Det finns oftast inte, i den komiska genre Poppe spelar, ett behov av att ge 

ett naturligt uttryck eller att spela en trovärdig karaktär. Poppes kraftiga mimiska uttryck, där 

ögonbrynen spelar huvudrollen, är i den komiska teatern därför en stor tillgång. 
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Skådespelarens blick riktas mot publiken på samma sätt som publikens riktas mot 

skådespelaren.  Detta påverkar den känsla av närvaro som publiken upplever men jag 

återkommer till detta i nästa kapitel då jag diskuterar kollaborationen mellan aktör och 

betraktare.  

I Poppes föreställningar på Fredriksdal är uttrycken stora. Det som spelas på scen ska nå 

hela vägen till sista bänkraden och då föreställningarna ges på en friluftsteater, där 

utomhusmiljön riskerar att stjäla uppmärksamhet och ljud, är det viktigt att inte spela i en 

intim TV-teaterstil utan att nå ut och vara tydlig. Berit Carlberg citerar Poppes instruktioner 

inför föreställningar; ”Glesa mellan orden, tala högt och kraftfullt, avvakta 

publikreaktionerna, tala aldrig i skratt och tänk på att på sista bänk kan det sitta en halvdöv 

människa som också ska ha valuta för slanten.”
90

 För Poppe är det viktigt att alla får vara med 

och att alla ska få delta i skratten, väl medveten om att det är underhållning som är 

nyckelordet för framgång. I samma anda ska Chaplin vid något tillfälle ha sagt: I do not have 

much patience with a thing of beauty that must be explained to be understood. If it does need 

additional interpretation by someone other than the creator, then I question whether it has 

fulfilled its purpose.
91

 

Diskussioner om huruvida en skådespelare, för att på ett trovärdigt sätt ska kunna 

gestalta sin karaktärs känslor, behöver känna de känslor som karaktären uttrycker har en lång 

tradition i västerländsk teaterteori.  

Denis Diderot argumenterar, i texten Skådespelarens paradox, för det kalla 

skådespeleriet där skådespelaren inte känner de känslor som ska spelas och menar att detta 

skulle vara en omöjlighet att varje kväll frammana dessa äkta känslor för att beröra sin publik. 

I en replik i texten som är skriven som en dialog mellan två talare, där den ena antas vara 

Diderot själv, står att läsa: ” – Stor känslighet skapar medelmåttiga skådespelare; det är den 

medelmåttiga känsligheten som skapar alla dessa dåliga skådespelare, och det är avsaknad av 

känslighet som gör skådespelare sublima.”.
92

    

Konstantin Stanislavskijs teorier om skådespeleri har länge setts som en motpol till 

Diderots kalla skådespeleri, där skådespelaren genom inlevelse ska frammana egna känslor 

för att nå ett trovärdigt uttryck på scen. I USA har dessa teorier fått starkt inflytande och 

vidareutvecklats till bland annat ”the method”, som går till ytterligheten då skådespelarens 
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mål är att ”bli” karaktären. På senare år har Stanislavskijs texter om skådespelarkonst 

omvärderats och brister i tidiga översättningar från de ryska originalen har skapat tolkningar 

som inte nödvändigtvis stämmer överens med Stanislavskijs idéer.
93

 I texter skrivna under 

Stanislavskijs sista år syns ett skifte i fokus från detta emotionellt skapade uttryck genom 

inlevelse till att mer fokusera på skådespelarens fysiska träning som ett medel att få trovärdiga 

uttryck. 
94

  

Diskussionen om skådespelarens upplevde känslor eller inte, försvåras också av den 

mytbildning om skådespelaren som en virtuos som med en nästan schamanistisk omvandling 

blir sin karaktär, spelar ut och nästintill förtärs av karaktärens påverkan på skådespelarens 

person. Denna mystifiering av skådespelaren bidrar till en idolisering och exklusivitet som 

stärker skådespelarens värde. Om skådespeleri bryts ned till repeterade uttryck och lärda 

tekniker blir skådespelaren en människa, likt oss alla, som bara gör sitt jobb.  

Elly Konijn erbjuder ett tredje synsätt när hon i en undersökning visar att varken 

Diderots kalla skådespeleri eller Stanislavskijs inlevelse stämmer in på skådespelares känslor i 

förhållande till den karaktär som spelas. Konijn ser skådespeleriet som en process i vilken 

skådespelaren i fyra steg förbereder sitt framträdande. I det första steget använder 

skådespelaren sina egna känslor för att förstå hur karaktären känner, den privata nivån. I nästa 

steg omvandlas dessa känslor till en idé om hur dessa, utifrån rollen, på bästa sätt förmedlas 

till publiken, på denna nivå skapas en inre modell. Det tredje steget innefattar gestaltning för 

att frammana detta uttryck; karaktären porträtteras. I det sista steget använder skådespelaren 

sin teknik för att verka spontan, trovärdig och skapa närvaro, på denna nivå är det 

skådespeleriet som hantverk som är i fokus. Det är i denna fjärde nivå som skådespelaren 

möter publiken och slutresultatet beror på arbetet i alla fyra nivåer. Varje nivå åstadkoms 

genom att skådespelaren skapar uppgifter (tasks) som ska göras för att uppnå målet. I 

utförandet av dessa uppgifter får skådespelaren äkta känslor, utifrån det som ska göras, och 

genom att vara sann mot dessa känslor uppstår en känsla av närvaro. Dessa känslor har 

däremot inget samband med de känslor som karaktären uttrycker.
95

 Denna lösning ger båda 

tidigare motparter till viss del rätt men samtidigt fel.  

Oavsett vilken syn på skådespeleri som förespråkas faller många teoretiker i fällan att i 

för stor utsträckning fokusera på skådespelarens känslor och missar teaterns kommunikativa 
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syfte, hur betraktarna uppfattar skådespeleriet. För mig ligger det intressanta i teaterkonsten 

just i denna kommunikation i teaterhändelsen där kroppar förmedlar något som påverkar 

någon annan. Blir inte jag som publik påverkad kan skådespelarna känna eller inte känna hur 

mycket de vill men mitt intresse och min fokus är borta. Genom att låta publikens förståelse 

leda i jakten på skådespelarens kommunikativa uttryck tror jag inte bara lär oss mer om 

betraktarna utan också mer om skådespeleriet och de underliggande drivkrafterna.  

  Utifrån min undersökning finns också skillnader mot tidigare nämnda teoretikers syn på 

skådespeleri då dessa fokuserar på dramatisk teater. Det komiska skådespeleriet har inte 

samma krav på att visa upp en trovärdig karaktär på det sätt som tragedin eller dramatisk 

teater har. I komedin är skrattet det viktiga och bara då trovärdigheten är en förutsättning för 

att locka fram skratt blir trovärdigheten viktig.  

Om jag då lämnar behovet för skådespelaren att känna som karaktären och tänker kring 

artisten på scen så sätts frågan i ett annat ljus. Om jag utgår från min tes att jag samtidigt ser 

karaktären och artisten på scen, är det då möjligt att skådespelarens känslor motsvarar både 

karaktärens och artistens? Det tycks absurt att så skulle vara fallet och då borde rimligtvis 

skådespelaren och artistens känslor överensstämma då båda dessa är verkliga medan 

karaktären är fiktiv. För den typ av komik som Poppe spelar, och särskilt med inslag av 

improvisation, hävdar jag att den inre känslan av lust, upprymdhet och lekfullhet är central för 

att den komiska magin ska uppstå. Det äkta leendet som jag tidigare beskrivit är ett smittande 

leende, improvisationer föds ur lust och det är tydligt att dessa uteblir då lusten sviker. För 

den komiska teatern verkar genuina känslor som passar in på artistens uttryck, och aktion, 

vara viktigare än att de passar karaktären. Samma slutsats drar John Wright i sin bok Why is 

that so funny? : a practical guide to how comedy works där han utgår från den klassiska 

”gagen” där en person halkar på ett bananskal, om det finns en tvekan eller anpassning från 

snubblaren när denne trampar på bananskalet så uteblir skratten.
96

 I nästa kapitel diskuterar 

jag hur Poppe genom improvisationer inte bara lockar till skratt utan också får sina motspelare 

att vara alerta och närvarande.   

Att människor har närmre till skratt då andra skrattar är välkänt. I tv-eserier läggs det 

ofta på skratt för att tevetittarna ska få en känsla av att skratta tillsammans. Komiska 

föreställningar med få i publiken kan ibland utvecklas till rena mardrömmar i den ängslighet 

och osäkerhet publiken och skådespelarna känner.  Ofta blir resultatet bäst då det är fullsatt 

och publiken är på gott humör. Berit Carlberg skriver i sin bok, om tiden med Poppe på 
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Fredriksdalsteatern, att skådespelarna ibland sa: ”Ikväll är det Nissepublik”.
97

 Dessa kvällar 

var den enda som kunde få publiken att skratta Poppe själv. När teaterföreställningen Lorden 

från gränden gjordes om till tv-filmen Greven från gränden (1967) blev resultatet inte särskilt 

lyckat. Poppes tanke om vad det berodde på var att kontakten med en publik saknades.
98

 Detta 

behov av publiken för att skapa en närvaro återkommer jag till i nästa kapitel.  

Kropp  

  

För att söka vidare kring vad hos Poppe som lockar till skratt lämnar jag hans ansiktsuttryck 

och riktar blicken mot hans kropp och hur denna kan förstås kopplat till skratt. Ett problem 

med att diskutera en persons kroppsliga utseende är att detta kan förändras över tid och gör 

ofta så. Kroppen hos den Poppe som slog igenom på Hippodromteatern i Malmö under 30-

talet var en annan än den som för sista gången tog emot publikens applåder vid Poppes 

avslutande säsong på Fredriksdalsteatern 1993. Många drag är de samma och den stora 

skillnaden över tid blir först synlig då man tittar på kroppen i rörelse, vilket jag kommer till 

senare i kapitlet. Poppe var en liten man med rak rygg och stark hållning. Kroppsbyggnaden 

var atletisk och kompakt utan att ge ett grovt intryck. Hans fysik skvallrar om den akrobatiska 

ådra som han använde både i scenföreställningar och i filmer. Under Poppes sista år vid 

Fredriksdalsteatern blev kroppen något rundare och den tidigare lätthet som fanns i kroppen 

var försvunnen. Det bör påpekas att Poppe då var över 80 år gammal. En inte alltför vågad 

gissning är att fysiskt teaterarbete är en strålande motionsform. 
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 Om jag här går till andra kända komiker i samma genre för att söka minsta 

gemensamma nämnare i deras utseende, så är Poppe kroppsligt lik Charles Chaplin. Gösta 

Ekman är också han en liten man som skulle kunna falla in under samma kategori. Raka 

motsatsen ser vi hos Jaques Tati som var märkbart lång. Stan Laurel och Oliver Hardy var en 

duo med en smal och liten och en stor och rund; i Sverige blev de kända som Helan och 

Halvan som en direkt kommentar om deras kontrasterande kroppstyper. Den minsta 

gemensamma nämnaren blir utifrån detta en kropp som avviker från normen.  

Att kroppen utmärker sig från mängden kan på samma sätt som det öppna 

ansiktsuttrycket leda till att blicken söker sig mot dessa kroppar. Uppmärksamheten som 

avvikelsen hjälper till att skapa är en förutsättning för att spela på publikens förväntningar, 

och det är kroppen i rörelse som lockar till skratt.  För en annan gemensam sak för alla dessa 

komiker är deras fysiska förmåga, deras kroppars funktionalitet, men detta återkommer jag till 

strax. 

I den kroppsliga avvikelsen i sig kan man dock finna en mer direkt typ av humor. En 

grundtes när det gäller skratt är att vi skrattar då det uppstår en inkongruens, en avvikelse 

mellan det vi förväntat och det vi upplever. En kroppslig avvikelse kan därför i sig vara 

tillräcklig för att locka till någon form av förnöjsamhet men troligtvis inte skratt. Det 

tydligaste exemplet här är Helan och Halvan som genom sina olika kroppar och ständiga 

samverkan på bilder ter sig komiska som sådana. Det komiska i denna kroppsliga avvikelse 

ligger i den inkongruens som uppstår då betraktarens förväntningar och normer om kroppar 

bryts.  

För att Poppes kropp ska vara komisk på samma sätt så måste kroppen sättas i 

proportion till något annat, kroppens kontext blir här viktig för att skapa en inkongruens eller 

på annat sätt bli komisk. Är det då den kroppen som är komisk eller relationen mellan 

kropparna? Det är den avvikande kroppskonstitutionen i relation till något som skapar den 

komiska effekten, men det är fortfarande den avvikande kroppen som är föremål för det 

komiska. Relationen förstärker och får betraktaren att inse det avvikande. Ett annat scenario, 

än det att kroppen ses i relation till något annat, skulle kunna vara om betraktaren genom sin 

förförståelse skapar denna inkongruens och på så sätt finner någonting som lockar till skratt. 

Detta innebär att betraktaren lägger till något, och skapar sin egen relation utifrån sina 

preferenser, vilket jag menar är fallet vid de flesta skratt vi upplever.  
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Gestik och plastik   

Poppe går sakta över scenen med krum rygg och stödjer sig mot sin käpp, underläppen 

hänger och den trötta blicken riktas ner i backen. Plötsligt, som träffad av en blixt, vänder 

han med ett krumsprång riktning, för att ta ett par svävande steg likt Fred Astaire med käppen 

som en elegant accessoar. Förändringen är monumental och det är svårt att veta om jag ser 

en gammal man i en ung pojkes kropp eller en ung pojke i en gammal mans kropp.
99

       

I Poppes rörelser finns också i sig en motsägelsefullhet som skapar dynamik och en 

närvarande spänning som får blicken att riktas mot honom. På samma gång klumpig och 

elegant, chevaleresk och buspojke, oförädlat stilfull och medvetet folklig. För Poppe verkar 

kroppen vara det mest naturliga redskap för att förmedla komik.  

Tidigt i karriären, då Poppe fortfarande var inställd på att spela seriösa roller, hade han 

ett poetiskt dansnummer tillsammans med den danska dansösen Mitzi Børgesen. Redan då 

hade han visat stor talang som dansare och akrobat, och rollen verkade som klippt och skuren 

för honom. Det var den inte. När dansen började blev publiken inte rörd och bedårad av det 

vackra och det poetiska utan istället började de skratta. Något i Poppes plastik lockade 

omedvetet publiken till skratt. Efter detta bestämde sig Poppe för att satsa på en komisk 

karriär då det verkade falla sig naturligt för honom.
100

 Det är svårt att sätta fingret på vad det 

är som skapar det komiska i Poppes kropp och rörelser. Jag har tidigare pekat på likheter med 

andra komiska storheter som besitter samma kroppsliga rolighet, där den mest slående 

likheten är Chaplins kroppslighet och rörelsespråk. Jag har tidigare nämnt hur komiska 

skådespelare låter kroppens form och storlek spela mot något eller någon för att tydliggöra 

den komiska kroppens avvikelse. Kroppens rörelse används ofta på samma sätt för att 

accentuera det som avviker. Chaplins vaggande gång med små distinkta, och kvicka steg, och 

fötterna i utåtvinkel får honom att likna en liten pingvin där kroppen rör sig långsamt fast 

fötterna rör sig snabbt. Jaques Tati utnyttjar sin längd och tar stora kliv vilket får honom att 

verka ännu längre. Helan och Halvans rörelser spelar mot varandra där Halvans kvicka 

nervösa rörelser slår mot Helans långsamma lugn. Om Chaplin rör sig som en pingvin är 

Poppes rörelser mer av en nyfiken liten gnagares; ibland långsamt gående med blicken riktad i 

backen, fokuserad och nästan sniffande, för att plötsligt uppmärksamma något och i en 

explosion vara redo för lek och med eleganta rörelser stjäla allas uppmärksamhet.  
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Från sina komiska kollegor lånar också Poppe olika poser, rörelser och trix för att locka 

publiken till skratt samtidigt som referenser till en komisk kanon blir små blinkningar till 

historien, och blir en lek som får ett större djup. Poppe har under sin karriär gjort flera 

nummer där han imiterar Chaplin och även om dessa inte finns sparade, finns det små stycken 

invävda i andra föreställningar. I ett dansnummer i föreställningen AB Dun och Bolster 

(1988), tar Poppe några korta Chaplinsteg till publikens förtjusning. Ett längre stycke 

förekommer i föreställningen Min syster och jag (1979), där Chaplins sång och dansnummer 

”manschettvisan” från slutet av filmen Moderna tider (1936), i vilken Chaplin inför ett 

framträdande har skrivit ner sångtexten på ett par lösa manschetter som i dansens första 

rörelse slungas iväg och Chaplin tvingas fullfölja sången med nonsenstext men med en 

fantastisk dans.
101

 

Men Poppe lånar inte bara från andra stora komiker utan också från sig själv. I 

föreställningen Fars lille påg (1985), sjunger och dansar Poppe och Agneta Lindén ett 

nummer utklädda till barn. Redan i Poppes barnkostym, en seglarkostym med kortbyxor, syns 

referensen till Poppes succéföreställning Blåjackor, som senare blev film 1945. Koreografin 

är till stora delar förändrad men det finns små spår och vissa rörelser kvar från originalet 40 år 

tidigare. Kvalitén i dansen har förändrats, vilket inte är så kontigt då Poppe i det senare 

exemplet är 77 år gammal; på ett sätt gör detta dansen mer komisk då Poppe växlar mellan att 

följa rörelsen till fullo eller att bara markera att han skulle kunna om han ville. I Poppes 

tidigare danser, som kan beskådas i de spelfilmer han medverkar i, till exempel Sten Stensson 

kommer till stan (1945), Blåjackor (1945) och Tappa inte sugen (1947), visar Poppe vilken 

fantastisk dansare han var. I Tappa inte sugen skulle Poppe i en scen dansa i tåspetsskor 

tillsammans med Annalisa Ericsson som var skolad i balett. Denna speciella teknik som tar 

lång tid att lära sig och vanligtvis kräver flera års baletträning som förberedelse, kunde Poppe 

hantera efter en ”kafferast”, enligt Annalisa.
102

 

Jag har tittat på komiska danser från flera komiska skådespelare för att försöka se vad 

det är som gör att de lockar till skratt. Det är inte helt enkelt att komma fram till något bra 

svar men en sak som jag upptäckt är att det blir roligt då kroppen tycks leva sitt eget liv, eller 

då kroppen verkar styra artisten som bara får följa med. Hos Poppe finns flera exempel på 

detta, särskilt i koreografin till Blåjackor, där Poppe i vissa steg verkar helt omedveten om 

vad kroppen gör. Vad som skapar detta uttryck tror jag till stora delar handlar om rytmisering 
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och tajming, och att dansen sitter i ryggmärgen så det känns som att den faller sig helt 

naturlig.
103

  

Denna tanke om att den självständiga kroppens dans kan liknas vid det komiska i att en 

människa kan förstås som en maskin, som Henri Bergson argumenterar för i sin skrift Skrattet 

från 1900.
104

 Som exempel på det komiska i den mänskliga maskinen brukar Chaplins 

fabriksarbetare i filmen Moderna tider (1936), anges som exempel. Om detta skratt åt den 

”mänskliga maskinen” är ett skratt som fortfarande har samma relevans kan diskuteras. Både 

Chaplins film och Bergsons text kom till då industrialiseringen fortfarande var ett närvarande 

hot och modern möjlighet. Sett ur den tidens kontext är det inte konstigt om komiken använde 

sig av relationen mellan människa och maskin för att kommentera sin samtid och lätta på den 

oro som utvecklingen fört med sig. För att dra en parallell till vår samtida kontext kan man 

ana att globalisering och den digitala revolutionen får oss att skratta över hur vi som 

människor är knutna till vår tids fenomen.   

Röst  

Utan förvarning mitt i en replik riktar Poppe strupen mot skyn och nästan gal – 

mooooouuuur, med en tydlig accentuering av den skånska diftongen ou som en glidning 

mellan vokalerna o och u, och med ett skånskt skorrande r på slutet. Publiken skrattar 

igenkännande och överraskade av det plötsliga tilltaget.
105

  

Det mest påfallande draget i Poppes röst är den skånska dialekten som hörs i varierande 

utsträckning, såväl privat som på scen. Under de tidiga åren av Poppes karriär tvingades han 

lära sig artikulera så att hans röst skulle nå ut längre från scen. Jag väljer att använda 

begreppet artikulerad svenska då det inte handlar om ett rikssvenskt uttryck utan snarare en 

rent talad svenska som är tydlig men fortfarande har en regional klang.    

I föreställningarna från Fredriksdalsteatern som jag har tittat på använder Poppe sin 

skånska dialekt i varierande omfattning och ofta växlar han mellan en artikulerad svenska och 

skånska i samma föreställning och ibland i samma fras. Den skånska dialekten används ofta 

då spelet blir vulgärare, kroppsspråket blir kraftfullare och uttrycket förstärks, ibland drar 

Poppe denna lokalanknutna förstärkning så långt att han kastar in ett par ord på danska, som 
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för stora delar av publiken kan förstås som oartikulerad skånska.
106

 När Poppe lämnar den 

artikulerade svenskan för att betona en sorts förkroppsligad komik, med sin breda skånska 

dialekt, blir kontrasten tydlig för den ickeskånska publiken. Den skånska publiken kan i detta 

samma skifte se mer av en igenkänning än en kontrastering. I teaterhändelsens kontext blir 

den språkliga konventionen hos publiken viktig i förståelsen av Poppes dialektala utspel. 

Genom att dra denna utflykt i dialekt ett steg längre, över landsgränsen, stärks kontrasten 

också för den skånska publiken. Man kan säga att danskan förhåller sig till skånskan som 

skånskan förhåller sig till svenskan. Växlingen mellan artikulerad svenska och skånska skapar 

en dynamik i framförandet av texten. Poppes skånska röstutspel blir särskilt tydligt då 

motspelarna i de flesta fall inte talar skånska och även de som gör det håller sig till en 

artikulerad skånska anpassad för scen. Ett annat medel Poppe använder för att dra 

uppmärksamhet till sig själv på scen eller förstärka publikens uppmärksamhet är genom 

plötsliga och ofta oväntade röstförändringar. Ett plötsligt rop i en mening eller en nedtonad 

viskning håller publiken alert. Det komiska som skapas utifrån dessa röstmässiga kontraster är 

starkt bundna till såväl den teatrala kontexten på scen som till publikens kontext.  

I Gaby Wigardts biografi Poppe i ljus och mörker berättas om Poppes första möte med 

teaterdirektören Oscar Winge på Hippodromteatern i Malmö. Efter att Poppe har framfört 

stycken ur Strindbergs Påsk kommer reaktionen från Winge efter en stunds tystnad; – Så ni är 

skåning. När Poppe gjorde sig redo att gå efter sin uppenbart misslyckade läsning frågar 

Winge om han kan sjunga. Poppe svarade att han kunde det och att han var tenor, efter en kort 

uppsjungning med O sole mio var det klart, Poppe hade fått jobb. Två faktorer som visade sig 

bli avgörande för Poppes framtid var dels bristen på tenorer och dels Winges brist på 

musikalitet. Vid en repetition av föreställningen I drömmars rike (1930) frågade Winge vad 

kapellmästaren tyckte om den nya tenoren han hade anställt varpå han fick veta att Poppe inte 

alls var tenor utan andrebas.
107

 Poppes första engagemang vid teatern kom alltså utifrån hans 

förmåga som sångare, och sången har ofta haft en stor roll i de genrer Poppe rörde sig; inom 

revyn, i operetter, farser och folklustspel.  

I de föreställningar jag har studerat från Fredriksdalsteatern finns sångnummer inbyggda 

i föreställningarna som små lätta underhållningsinslag som ändå har del i fiktionen. Poppe 

medverkar i dessa nummer i varierande utsträckning beroende på pjäsens handling. 

Röstmässigt är inte Poppe en anmärkningsvärd sångare men han har, som i allt sitt spel, en 

känsla för timing, variation och publikkontakt. Sången är oftast ackompanjerad av dans och 
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det är i denna kombination Poppe gör sig särskilt bra. Rösten speglar rörelsen och rörelsen 

förstärker rösten, tempo- och intensitetsförändringar skapar dynamik och liv i uttrycket. I 

vissa stycken bryter Poppe mot sången genom att tala till musiken. I andra talade delar av 

föreställningen brister Poppe ibland ut i sång. Infall och brott mot förväntningar tycks vara ett 

väl använt medel för att skapa en lekfull och skrattvänlig atmosfär.
108

   

Gemensamt för alla dessa röstbaserade uttryck som Poppe använder sig av används för 

att skapa kontraster och ge dynamik. Skiftet mellan skånska och artikulerad svenska betonar 

en förkroppsligad komik med en tydlig referens till Poppe som person där hans naturliga röst 

gör sig gällande, ett slags röstlig lek mellan fiktion och person. I dynamiska utspel med 

tempoförskjutningar, tonlägesförändring och styrka hålls talet levande samtidigt som den 

riktar uppmärksamheten mot Poppe på scen.  

Med fingertoppskänsla väljer Poppe när lågmäldhet når ut bättre än skrik, när den 

artikulerade svenskan förför publiken och skånskan för den tillbaka till myllan, när en sjungen 

fras lättar upp och när tal i en sång förstärker budskapet.  

Personen Poppe 

I flera av Poppes föreställningar finns små korta referenser till Poppes riktiga liv i vilka korta 

sekvenser av allvar kan skönjas om man är uppmärksam och känner till hans bakgrund. 

Visserligen är jag kritisk till denna aktörscentrering där man försöker förstå aktören eller 

dramatikern utifrån dennes verklighet och glömmer bort förhållandet mellan publik och scen, 

där upplevelsen som finns nu och här är i sig nog. Dessa metaanalyser tenderar att bli ett 

koketterande med kunskap och används ibland som ett elitistiskt sätt att markera sin förståelse 

av det kulturella fältet gentemot andra som inte har ”förstått”. Vad gäller Poppe som är starkt 

förknippad med en folklig teater så är det rimligtvis få som på detta sätt koketterar med sin 

kunskap om Poppe.  Då min analys utgår från betraktarens förståelse av vad som händer på 

scen, rättfärdigar jag användandet av dessa exempel utifrån att kunskapen om Poppes privatliv 

var tillräckligt allmän för att flera betraktare skulle tolka dessa kopplingar, och därför också 

ha betydelse för deras förståelse av föreställningen. Min egen förförståelse som betraktare, om 

än via inspelat material och flera år senare, gör det också omöjligt att inte nämna dessa tydliga 

exempel på hur Poppe som person och Poppes karaktär spelar mot varandra. 

En uppsättning som är särskilt intressant i detta avseende är föreställningen Fars lille 

påg som jag använde som exempel i förra kapitlet. I denna spelar Nils Poppe en 

salongshumorist vid namn Amandus Propp, en oäkting som blivit bortlämnad som barn men 
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som efter ett arv fått veta att han har en styvfar. Handlingen är typisk för farser av det här 

slaget där missförstånd och förväxlingar spelar mot okända släktband, lögner och kärlek. I 

denna uppsättning finner vi en rad kopplingar till Nils Poppes egna liv och redan i titeln Fars 

lille påg kan man ana en allvarsam klangbotten som det komiska kan resonera mot. Som jag 

tidigare nämnt i den korta biografin över Poppe så föddes han 1908 i Malmö och lämnades 

bort som nyfödd och hamnar så småningom hos sina fosterföräldrar och får namnet Nils Einar 

Jönsson. Artistnamnet Poppe får Nils på Hippodromteatern i Malmö 1930.
109

 I föreställningen 

spelar Poppe salongshumoristen Amandus Karlsson, som vid starten av sin artistkarriär byter 

namn till Amandus Propp, ett oäkta barn som lämnats bort. Poppes biologiska mor hette 

Selma Henriksson och i pjäsen heter Amandus mor också Selma Henriksson. Poppes 

biologiska far hette Nils Jönsson, och Amandus biologiska far heter Nils Jönsson. Det är inte 

svårt att dra paralleller till Poppes verkliga uppväxt och i en monolog i pjäsen där Amandus 

beskriver sin uppväxt handlar det egentligen om Poppe själv.
110

 I en av föreställningens sista 

scener konfronteras Propp med sin far och denna scen blir en slags uppgörelse med Poppes 

eget förflutna. 

Men vad gör då denna ”lek” med Poppes verkliga historia på scen? Utifrån mig som 

betraktare bildar dessa referenser till Poppes egen verklighet ett parallellt spår till det fiktiva i 

föreställningen. Där en osäkerhet på vad föreställningen egentligen berättar skapar ett djup 

genom att öppna för alternativa tolkningar. Poppe beskriver sin egen barndom som ” ett 

fruktansvärt pekoral” och det att han blev övergiven som barn är något som återkommer i små 

kommentarer i flera föreställningar.
111

 Ytterligare ett exempel på detta är en kort replik i 

föreställningen AB. Dun och Bolster där Poppe säger – ett utseende som bara en mor kan 

älska, för att direkt efter i en alvarligare ton tyst säga – och inte ens hon kunde det.
112

 I detta 

mörka allvar hämtat från Poppes egen historia ser man hur detta stoff används för att stärka 

utsattheten i karaktären och på så sätt bilda ett motstånd mellan den komiska fiktionen och 

den dystra verkligheten. Det komiska måste slå mot det seriösa. Den tuffa uppväxten som en 

bakgrund för komisk talang är en ofta använd kliché och inte minst i samband med Chaplins 

bakgrund, som ofta själv påpekade betydelsen av att växa upp under mindre gynnsamma 

förhållande i utvecklingen av sin komik, även om Chaplins fattiga uppväxt har ifrågasatts av 
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bland andra Uno Asplund i boken Chaplin i Sverige.
113

 Denna kliché om en påver uppväxt 

som grogrund för stor komik kan ändå ha viss bäring då studier har visat att barn som i ung 

ålder fått lite uppmärksamhet av sina föräldrar, ibland använder humor för att hantera stress 

och svåra situationer. Skrattet erbjuder en lättnad från det tunga och genom att få andra att 

skratta bli omtyckt och accepterad som en i gruppen.
114

 Ett samtida exempel på en 

skådespelare som använt komik för att komma ur en svår barndom är Morgan Alling som 

berättar om sin turbulenta uppväxt i den självbiografiska boken Kriget är slut (2010).   

En mer naturlig följd av den fattiga bakgrunden syns i det politiska engagemang, och då 

ofta i form av socialism, som både Poppe och Chaplin delade. Detta är inte heller oväsentligt i 

förhållande till komikens historiska roll som ett slags motstånd mot makten och ett verktyg 

för att ena folket. Den ryske litteraturforskaren Michail Bachtin diskuterar i boken Rabelais 

och skrattets historia hur det genom historien funnits en folklig skrattkultur som står i 

opposition till maktens kultur. Denna skrattkultur är synlig i folkliga skådespel, där makten 

häcklas, i olika festligheter och inte minst i karnevaler där folket fick leva ut sitt missnöje med 

den rådande maktsituationen.
115

 Ser vi till den moderna svenska teaterhistoriens folkliga 

komiker finns det en rad exempel där ett samhällsengagemang, och en kritik av makten, bildat 

en grund för det komiska uttrycket. De kanske tydligaste exemplen på detta är Hasse & Tage 

som med revyer, filmer och radio visade sina sympatier för en folklig socialdemokrati, även 

om de enda ismer Tage Danielsson ville bekänna sig till var humanism och cyklism. Då 

socialdemokraterna hade makten över Sverige i stort sett under hela Hasse & Tages tid var 

kritiken i detta fall ofta riktad mot sakfrågor som kärnkraft, internationella frågor eller 

byråkratin i sig. Ett senare exempel på en humorgrupp som utnyttjade komik för att visa på ett 

missnöje med samhällsutvecklingen är Galenskaparna och After shave som i filmer, tv-serier 

och revyer med hjälp av satir tar ställning mot en skenande kapitalism.
116

 Även om Poppe 

sällan i sina föreställningar uttalade politiska åsikter så är hans film Pengar – en tragikomisk 

saga (1946), som sen också sattes upp på Nyan (Malmö stadsteater) 1968 och på 

Fredriksdalsteatern 1972, en tydlig kritik av det kapitalistiska systemet och privat har Poppe 

aldrig hemlighållit att han röstade på socialdemokraterna. Trots Poppes folkliga förankring 
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var han också omtyckt i ”finare” kretsar. 1987 fick Poppe ta emot en guldmedalj av Carl XVI 

Gustav.
117

  

Myten om personen  

När Eva Rydberg 1994 tar över som teaterdirektör för Fredriksdalsteatern har hon en stor rock 

att fylla, bildligt talat då Poppe själv var en till växten liten man. Den första uppsättning som 

den nya direktionen presenterar är Den tappre soldaten Bom, en variation på Nils Poppes 

klassiska filmkomedi Soldat Bom, i vilken Eva Rydberg spelar soldat Fabian Bom, eller 

snarare Nils Poppe förklädd till Bom. För det är inte Bom som karaktär som i denna 

föreställning står i centrum utan Nils Poppe som Bom. Samma tendens ser jag i fler av de 

senare föreställningarna där Eva Rydberg refererar till och imiterar Nils Poppes gestik, plastik 

och spelstil. Detta kan liknas vid det sätt som parodier, hyllningar och travestier av Charlie 

Chaplin bryr sig lite om vilken karaktär Chaplin har i den parodierade filmen utan det viktiga 

är referensen till Chaplin som en kanoniserad figur eller typ.  

Detta är ännu ett tecken på att Nils Poppes sceniska person, när den förstås utifrån en 

presentationsnivå, kan vara viktigare än den karaktär som spelas. Likt andra stora scenstjärnor 

tar sig Poppe an sin karaktär utan att lämna sig själv. Denna oförmåga, eller tillgång, att inte 

helt kunna bli sin karaktär är särskilt tydlig hos scenpersonligheter inom opera, dans, musikal, 

cirkus och andra scenkonster som använder sig av en explicit förmåga för att uttrycka den 

spelade karaktären. Poppe rör sig i en spelstil som blandar många av dessa explicita uttryck i 

sångnummer med koreograferad dans och i akrobatiska slapsticksekvenser och kanske 

framförallt som clown, vilket jag menar är nyckeln till hans komiska framgång. I flera 

intervjuer med Poppe återkommer han till sig själv som en clown och gör en tydlig skillnad på 

komik som skrattar på någon annans bekostnad och clownen som skapar skratt utifrån sig 

själv. När Poppe får frågan om inte publiken helst skrattar åt andras lidande svarar han att den 

sortens skratt finns och hänvisar till vad han hört en annan skådespelare säga ”Om man låter 

sin avföring på scenen och sen kastar ut denna på publiken, de som då inte blir träffade har 

förbannat roligt, alltså.” Poppe fortsätter berätta om en annan form av skratt, clownens form: 

”Han som får örfilarna, alltså, som tar slagen själv och därigenom får publiken att skratta.”
118

 

Delslutsats och sammanfattning av skratten på presentationsnivån  

I det här kapitlet har jag undersökt hur Poppe som skådespelare och artist syns på scen. I 

början ställde jag två frågor som jag sökte svar på. Den första frågan var vad som gör en 
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skådespelare attraktiv och får betraktarens blick att riktas mot just denne. Hos Poppe finns en 

inneboende motsägelsefullhet som kan vara en nyckel till attraktionskraften. I hans rörelser är 

han klumpig men med grace, den genomgoda Poppe har alltid bus i blicken, i hans röst finns 

en artikulation som färgas av den grötiga skånskan och den socialistiska övertygelsen slår mot 

de eviga kommentarerna om att betala för mycket skatt. I föreställningarna från de sista åren 

av karriären är det omväxlande en ung man i en gammal mans kropp, och en gammal man i en 

ung mans kropp som vi ser på scen. Det finns en komplexitet hos Poppe som fascinerar och 

får en att vilja se mer. Dessa inre motsättningar används ofta för att beskriva Commedia 

dell’arte-karaktären Harlekin, och är också vanligt förekommande hos clowner. I boken It, om 

personer med en magnetisk dragningskraft, är just dessa paradoxala inre motsättningar ett 

alternativ till svar på gåtan. Roach utgår i denna diskussion från Eugenio Barbas bok The 

Secret Art of the Performer, från 1991.  

Min andra fråga som hänger ihop med den första handlade om vad skådespelaren, i sig 

själv och som artist, berättar i föreställningen. Genom att bryta ner Poppes artistiska uttryck 

utifrån olika fysiska attribut, som alla är odelbara från kroppen, sökte jag efter svar på vad 

som gör Poppe rolig. I hans ansikte och mimik såg jag likheter med clowner, Chaplin och 

andra stora komiker. Med utgångspunkt ur deras minsta gemensamma nämnare, som visade 

sig vara munnen och ögonbrynen, använde jag mig av Paul Ekmans psykologiska teorier om 

ansiktsuttryck som förmedlare av olika känslor. I uttrycket av ett äkta leende aktiverades just 

munnen och området runt ögonen. I rösten fann jag exempel på hur Poppes naturliga tal och 

dialekt utnyttjas för att för att betona texten. I dessa resonemang är det svårt att se vad som 

hör till karaktären och vad som hör till artisten.   

I studien av kroppen och Poppes gestik hittade jag åter likheter med stora komiker i hur 

avvikande i kroppsform används för att locka till skratt. Kroppen blir komisk först då den 

sätts in i en kontext där vi ifrågasätter dess normalitet eller av andra skäl finner den lustig. Om 

förförståelsen har stor betydelse på representationsnivån, är kontexten dess motsvarighet på 

presentationsnivån. Med detta menar jag inte att kontexten inte har en betydelse på den andra 

nivån, det gör de i allra högsta grad, men på representationsnivån skapas fiktionen som är helt 

beroende av en förförståelse för att tolka innehållet, medan upplevelsen på presentationsnivån 

hela tiden sker i förhållande till kontexten. Sen används givetvis förförståelsen för att tolka 

kontexten, och kontexten för att skapa förståelsen med hjälp av förförståelsen. Kontext och 

förförståelse är tätt sammanknutna och jag vill hävda att det i stort är samma sak fast knutna 

till olika tider. Kontexten finns i nuet, medan förförståelsen finns i minnet.  
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Om komiken på representationsnivån refererade till minnen så refererar komik på 

presentationsnivån till nuet. Där representationskomik är ett intellektets och hjärnans komik är 

presentationskomik ett emotionens och kroppens komik. Ur ett fenomenologiskt perspektiv 

kan man säga att skrattet på presentationsnivån är ett upplevande skratt, där kroppen 

instinktivt skrattar i nuet, medan skrattet på representationsnivån är ett medvetandets skratt, 

där hjärnan efter bearbetning skrattar.  

Poppe som person, och myten om honom, spelar också en roll i de föreställningar där 

han spelar. Detta lyfter personen Poppe i sig själv till en nästan fiktiv karaktär, som senare 

också återskapas av andra scenkonstnärer, vilket knyter an till min diskussion om clowner i 

förra kapitlet. Publikens kollektiva minne av Poppe från tidigare föreställningar, filmer och 

Poppes egna liv, skapar både förväntningar och en botten som den aktuella föreställningen 

kan slå mot. Än en gång samspelar kontexten och förförståelsen för att skapa upplevelsen.    

I min summering av mitt förra kapitel diskuterade jag hur kapitlet knyter an till den 

fenomenologiska metod jag använder. Karaktären hade en dubbel förståelsehorisont i vilken 

karaktären kan växla mellan en fiktiv och en verklig nivå. På samma sätt kan artisten Poppe 

växla mellan en fiktiv och en verklig nivå. I de allra flesta fall håller sig Poppe till en fiktiv 

nivå även som artist. I sina danser ser man artisten Poppe men dansen utspelar sig ändå i 

fiktionen. Men vid några tillfällen bryter Poppe fiktionen och erkänner teaterns verklighet. 

Som hur Poppe, i en kommentar till publiken i en improvisation, först riktar sig mot Berit 

Carlberg och säger, - Har du kommit av dig? I nästa ögonblick riktar hans sig istället mot 

publiken och säger - så här kul har vi det varje dag. I detta ögonblick så agerar den verkliga 

Poppe i verkligheten.
119
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Med skrattet närvarande - Lek på kollaborationsnivån  

 

”Direktkontakt med publiken är något fruktansvärt nödvändigt.”  

Nils Poppe120 

 

Poppe har ett särskilt förhållande till sin publik. Det finns i föreställningen en närvaro skapad 

ur vetskapen att vad som helst kan hända när som helst. För Poppe har improvisationer och 

bus med medspelare och publik blivit hans signum och genom att bryta teaterns konventioner 

håller han såväl publik som motspelare på tårna. För Poppe är skådespeleri en lek; en lek som 

är på allvar.  

I de två föregående kapitlen har jag diskuterat hur skådespelarens karaktär och 

skådespelaren som artist kommunicerar till publiken under en teaterföreställning. I huvudsak 

har jag då diskuterat vad som visats upp för publiken och hur detta har lockat till skratt. 

Karaktären har berättat sin historia medan artisten har visat upp sina färdigheter och publiken 

har betraktat och skrattat. Men för att ge hela bilden av den kommunikation som händer 

mellan scen och salong under föreställningen behöver jag också titta på hur skådespelaren, 

som artist eller karaktär, samarbetar med publiken.  

I en teaterföreställning, oavsett genre, är det som skapas på scen till för att framföras 

inför publik. Hur detta sen kommuniceras med publiken skiljer sig åt mellan olika genrer och 

föreställningar. Ibland sker det som en förevisning för publiken medan andra skapar i dialog 

med publiken. Oavsett hur kommunikationen ser ut är publiken alltid en del av en 

teaterhändelse, och hur scen och salong interagerar är en viktig del av föreställningen och 

intressant för att förstå hur skratt uppstår. I detta möte skapas förutsättningar för publiken att 

känna skådespelarens närvaro på scen, och publikens egen närvaro i teaterhändelsen. Att 

använda begreppet teaterhändelse betonar den unika föreställningens här och nu, det finns 

ingenting före och ingenting efter. Denna speciella situation som scenkonsten handskas med 

gör att ett element av risk alltid finns närvarande. Jag har tidigare nämnt att teaterns 

konventioner, och de förväntningar publiken har på teaterföreställningen, påverkar publiken. 

Utifrån dessa konventioner blir leken en viktig faktor för hur publiken upplever 

föreställningen. I detta kapitel riktar jag blicken på hur Poppe interagerar med publiken för att 

locka till skratt.  
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Kollaborationsnivån 

Denna nivå handlar om förhållandet mellan skådespelare och publik i teaterhändelsens 

kommunikation. States använder begreppet collaborative mode för denna nivå, vilket jag 

översätter till det något krångliga kollaborationsnivån. Länge använde jag mig av begreppet 

samarbetsnivå som känns enklare, men jag valde bort detta då ordet samarbete är svagare i sin 

precision. I förståelsen av ordet kollaboration ligger det att olika enheter samverkar, och att 

dessa förblir de samma enheterna genom samarbetet. Andra former av gemensamma projekt 

kan innebära att de olika enheterna bildar en ny grupp genom ett slags sammansmältning. På 

det sätt jag använder begreppet kollaborationsnivå upphör aldrig skådespelaren att vara 

skådespelare och publiken publik.  

Ett enkelt exempel på hur denna nivå verkar är huruvida en karaktär i föreställningen 

erkänner att publiken är en del av samma värld. Detta kan ta sig olika uttryck som är mer eller 

mindre explicita och mängden interaktion kan variera från ett erkännande av publikens 

närvaro till en direkt dialog med publiken. I vissa föreställningar har någon enstaka karaktär 

till uppgift att i sitt tilltal direkt adressera publiken, ofta är det betjänter eller banditer som 

kommenterar vad som händer på scen eller berättar om en hotande fara.
121

 I tragedier är ett 

vanligt inslag att en karaktär riktar sitt tal direkt mot publiken i en monolog där inre tankar 

eller resonemang presenteras. Oftast är dessa varianter av direkta tilltal fortfarande en 

envägskommunikation i vilken skådespelaren, eller karaktären, inte förväntar sig något svar 

eller ens lyssnar på publikens reaktion. Detta tilltal har då ingen kollaborativ avsikt. I andra 

föreställningar finns det en förväntan att publiken ska svara, eller där aktörerna lyssnar av 

publikens reaktioner som sen används i föreställningen. Ett exempel på detta är föreställningar 

med clowngruppen 123 Schtunk, en teatergrupp med rötterna i Commedia dell’arte, där 

skådespelarna är beroende av publikens reaktioner och inte har något att spela mot om dessa 

försvinner.  

För att förtydliga sitt resonemang gör States skillnad på teatergenrer som i sin form är 

kollaborativa och de som inte är det. Komedin är en genre som har som syfte att locka till 

skratt genom en av publiken delad upplevelse. Som komedins motsats ses vanligtvis tragedin, 

som då borde locka till tårar, men så är det inte menar States. Då tragedin är en icke-

kollaborativ form av teater lockar den till tystnad snarare än tårar. Den genre som lockar till 

tårar är melodramen som, likt komedin, är kollaborativ till sin form.
122

 Centralt för teater med 

kollaborativa inslag är att de ska leda till en delad upplevelse hos publiken. Denna delade 
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upplevelse har för komedin en alldeles särskild betydelse då skrattet nästan tycks kräva en 

delad upplevelse. Vi kan bli roade och le i ensamhet, men skrattet föds vanligtvis i grupp. 

Detta gör att komisk teater är den genre som oftast använder sig av kollaborativ 

kommunikation.     

Kapitelfrågor 

Då detta kapitel handlar om hur kollaborationen mellan aktör och betraktare går till blir 

utgångspunkten frågor som handlar om teaterhändelsens nu och här.    

Den första frågan i detta kapitel är: Hur interagerar Poppe med publiken?  

Oavsett om det är karaktären eller artisten som är i fokus i förståelse av upplevelsen kan 

förhållandet mellan scen och salong se olika ut vilket väsentligt påverkar publikens 

upplevelse.  

Kapitlets andra fråga är: Hur skapar Poppe en upplevelse av närvaro hos publiken? 

En av teaterns unika egenskaper som konstform är att den bara finns då den skapas. 

Detta gör att närvaro är ett centralt verkningsmedel som väl använd skapar goda 

förutsättningar för skratt.   

Teaterns konventioner 

I kapitlet Den komiska karaktären diskuterade jag betydelsen av förförståelse i upplevelsen av 

teaterhändelsen. Där nämnde jag att även publikens förförståelse kring teaterns konventioner 

och outtalade regler påverkar upplevelsen. Att jag väljer att diskutera dessa konventioner i 

detta kapitel beror på att dessa förväntningars påverkan för publikens skratt varken är kopplad 

till karaktären eller artisten, utan till teatern i sig och det är på kollaborationsnivån detta blir 

tydligast.  

De mest grundläggande teaterkonventionerna, som i stort sett alla besökare har inbyggt i 

sin förförståelse, är att det som händer på scen är på ”låtsas”, att det är förutbestämt och att 

det finns en uppdelning mellan scen och salong. Visserligen kan vissa besökare ha en djupare 

förförståelse där förväntan ser annorlunda ut i vissa genrer. Ett exempel på detta är hur den 

erfarna publiken vid föreställningar med clowngruppen 123 Schtunk, i all ängslighet, drar sig 

för att sätta sig längst fram, väl medvetna om att detta kan innebära en oönskad 

uppmärksamhet då skådespelarna har ett stort mått av interaktion med publiken.  Till dessa 

huvudsakliga konventioner finns det en rad mer eller mindre uttalade regler som publiken 

förhåller sig till. Många av dessa tas för förgivna och reflekteras inte ens över, som att 

publiken ska sitta tyst under föreställningen, stänga av sina mobiler för att inte störa, 

applådera när föreställningen är över osv. 
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Kunskap om dessa konventioner och regler skapar en förväntan hos publiken. I komiska 

föreställningar kan detta användas för att locka till skratt genom att bryta mot de 

förväntningar som betraktaren har med sig in i salongen. Komisk teater har en spännande 

relation mellan konvention, regler och förväntningar på ena sidan och överraskning, tabun och 

regelbrott på andra sidan.   

Dessa förväntningar hänger ihop med den erfarenhet teaterbesökaren har från olika 

teaterformer och på sikt förändras därför också besökarens förväntningar. Vad som först ses 

som ett nytt grepp blir snart en konvention för att slutligen bli en cliché.
123

 Vilket gör att 

komiken ständigt behöver förnya sig för att fortsätta bryta mot förväntningar. De 

förväntningar publiken hade vid ett besök på Poppes Fredriksdalsteater var troligtvis 

annorlunda än vid ett besök på t ex. Helsingborgs stadsteater, då Poppe och hans lekfulla 

spelstil var allmänt känd. Dessa förväntningar, inte bara på spelplatsen utan också på 

skådespelarna, kan ibland spöka då publikens förväntan inte stämmer överens med den 

förväntade upplevelsen. När Poppe spelade huvudrollen i Helsingborgs stadsteaters 

uppsättning Sista sommaren (1983), en allvarlig föreställning med humoristiska inslag, 

skrattade publiken i avsnitt som var menade att vara allvarliga.
124

 Troligtvis hade stora delar 

av publiken format sin förståelse av Poppe via komiska föreställningar på Fredriksdalteatern 

och hade därför fel förväntningar. Att anledningen skulle vara att han inte kunde spela 

allvarliga roller är mindre troligt då Poppe i Ingmar Bergmans filmer Det sjunde inseglet 

(1957) och Djävulens öga (1960) spelade allvarliga roller som togs emot väl av såväl kritiker 

som publik.
125

  Publiken som såg dessa filmer hade troligtvis en förväntan om att de skulle 

vara allvarliga utifrån sin erfarenhet av Bergmans tidigare filmer och förväntningarna på 

Poppe blev i dessa underordnad. En förutsättning för att skratt ska uppstå är att publiken har 

en inställning som tillåter skratt. Hur någon som snubblar på scen uppfattas beror till stor del 

på vad publiken tror är den ”rätta” reaktionen. Snubbel i en komedi kan orsaka skratt även om 

det är en verklig olycka vi upplever. Skrattet kan fortsätta till dess publiken inser att en riktig 

skada kan vara aktuell då det plötsligt blir olämpligt att skratta. I en dramatisk föreställning är 

det motsatta förhållandet tänkbart. När någon snubblar drar publiken efter andan till dess att 

det står klart att personen är oskadd och då kan eventuellt någon skratta eller le.     

Utifrån min diskussion i de tidigare kapitlen kan man säga att förväntan skapas ur 

publikens förförståelse om teaterns, genrens och samhällets konventioner. Denna skapade 
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förväntan möter den verkliga teaterhändelsen som kan kopplas till kontexten. Tillsammans 

bildar de en förståelse av det som upplevs i nuet. Denna växelverkan mellan förförståelse och 

kontext är central i all förståelse av scenkonst.  

Att spela med eller mot 

Plötsligt slås dörren på det skånska korsvirkeshuset upp och in kommer Poppe med ett 

svävande och energiskt skutt. Ansiktet lyser av ett stort leende och ögonen är uppspärrade till 

bristningsgränsen. Applåder och små uppsluppna skratt sprider sig i bänkraderna. Hastigt 

vinklar Poppe kroppen först åt höger sen åt vänster, sen åt höger och vänster igen. Huvudet 

leder rörelsen men kroppen följer naturligt med och inte något skvallrar om att mannen på 

scen är över 77 år gammal. På scen står redan två medspelare, en till höger och en till 

vänster om Poppe. För den fiktiva förståelsen kommer sig vinklingen av att Amandus Propp, 

Nils Poppes karaktär, inte vet vem av dessa två som är hans far. Samtidigt är vinklingarna ett 

applådtack från Poppe där han riktar sig mot olika delar av publiken för att visa att han 

uppskattar deras närvaro. Rörelsen görs subtilt och med grace.
126

  

I sitt spel är Poppe hela tiden medveten om var han har sin publik. Spelriktningen balanseras 

genom att kroppen hålls öppen mot publiken samtidigt som spelet på scen är i fokus. Under 

sekvenser vinklar Poppe riktningen från salongen men tappar aldrig kontakten med publiken. 

Han har en omisskännlig känsla för hur länge och ofta publiken behöver bekräftas och i vilka 

lägen publiken kan lämnas ensam. När publiken regelbundet bekräftas, genom blickar och 

gester direkt riktade mot denna, skapas ett ömsesidigt förhållande där publiken blir en del av 

teaterhändelsen.  

Hur skådespelaren förhåller sig till sin publik, och den riktning spelet har, kan variera 

stort i olika typer av teater, men också inom en och samma föreställning, där riktningen 

förändras över tid eller i att olika karaktärer spelar med olika riktningar. Ett exempel på detta 

är hur Shakespeare i sina pjäser ofta använde olika clownkaraktärer (fools) som hade ett mer 

direkt tilltal till publiken än de övriga karaktärerna.
127

 Dessa karaktärer rörde sig ibland i 

gränslandet mellan pjäsens fiktion och teaterns verklighet och hade troligtvis till uppgift att 

lätta upp stämningen efter tragiska scener.   

För att illustrera hur interaktionen kan variera har jag, (med inspiration från Willmar 

Sauters teatralitetsskala som går från intrateatral till extrateatral och beskriver hur innehållet 
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Interaktion (Spelriktning) 

Hög Låg 

0 5 10 

förhåller sig till världen utanför teatern eller hur abstrakt kontra konkret teaterns uttryck är),
128

 

skapat en skala över hur interaktiv kommunikationen vid teaterhändelsen är. Utifrån mitt syfte 

kommer jag inte vidare att diskutera teatralitet utan använder bara skalan ifråga om 

interaktion.  

 

I min skala är den ena ytterligheten ingen interaktion, eller riktning mot en publik, 

överhuvudtaget. Att någon form av teater skulle ha en så låg nivå av interaktion är inte troligt 

då en förutsättning för att vi ska identifiera något som en teatral upplevelse är att det finns en 

mottagare som betraktar händelsen. Den teaterform som skulle placeras lägst på denna skala 

skulle vara en extrem form av fjärdeväggenteater där karaktärernas riktning är helt fokuserad 

på varandra och scenens händelser. I denna tittskåpsteater kan skådespelarna vända ryggen 

mot publiken och på andra sätt förneka publikens existens, allt för att skapa en realistisk 

känsla eller på andra sätt betona den sceniska händelsen, men samtidigt finns det en 

medvetenhet om att publiken finns där och att det är den man spelar för.  

På andra sidan av skalan är en interaktion där aktör och betraktare är jämbördiga parter 

som byter information. Även interaktion vid denna extrem är svår att föreställa sig då den 

teatrala konventionen förutsätter en uppdelning mellan aktör och betraktare. De teaterformer 

som hamnar högst på skalan är de där skådespelarna, antingen i karaktär eller som sig själva, 

har en konkret dialog med publiken. 

Om man lämnar teaterscenen och tittar på andra händelser som ändå har teatrala inslag 

kan man närma sig skalans ytterligheter. Ett exempel på extremt låg interaktionsnivå kan vara 

vissa idrotter, där utövarna är ”omedvetna” om publiken och finner sitt syfte helt i det 

sportsliga. Ett exempel på en extremt hög publikinteraktion kan vara en frågestund efter en 

offentlig föreläsning där publiken diskuterar med föreläsaren.     
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Detta är bara exempel på hur olika genrer kan placeras in och jag gör inte anspråk på att detta 

skulle vara en objektiv beskrivning över dessa olika genrers nivå av interaktion. Skalan ser jag 

som ett verktyg som kan användas för att kunna diskutera kommunikationens riktning och 

belysa att det är stor skillnad inom olika teatergenrer. Sedan varierar interaktionen inom 

genrerna och olika teatergrupper, skådespelare och uppsättningar arbetar på olika sätt med 

detta. Skalan kan därför användas på olika sätt för att belysa skillnader i publikriktning.  

Olika genrer har också olika sätt att vara interaktiva. Exempelvis kan clownen, som i sin 

karaktär erkänner publiken och teaterhändelsen, bjuda upp publiken på scen eller själv ge sig 

ut i publiken utan att lämna sin karaktär. Stå upp-komiker är i stället sig ”själva” på scen med 

en mikrofon mellan sig och publiken, samtidigt som deras material ofta är fiktivt. Dessa 

exempel visar hur olika interaktiva komiska teatergenrer använder olika tekniker och förhåller 

sig till verkligheten och fiktionen på olika sätt.      

De farser eller farsoperetter som Poppe satt upp på Fredriksdalsteatern har ett tilltal som 

tydligt riktas ut mot publiken. Detta är vanligt i teatergenrer som innehåller musik och dans då 

redan detta innehåll innebär ett accepterande av den teatrala kontexten. Teater som gör 

anspråk på att vara realistisk innehåller vanligtvis inte sång och dansnummer utan att dessa 

vävs in i handlingen.  

Som jag skrev i exemplet i inledningen under denna rubrik är Poppe hela tiden 

medveten om sin publik. Jämfört med övriga på scen är hans riktning mot publiken tydligare 

men i spelet varierar också denna riktning från att vara fokuserad på att driva handlingen 

framåt till att i en improvisation vända sig direkt mot publiken. I föreställningarna har Poppe 
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ofta en roll som motsvarar Shakespeares clownkaraktär där han rör sig mellan den fiktiva 

handlingen och den teatrala verkligheten. Trots denna tydliga riktning och erkännandet av 

verkligheten ligger det ingen förväntan på publiken att ge svar eller interagera med Poppe. 

Leken med teaterns verklighet stannar hela tiden vid ett uppvisande och en teknik för att 

skapa närvaro snarare än att söka en verklig interaktion. Poppes skådespeleri ger därför sken 

av att vara mer kollaborativt än vad det egentligen är.  

Vad en modell av det här slaget tydligt visar är att komiska teaterformer, och teater som 

uppvisar ett stort tekniskt artisteri, ofta riktar sig tydligare mot publiken än olika former av 

dramatisk teater. När genrer med en riktning som övergår från ett tydligt uppvisande till 

konkret interaktion finns i stort sett bara komiska teaterformer kvar. Ett syfte med ett stort 

mått av interaktion är att bjuda in publiken som medskapare av föreställningen och skapa en 

närvaro då rummet och tiden erkänns som verkliga. Skrattet är knutet till nuet på ett sätt som 

den dramatiska teatern inte är i samma utsträckning. I den dramatiska teatern byggs spänning 

och närvaro upp när handlingen och karaktärer utvecklas över tid medan komisk teater ofta 

består av kvicka gags, sketcher, snabba vändningar och roligheter som sällan byggs upp över 

längre tid. I de fall komiska poänger bygger på handling föds ändå skrattet i den nya 

händelsens brott mot något som tidigare fastslagits i handlingen, eller genom en referens till 

något som tidigare hänt. Skrattet är en plötslig reaktion som drabbar en och inte en växande 

känsla som den dramatiska teatern bygger upp.  

Detta påverkar och påverkas också av hur teaterrummet ser ut. I komiska föreställningar 

där publikinteraktion är en viktig del, spelar man oftast på mindre scener där skådespelarna 

har en möjlighet att skapa en kontakt med hela publiken. För föreställningar där 

interaktionsnivån är låg, och publiktilltalet är mer av ett uppvisande än ett utbyte, kan 

teaterrummet vara större då publikes reaktioner inte förändrar föreställningen i lika stor 

utsträckning. Att spela på en utomhusscen, som Poppe gjorde på Fredriksdalsteatern, påverkar 

också hur kontakten mellan skådespelare och publik blir. Då föreställningarna nästan 

uteslutande spelas i dagsljus ser skådespelarna hela vägen till bakersta raden och uppfattar 

deras ansiktsuttryck i lika stor utsträckning som publiken uppfattar skådespelarnas. Vid 

teaterföreställningar inomhus är den rådande konventionen att salongen är nedsläckt vilket gör 

att skådespelarna bara ser publiken på de första bänkraderna.   

En närvarande uppvisning 

I förra kapitlet diskuterade jag Poppe som artist och hur han genom sin fysiska förmåga och 

känsla för komik fångar publikens intresse och uppmärksamhet. Detta konkreta sceniska 
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uppvisande är en viktig del i publikens upplevelse av närvaro vid teaterhändelsen. Hur den 

fysiska varelsen, skådespelaren, agerar i den ständigt närvarande tiden och rummet skapar 

förutsättningar för en upplevelse av scenisk närvaro. Detta blir särskilt tydligt i teaterformer 

som har ett innehåll som förlitar sig på enskilda aktörers prestation och talang, som i 

musikaler, cirkusföreställningar och fysisk komik. I dessa föreställningar kan de individuella 

prestationerna rädda eller förstöra hela upplevelsen. Jag har sett flera musikaler och 

cirkusföreställningar där detta uppvisande har skapat en nerv och energi som förhöjer 

upplevelsen av helheten, men lika ofta innebär dessa små intermezzon att tempot sjunker, 

intresset falnar och koncentrationen går förlorad. Samma uppvisande finns i alla former av 

scenkonst men i textbaserade dramatiska föreställningar blir toleransen större då handlingen i 

sig självt driver på föreställningen.           

I Poppes föreställningar används såväl sång, dans och fysisk komik, och hur bra dessa 

inslag fungerar varierar mellan olika föreställningar och mellan olika ensembler. De 

föreställningar jag har studerat är alla från Poppes sena karriär då hans fysik innebär en 

begränsning i såväl dans som komiska utspel. Trots detta så är det mot Poppe min blick riktas 

och det finns en osviklig tajming och precision i hans rörelser som gör att dessa aldrig stör 

eller känns fel. Jag är medveten om att min blick är partisk men jag menar att en del av 

Poppes storhet ligger i just hans osvikliga tajming och fysiska medvetenhet. Detta uppvisande 

skapar inte en känsla av närvaro i sig men det skapar en förutsättning för denna upplevelse.        

Att leka på allvar 

När Poppe tar sig utrymme för att leka på scen syns en glöd i hans blick och man anar mer än 

en räv bakom varje öra. Det är i stunder då Poppe, i full kontroll, låter kontrollen försvinna 

och leken blir på riktigt som magi uppstår. Publiken sugs in i denna lek och blir själv en 

jämbördig part i leken då ingen vet vad som väntar, förutom Poppe som med 

fingertoppskänsla styr händelsen. Teatern lämnar i den stund den förbestämda texten och 

teaterns konvention och blir på riktigt en lek, som bara finns nu och här.  

Som jag tidigare nämnt har teaterhändelsen som konstform en särskild förutsättning i 

det att den bara existerar i det ögonblick den skapas. Publiken ser skapandet ske framför dem i 

det att händelsen skapas här och nu, och att alla är en del av den.
129

 Det är detta ständiga nu 

och här som skapar förutsättningar för improvisation samtidigt som det medför att det finns en 

ständigt närvarande risk. Skådespelaren, dansaren, cirkusartisten och clownen kan hela tiden 

misslyckas genom att snubbla på texten, på golvet eller i luften. I denna lek hamnar 
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skådespelarna i en utsatt position som inte bara kräver koncentration och uppmärksamhet, den 

kan också väcka publikens sympati då det mänskliga i denna utsatthet blir påtaglig. Ur detta 

kan förlösande skratt skapas hos publiken då pressen slutligen lättar och det står klart att 

skådespelarna reder ut situationen. På detta sätt finns det förutsättningar för skratt hos 

publiken oavsett om improvisationen lyckas eller misslyckas.  

I min diskussion av olika former av lek har jag valt att diskutera dessa utifrån vilken 

konvention leken i huvudsak bryter mot. Detta gör jag för att presentera min tankegång och är 

inte tänkt som en uppdelning i två separata tekniker. Denna lek bryter ofta mot båda dessa 

konventioner och i lekens natur ligger det att den är rörlig och flytande till sin form.       

Lek med verkligheten 

Ett sätt som Poppe leker med publiken på är att han bryter mot den teatrala konventionen, 

eller överenskommelsen, om att det finns en tydlig uppdelning mellan skådespelare och 

publik, och mellan föreställningens fiktion och teaterhändelsens verklighet. Jag har i tidigare 

kapitel berört hur Poppe i sitt spel ibland, i små blinkningar, lyfter in element från 

verkligheten utanför teatern, i exempelvis en kommentar om Palme, vilket jag ser som små 

avsteg från förståelsen av föreställningens fiktion och som en flirt med verkligheten. Ett 

tydligare sätt, som också mer direkt drabbar publiken, är då uppdelningen mellan aktör och 

betraktare bryts genom att Poppe visar att han är väl medveten om att han samtidigt, som en 

del av föreställningens fiktion, är en del av verkligheten där han som skådespelare uppträder 

inför en publik som tittar på en föreställning.  

Det tydligaste exemplet på denna lek, lånar jag från mitt kapitel Den komiska 

karaktären. Efter att ha sovit i en loppsmittad säng försöker Poppe få publiken att hjälpa 

honom med sin fiktiva klåda. Genom mimiska gester visar han vad som är problemet och hur 

de ska klia honom, för att slutligen plocka fram sin plånbok och erbjuda publiken pengar. I 

denna stund blir publiken påmind om att det som händer på scen är på riktigt och händer nu 

och här. I detta stärks publikens känsla av närvaro och skrattens intensitet ökar.
130

  

Detta exempel visar på flera möjliga orsaker till att publiken skrattar. Brottet med 

konventionen skapar en inkongruens dels mellan förväntan och det som upplevs, och dels 

genom att den fiktiva karaktären agerar utifrån förståelsen om teaterns verklighet. Leken 

förhöjer närvaron och det direkta tilltalet mot publiken kan skapa en spänning i det att 

betraktarna inte längre vet vad som kan förväntas vilket kan orsaka psykologiskt grundade 

skratt.   
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Ett annat exempel på hur skådespelaren Poppe bryter den fiktiva förståelsenivån är när 

han mitt i en, utifrån karaktären, improviserad scen riktar sig mot publiken och säger: ”tänk 

att vi har så här roligt varje kväll”. I detta ögonblick erkänner Poppe såväl publiken som sin 

egen position som skådespelare. Denna replik i sig får inte publiken att skratta men den fyller 

en funktion i det att den gör publiken alert och påminner publiken om den närvarande 

verkligheten. Repliken levereras också i ett ögonblick då det redan improviseras och då 

motspelerskan Berit Carlberg inte kan hålla sig för skratt. Repliken uppfattas därför också 

som en kommentar om Carlbergs oförmåga att hålla sig till fiktionen vilket verkar komiskt för 

publiken.      

Att leka med verkligheten, och att interagera med publiken, är clownens signum. 

Clownen som teatral figur har just den egenheten att den parallellt existerar i den fiktiva och 

den verkliga världen. I detta har clownen en unik möjlighet att väcka sympatier och 

identifieras med publiken och samtidigt påverka den fiktion som publiken förstår.
131

 Syftet 

med olika skådespelartekniker som utgår från clownfiguren är att skapa en total närvaro. 

Genom att bryta mot konventioner, såväl teaterns som andra, kan clownen uppfattas som 

skrämmande då betraktarens förväntningar löses upp och i den osäkerhet som detta innebär 

skapas en förhöjd närvaro. För vissa innebär denna upplösning av gränser en skräckblandad 

förtjusning medan andra bara känner skräck. I Poppes skådespeleri finns inslag av clownens 

väsen, och även om clownen inte är ständigt närvarande så rymmer hans skådespeleri ständigt 

denna osäkerhet om vad som ska komma härnäst.  

En utgångspunkt i States olika nivåer är att det finns ett dubbelt seende där vi som 

publik kan växla mellan att se artisten eller karaktären. När det kommer till clownen kan det 

vara svårt att avgöra huruvida det är Poppe eller den karaktär som han spelar som är clownen. 

Man kan argumentera för att det, just för clownen, finns ytterligare en nivå då det inte är 

skådespelaren som spelar karaktären utan det är clownen. Utifrån detta resonemang kan man 

se clownen som en persona, eller en mask, som skådespelaren aktiverar som i sin tur kan 

spela olika karaktärer.
132

 Detta passar in på det sätt som Poppe, trots att han spelar olika 

karaktärer, alltid är densamma.  

Lek med det förutbestämda  

Poppes adelsmärke, och en av orsakerna till hans komiska framgångar, är hans förmåga att 

improvisera på scen. Det är så han leker med publikens förväntan på att det som händer inom 
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ramen för föreställningen är förutbestämt. I Fars lille påg har Poppe ett flertal sekvenser där 

dessa improvisationer blir rena skrattfester hos publiken. Jag ska genom några exempel visa 

hur Poppe använder improvisation för att få publiken att skratta genom att bryta mot det som 

förväntas, av både publiken och motspelarna.  

I många improvisationer använder Poppes sin kropp för att söka reaktioner hos sina 

motspelare. Ibland genom att positionera sin kropp väldigt nära eller på en annan plats än vad 

som är förväntat och ibland genom att handgripligen röra vid dem.  

En scen där Poppe handgripligen attackerar sin motspelare är när salongshumoristen 

Propp för första gången möter Advokat Welling, spelad av Anders Sundquist, och frågar hur 

stort hans arv är. Efter att ha fått veta att arvet är 30 000 riksdaler spänner Propp upp kroppen 

och hotar med sin käpp att slå Welling samtidigt som han skriker: 

– Du ljuger! 

Än så länge verkar allt följa manus och vara i ordning men plötslig utbrister Propp: 

– Åh, kyss mig!  

Propp kastar sig mot advokaten och vräker ner honom bakåt och ger honom en klassisk 

filmkyss. I den nedfällda ställningen är Advokat Welling totalt hjälplös och närbilden visar 

tydligt att Sundquist inte är beredd på Poppes kyssattack. Publiken jublar och skrattar.
133

     

Ett annat exempel är när Poppe i ett sång- och dansnummer med Agneta Lindén, som 

spelar husa, använder en aning för mycket kraft när han i dansen ska kasta henne. Naturligtvis 

helt medvetet för att få henne ur balans och tappa tråden. Lindén skrattar till men finner sig 

snabbt. Den lilla extra kraften i kastet skapade hos publiken också ett ögonblicks förhöjd 

närvaro och spänning då den ständigt närvarande risken blir tydlig.
134

  

Den största skrattfesten i Fars lille påg uppstår i en scen där improvisationen tillåts 

breda ut sig och Poppes lek inte bara får publiken att skratta utan även motspelarna kämpar, 

mellan sina skratt, för att kunna fortsätta föreställningen. I scenen är Poppes karaktär Propp 

utklädd till en kvinna som ska övertyga tre andra kvinnor att han är författaren till en bok, 

som i själva verket är skriven av en av kvinnorna. Platsen är en trädgårdssoffa där de sitter 

och ska konservera, som Propp uttrycker det. I ett plötsligt utfall med handväskan mot den 

kvinnan som sitter längst bort från Poppe står det klart att han slutat följa manus. Det 
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oväntade infallet har fått övriga motspelare att vakna till och en förväntansfull spänning 

uppstår som är svår att beskriva. Poppe återgår till manus och repliker utbyts mellan 

skådespelarna enligt planen för att plötsligt avbrytas av ännu ett utfall mot samma kvinna, 

denna gång genom att Poppe kastar sig över de två kvinnorna som sitter mellan, och vrålar 

likt ett lejon. Poppes verkliga fru, Gunilla Poppe, som är den kvinnan som sitter närmast 

Poppe, försöker mana honom till lugn samtidigt som hon försöker hålla sig för skratt, vilket 

får Poppe att vända sin uppmärksamhet mot sin fru istället. Vid det här laget hörs högljudda 

skratt från publiken och snart kan inte Gunilla hålla emot utan börjar själv skratta så hon 

kommer av sig i texten. Efter några fortsatta utspel blir Poppe plötsligt lugn och frågar 

Gunilla om hon inte skulle fråga honom något. Genom Gunillas skratt hörs ett försök till att 

följa upp tråden och säga rätt replik, vilket väcker ytterligare skratt när Poppe tvingas berätta 

för henne vad det är hon ska säga.
135

    

I detta ögonblick blir teaterhändelsen verklighet ytterst påtaglig då skådespelarna på 

riktigt anstränger sig för att leverera sina repliker. Texten som scenen utgår från är i sig också 

rolig och med Poppes skådespeleri, som är nedtonat med plötsliga inslag av improviserad 

galenskap under full kontroll, finns det ingen hejd på skratten.      

I dessa improvisationer är det svårt att skilja på vad som hör till Poppe som person och 

vad som ska förstås som en del av handlingen. Det är också osäkert hur mycket som 

egentligen är improvisationer och hur mycket som spelas på ett sätt som får det att likna 

improvisationer. Då jag bara har tittat på material från en föreställning vet jag inte om samma 

improvisationer återupprepas kväll efter kväll. I vissa fall är det uppenbart inövat, den tidigare 

nämnda repliken ”tänk att vi har så här roligt varje kväll”, direkt riktad mot publiken 

återkommer t ex. i flera olika föreställningar.
136

 Andra improvisationer är uppenbart okända 

för hela ensemblen. Ofta ger motspelarna en del ledtrådar i om deras reaktion verkar äkta eller 

inte. I en intervju säger Poppe att improvisationer som ”slår” får vara kvar och blir en 

planerad improvisation under hela säsongen.
137

 Detta sätt att bygga föreställningar med både 

nya och gamla improvisationer liknar det sätt Commedia dell ’arte använder sina lazzi där 

skådespelarens minne och kreativitet är central för att improvisationen inte bara ska locka till 

skratt i sig själv utan också fungera utifrån föreställningens röda tråd.
138

 Genom ett halvt 
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sekels erfarenhet har Poppe både lärt sig vad som ”slår” och hunnit bygga upp en stor 

repertoar av improvisationer att ta till då det finns utrymme i föreställningen.   

Dessa improvisationer, som bryter den inövade handlingen, fyller ytterligare en funktion 

i det att den tvingar motspelare att hela tiden vara alerta och beredda på att förändra sitt egna 

spel för att passa in. Detta hindrar skådespelarna från att bara rabbla sina repliker utifrån den 

inövade texten. Resultatet av detta blir att även om replikerna strikt följer manus så har 

skådespelaren lyssnat på de andras repliker vilket skapar närvaro.    

Att skratta tillsammans 

I olika sammanhang där skratt diskuteras återkommer ofta påståendet att skrattet är en social 

företeelse. Skrattet blir starkare när det upplevs i grupp än i ensamhet. Bergson kommenterar 

det i sin essä om skrattet.
139

 States refererar till Kierkegaard som säger att man måsta vara mer 

än lite underlig för att skratta om man är ensam.
140

 I komiska tv-serier läggs skratt på för att 

publiken ska känna sig mindre ensam. Tanken om att skrattet påverkas av det sociala 

sammanhanget, och att skrattet oftast uppstår i grupp, tycks vara allmänt vedertaget men i 

vetenskapliga sammanhang verkar frågan i stort sett outforskad. I boken En skruv lös, om 

Galenskaparna och After Shave, skriver Viveka Hagnell, i ett kapitel om skratt, om en studie 

av Raymond Ravar och Paul Anrieu, som presenteras i boken Le spectateur au théâtre. Denna 

studie påstås visa att decibelnivån inte bara ökar proportionerligt till det ökande antalet 

besökarna vid en föreställning utan att ökningen är större än så.
141

 Då studien inte finns 

översatt till engelska och min franska inte är god nog har jag tyvärr inte lyckats tolka studiens 

resultat, men jag tycker det är förvånande att inte fler studier har genomförts där detta kunnat 

påvisas.   

Ett historiskt exempel som visar på vetskap om att gruppen haft betydelse för publikens 

upplevelse av en föreställning var känt redan under 1700-talet, är de klackar som anlitades för 

att applådera och få igång publiken under teaterföreställningar och på så sätt locka fler 

åskådare.
142

 Dessa klackar förknippas nuförtiden mest med supporters i olika 

sportsammanhang.   
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Min studie handlar i första hand om skratt som kommer ur någon form av komisk poäng 

eller som en typ av estetisk komik. Trots detta kan jag inte bortse från att det kan finnas fler 

orsaker till de skratt som jag hör när jag tittar på de inspelade föreställningarna. Som jag 

diskuterade i mitt första kapitel om olika skratt, finns det en rad skäl till att människor skrattar 

som inte kan förklaras utifrån en komisk utgångspunkt. Människor skrattar av artighet och för 

att vara snälla, ibland är skrattet nervöst och ett försvar mot en pinsam situation, i andra fall är 

det ett hån mot någon och menat att såra.
143

 

Skrattet har också en social funktion i det att den fungerar som ett kitt för den grupp 

som delar upplevelsen av skrattet. Samtidigt så används skrattet som ett sätt att peka på andra 

grupper som inte hör till. Geografiskt så skämtas det i Sverige om Norge, i Stockholm 

skämtar man om ”lantisar” från Skåne, Norrland och Gotland och i övriga Sverige skämtar 

man om ”nollåttor”, ”måsar” eller ”stockholmare”. Mellan olika samhällsklasser skämtas det 

om t ex. ”borgare” och ”sossar”. Det skämtas om olika etniska grupper som ”araber”, ”turkar” 

och ”svennar”. Att använda stereotypa uppfattningar om olika grupper både roar och befäster 

den egna gruppens tillhörighet. De olika grupperna omdefinieras hela tiden efter gruppens 

sammansättning och olika sociala konventioner om vad som är accepterat eller inte.  

Delslutsats och sammanfattning av skrattet på kollaborationsnivån 

I det här kapitlet utgick jag från två delfrågor som handlade om kollaborationen mellan Poppe 

och publiken. Den första frågan handlade om kommunikationens riktning och hur Poppe 

interagerar med publiken. Utifrån spelriktning och mängden interaktion med publiken 

presenterade jag en skala som gör det tydligt att olika genrer har olika tilltal till publiken, där 

ytterligheterna är fjärde väggen-teater som ignorerar publiken på ena sidan och clowner som 

ger sig ut i publiken och förväntar sig direkt respons på den andra. Poppe har i sitt agerande 

hela tiden publiken i fokus och med fingertoppskänsla avgör han hur mycket bekräftelse 

publiken behöver för att behålla sin fokus och känna sig delaktig. Poppe ger sig tid att 

”umgås” med publiken väl medveten om att skrattets hemlighet ligger i pauseringarna.
144

  

Den andra frågan jag ställde i det här kapitlet var hur närvaro skapas i kommunikationen 

vid teaterhändelsen. Närvaro är ett vanligt förekommande begrepp i diskussioner om 

scenkonst men likt förra kapitlets diskussion om skådespelare som har ”det” är det ett 

undflyende begrepp som inte låter sig fångas enkelt. En del av denna närvaro ligger i det 

artisteri som Poppe visar upp. I själva hantverket skapas ett intresse och en förutsättning för 
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att publiken ska känna närvaro och delaktighet. Till detta kommer spelriktningen eller tilltalet 

som bestämmer relationen mellan skådespelare och publik. Ett stort mått av interaktion tycks 

öka möjligheten för att en känsla av närvaro ska uppstå i komisk teater. Till detta har jag valt 

att lägga begreppet lek som på olika sätt påminner publiken om det faktum att det som händer 

är på riktigt. I boken Why is That so Funny föreslår Wright att leken har stor betydelse för 

komiken då den ligger mellan det verkliga och det fiktiva.
145

 Det är i sprickan mellan 

verklighet och fiktion det komiska har sin plats och det är här leken spelar roll. Genom en rad 

exempel har jag visat att i dessa ögonblick av lek händer det något som förstärker och 

upphöjer upplevelsen.  

Genom att improvisera och bryta mot teaterns konvention förstärks inte bara publikens 

fokus och intresse utan också medspelarna tvingas vara mer närvarande. Poppe har med sin 

långa erfarenhet skaffat en repertoar av improvisationer att ta till och en fingertoppskänsla om 

när dessa improvisationer är lämpliga.  

Clownen som är en typ som parallellt rör sig i föreställningens fiktion och verklighet 

bryter såväl teatrala som samhälleliga konventioner och gör publiken till medaktörer. Vilket 

inte bara höjer närvaron utan också skapar en spänning i den skräckblandade förtjusningen av 

risken att hamna i fokus.  

Utifrån States tre nivåer så är det tydligt att kollaborationsnivån, utifrån mitt sätt att 

använda den, inte kan ses på samma sätt som de andra två. På presentationsnivån och 

representationsnivån fokuserar jag blicken mot två olika förståelser av aktören och aktionen. 

Enligt mitt sätt att se på saken blir kollaborationsnivån en bestämning av hur dessa förståelser 

kommunicerar. Utifrån hur jag använder den skulle jag istället kunna kalla den för en 

interaktionsnivå.  
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Det syntetiska skrattet 

 

”För de flesta är livet en realitet, teater illusioner. För mig har teatern varit 

verklighet – livet illusioner…” 

Nils Poppe146  

 

Efter att ha diskuterat hur skrattet skapas på de olika kommunikationsnivåerna ska jag nu ta 

ett steg tillbaka och titta på hela teaterhändelsen på samma gång. I min presentation av teori 

och metod berättade jag, utifrån ett exempel med en brevlåda, hur ett objekt eller ett fenomen 

bara kan ses från en sida åt gången trots att det finns en förlängning av objektet. I mina 

tidigare kapitel har jag tittat på dessa olika sidor och med den nyvunna kunskapen i minnet 

vecklar jag nu ut brevlådan för att se hela bilden samtidigt. 

Jag har sett hur publikens förförståelse skapar en fiktiv förståelse av karaktärer och 

handling och hur denna på olika sätt lockar till skratt. Jag har sett hur skådespelarens verkliga 

artisteri förstås i förhållande till sin kontext vilket också leder till skratt. Utifrån dessa 

förståelsehorisonter påverkar aktörens och publikens kollaboration den närvaro som upplevs 

vilket är avgörande för att skrattet ska få fäste. Med dessa svar har jag kommit en bit på väg 

för att förstå varför vi skrattar, men det finns fortfarande skratt som inte förklaras och därför 

går jag från analys av detaljen till analys av helheten. 

När jag tittar på dessa olika nivåer samtidigt så bildas det ett förståelseutrymme där 

dessa nivåer möts vilket får intressanta följder för den komiska scenkonsten. Detta utrymme 

utnyttjas av skådespelare för att locka publiken till skratt. Jag ska nu utifrån en enkel modell 

diskutera hur dessa utrymmen bidrar till skratten.  
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I denna modell har jag på den vertikala axeln ställt upp de två nivåer där aktörens kan ses 

utifrån olika synvinklar, som artist (skådespelare) på en presentationsnivå och som karaktär på 

en representationsnivå. Utifrån dessa olika nivåer kan sen aktionen vara en del av, eller 

referera till, en verklig eller fiktiv förståelse. Dessa placerar jag in på en horisontal axel. Jag 

vill betona att jag utgår från publikens förståelse av aktionen som tillhörande en verklighet 

eller fiktion, och inte verkligheten i en absolut mening.
147

  

Att kollaborationsnivån saknas i min modell beror på att jag ser denna nivå som en 

bestämning av hur kollaborativ kommunikationen på de övriga nivåerna är, och inte som en 

tredje förståelsenivå. Kollaborationsnivån har ändå en betydelse för skrattet men jag 

återkommer till detta längre fram i kapitlet. 

I den här modellen bildas fyra fält ur vilka upplevelsen kan förstås. I det övre vänstra 

fältet förstås den verkliga artistens aktion som en verklighet. I det nedre höga fältet förstås 

den fiktiva karaktären som del av en fiktion. I det övre högra fältet och det nedre vänstra fältet 

möts verklighet och fiktion, vilket skapar en förståelse hos publiken som verkan enbart är 

verklig eller fiktiv.  

Artisten i en verklighet 

Det kanske tydligaste exemplet då den verkliga artisten förstås ur en verklighet, och som 

inträffar i stort sett vid alla teaterhändelser, är när skådespelaren i slutet av föreställningen 

bugar inför publiken. I denna bugning är det den verkliga skådespelaren som på den verkliga 

scenen tar emot publikens, förhoppningsvis, verkliga hyllning.  

Att i en föreställning medvetet använda denna verklighet är ovanligt, och om det 

inträffar kan man diskutera huruvida det man ser fortfarande är teater. Detta betyder inte att 

denna verklighet inte förekommer vid föreställningar. Ett tydligt exempel är när något oväntat 

inträffar på scen. När någon snubblar och stukar foten, råkar ha sönder en del av rekvisitan 

eller bara kommer av sig i texten. I dessa sprickor i föreställningen blir publiken omedelbart 

medveten om att det som händer är på riktigt.  

Ett exempel på hur detta kan orsaka skratt hämtar jag från en färsk upplevelse vid ett 

besök på en lokalrevy. I en sketch kommer plötsligt en skådespelare av sig och då sufflör 

saknas tvingas skådespelaren erkänna sitt misstag till publikens stora jubel. Då personen är en 

lokalkändis, med stor vana av revyer som denna, vänds inte misstaget mot honom utan ses 

som en sympatisk del av det mänskliga. När han ber sin motspelare att börja om, och menar 
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då från uppbyggnaden av skämtet, väljer motspelaren att börja om hela sketchen från början 

vilket får publiken att skratta ännu mer. Detta missförstånd kommenteras av den första 

skådespelaren och en diskussion inleds om hur, var och när sketchen ska börjas om. Denna 

plötsliga inblick i skådespelarens verklighet orsakar kvällens största skrattsalvor.  

I mitt exempel uppstår det komiska framförallt ur det brott mot den förväntan vi har på 

vad det innebär att se på teater. Genom att hamna utanför fiktionen och plötsligt vara verkliga 

artister på en verklig scen bryts teaterns generella konventioner och det skapas en inkongruens 

mellan förväntan och upplevelse. Verkligheten gör också närvaron påtaglig vilket ökar vår 

känslomässiga påverkan. En förutsättning för att skratt ska uppstå är också att genren tillåter 

skratt, och att publiken därför är inställda på att skratta. Om en skådespelare kommer av sig i 

en dramatisk föreställning leder denna förflyttning till verkligheten, och brottet mot 

genrekonventionen till att koncentrationen störs och vanligtvis inte till skratt. Skrattet har 

därför en intrikat position där förväntan och överraskning växelverkar.                

Karaktären i en fiktion 

På teatern är det förståelsen av karaktären i en fiktion som vanligtvis stämmer överens med 

vår förväntan på upplevelsen. Det är här både den komiska och den dramatiska teatern 

vanligtvis verkar och om föreställningen är bra upplevs den största delen av föreställningen 

utifrån denna förståelse. För att skratt ska uppstå i denna förståelse är det framvisade 

materialet avgörande och i samverkan med publikens förförståelse skapas olika komiska 

poänger som kan leda till skratt.  

Artisten i en fiktion 

Liksom karaktären i fiktionen förstår vi också oftast artisten som en del av fiktionen, enklast 

beskrivet i ögonblick där hög teknisk nivå blir framträdande som i sång- och dansnummer och 

cirkuskonster, samt då skådespelarens skicklighet får oss att se det geniala hos artisten snarare 

än karaktären. Detta kan bli synligt utan att förståelsen av en fiktion övergår till en förståelse 

av en verklighet, även om det är svårt att hålla isär dessa ögonblick och de också kan ses som 

parallella upplevelser. I mitt kapitel Artisten gör entré diskuterar jag denna förmåga att som 

artist vara synlig i en fiktion. I dessa sammanhang återkommer ofta Sarah Bernhardt som ett 

exempel på en skådespelerska som hade denna förmåga.   

I komiska sammanhang blir detta synligt i olika former av fysisk komik som exempelvis 

slapstick där artistens fysiska förmåga och tajming är helt avgörande för det komiska. Andra 

exempel är då den verkliga personen, skådespelaren, används i förståelsen av fiktionen som 

mina tidigare exempel där Poppes privatliv vävs in i föreställningen Fars lille påg, eller då en 
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artist i den avslutande bugningen leker med den tidigare fiktionen, i små blinkningar eller 

repetitioner av det fiktiva beteendet. 

Kommunikation som på detta sätt samtidigt rör sig i både en verklig värld, utifrån 

artisten, och en fiktiv värld, utifrån förståelsen av aktionen, skapar en inre motsättning som i 

sig själv kan skapa en inkongruens, eller ett brott mellan förväntan och upplevelse, som kan få 

publiken att skratta.  

Karaktären i en verklighet 

Att den fiktiva karaktären lämnar den fiktiva förståelsen för att leka med förståelsen av en 

verklighet är ett relativt vanligt grepp inom teater, och då särskilt inom komisk teater. En svag 

variant av detta är då karaktären lyfter in verkligheten genom kommentarer om samtiden eller 

på olika sätt referera till verkligheten som publiken känner den. Exempel på detta är 

föreställningar där en klassisk text förflyttas till teaterhändelsens samtid och dagsaktuella 

händelser vävs in i fiktionen. I dessa fall är det svårt att avgöra vad som hör till en fiktion och 

vad som hör till en verklighet. Därför kallar jag den för en svag variant.  

Inom komisk teater används detta grepp mer konkret genom att den teatrala händelsen 

erkänns som verklig och karaktären på detta sätt blir närvarande i publikens verkliga här och 

nu. Detta sätt att agera är ofta starkt förknippat med improvisation och en hög grad av 

kollaboration, eller interaktion, med publiken. En typ som personifierar spel utifrån denna 

förståelse, av den fiktiva karaktären i den verkliga teaterhändelsen, är clownen.  

I den närvaro detta erkännande av den verkliga teatrala händelsen innebär, blir 

publikens reaktioner starkare och i risken att själv bli indragen är det ofta med skräckblandad 

förtjusning publiken upplever situationen. Detta gör att de skratt som publiken upplever, inte 

uteslutande kan hänföras till den inkongruens som brottet mot den teatrala konventionen 

innebär. Det psykologiska skrattet som uppstår när en uppbyggd spänning blir förlöst blir 

också intressant i sammanhanget.  

Hela bilden  

Som modellen och min genomgång visar så finns dessa fyra möjliga förståelser av 

kommunikationen i teaterhändelsen. I det vita fältet förstås verkligheten. Dess motsats är det 

svarta fältet som är förståelsen av fiktionen. I båda dessa förståelser behövs det läggas till 

andra element för att det komiska ska uppstå. I de två fält, som markeras som rutiga, där en 

verklig och en fiktiv förståelse möts kan den spänning, som detta skapar, vara nog för att 

skapa den inkongruens som behövs för att få publiken att skratta. Som dramaturgiskt grepp 

används detta flitigt inom olika clowntekniker där karaktären lämnar fiktionen och erkänner 
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teaterhändelsen som verklig. Detta skapar en förhöjd närvaro hos publiken och utmanar de 

konventioner som förväntas. I det liminala utrymme som skapas mellan verklighet och fiktion 

finner vi leken. Mellan det faktiska och fantasin skapas en grogrund för komiken.
148

 

Den kollaborativa nivån 

Om jag då lägger till den kollaborativa nivån, och den skala som jag presenterat i mitt kapitel 

Med skrattet närvarande, så kan man utifrån denna analysera kommunikationen utifrån hur 

interaktiv den är. Ett stort mått av interaktion, och en tydlig riktning mot publiken, ökar 

publikens närvaro och ökar möjligheten till skratt, samtidigt som de skratt som uppstår tycks 

vara starkare och mer smittsamma.  

Oavsett vilket av de fyra alternativen man studerar så kan spelriktningen vara mer eller 

mindre interaktiv. I det helt vita fältet, där artisten ses i en verklighet, kan spelet vara helt 

avskilt från publiken som vid koncentrationskrävande balanskonster på en cirkus. Det helt 

fiktiva svarta fältet kan ha ett stort inslag av interaktivitet som i föreställningar där man låter 

publiken anta en fiktiv karaktär som publik vid en föreställning om en föreställning. 

Detsamma gäller de rutiga fälten där fiktionen och verkligheten möts. I vissa av dessa möten 

skapas sprickorna just utifrån ett inslag av kollaboration i vilken publikens verklighet gör sig 

påmind och i dessa fall är det kollaborativa inslaget naturligtvis högt.  

Poppe 

Poppe rör sig i någon mån i alla dessa fyra alternativ. Utifrån hans spelstil, som påminner om 

den i Commedia dell’arte, så används den fiktiva handlingen som ett skelett ur vilket Poppe 

gör små utflykter där han tillåter sig att som karaktär kommentera och bli synlig i 

verkligheten. Den nivå som sällan blir synlig, förutom vid applådtacket, är artisten i 

verkligheten. Men som jag tidigare har beskrivit blir denna tydlig främst då något går snett 

och när denna förståelse upplevs finns det anledning att diskutera om vad som upplevs 

fortfarande är teater.  

En iakttagelse jag gör utifrån Poppes skådespeleri, och det rykte han hade, är att han i 

mindre utsträckning än jag förväntat mig lämnar fiktionen, improviserar fritt och interagerar 

med publiken. Vad Poppe däremot gör är att han får publiken att uppleva det som om han 

gjorde det, genom en stor förståelse för vad som få publiken att skratta, en osviklig tajming i 

rörelser och repliker och genom att planera in improvisationer som levereras trovärdigt.   
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Slutdiskussion 

I inledningen till min studie gav jag mig ut på en upptäcktsresa mot det komiska och en ökad 

förståelse av skrattet och hur det skapas på teatern. I detta sista kapitel återvänder jag till min 

ursprungliga frågeställning för att ge ett förslag på ett svar och för att se om jag uppfyllt de 

syften jag satte mig för att uppnå. Jag ska också ta ett steg tillbaka och med en kritisk blick 

granska min egen studie och diskutera de vägar jag valt och rikta blicken mot framtida vägar 

som kan vara intressant att utforska.      

Mitt svar 

Frågan som jag utgick från i min studie var: Hur lockar Nils Poppe genom sitt skådespel 

publiken till skratt? 

Denna fråga var både tänkt som en bred utgångspunkt, för att leda arbetet framåt längs 

en ändå avgränsad väg, och som en fråga som tarvar ett faktiskt svar. Vad min studie har visat 

är att det inte går att svara på denna fråga med ett enkelt svar, och hela min studie kan ses som 

ett svar på frågan. För att komprimera och visa på de huvudsakliga fynden i min studie ska jag 

nu göra en kort sammanfattning.  

Jag började med att studera den komiska fiktionen där den spelade karaktären lockar 

publiken till skratt genom såväl sitt skådespel som den ”handling” som publiken förstår. I 

denna förståelse av handlingen och det komiska fyller publikens förförståelse en viktig roll i 

det att skådespelaren använder sig av tecken som publiken förväntas koppla till tidigare 

erfarenheter och på så sätt skapa en egen fiktion. Denna fiktion kan då verka komisk utifrån 

en rad olika faktorer som t ex. att den bryter mot vad publiken förväntar sig, bryter mot 

sociala och kulturella tabun eller ter sig absurd. Poppe bygger sin karaktär utifrån en typ som 

känns igen från clowntraditionen och Commedia dell’arte, där hans komik slår mot resten av 

ensemblens mer sammanhållna spel. 

Parallellt med denna fiktion upplever publiken hela tiden den verklighet som 

teaterhändelsen utgör. I denna verklighet är artisteriet centralt och skådespelarens prestation, 

kropp och aktion förstås i förhållande till det verkliga rummet och tiden. Den teatrala 

kontexten påverkar hur publiken upplever artisten i skådespelaren eller skådespelaren i 

artisten. Poppes utseende och kroppsliga aktion får publikens blickar att riktas mot honom. 

Spänning skapas genom att motsägelsefulla egenskaper visas upp och accentueras. I sitt 

artisteri visar Poppe sin exceptionella tajming och precision i såväl tal som rörelse, detta är 

särskilt tydligt i de scener där han dansar eller använder sig av sitt fysiska uttryck. I 

upplevelsen av Poppes artisteri finns hos publiken en kanoniserad förståelse av såväl Poppes 
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tidigare roller som av andra komiker vilket skapar en kontextuell förståelse av Poppes 

komiska artisteri. För att ytterligare skapa en spänning på scen använder Poppe sin privata 

historia som en referens för den som känner till hans levnadsöde.        

För att skrattet ska få fäste behöver publiken uppleva en känsla av närvaro och 

delaktighet. Denna närvaro och delaktighet skapas när artistens uppvisning riktas mot 

publiken på ett sätt som gör att publiken påminns om att det som händer är på riktigt och 

händer här och nu. För att skapa denna närvaro använder Poppe leken som ett verktyg för att 

hålla publiken, och motspelare, på helspänn. Genom att i små improviserade intermezzon 

lämna den manusbundna handlingen och bryta mot det förväntade skeendet tvingas publiken 

förhålla sig till teaterhändelse som en verklighet. Leken blir på allvar.  

Vad studien också visar är att det uppstår skratt då Poppe som aktör rör sig mellan den 

sceniska verkligheten och den fiktiva handlingen. Detta sker i repliker på den fiktiva nivån 

som hänvisar till publikens verklighet vilket får publiken att reagera; jag har tidigare liknat det 

vid att hjärnan hickar till, vilket jag tycker är en bra liknelse. När Poppe gör sina utvikningar i 

improvisationer uppstår det ofta ögonblick där motspelare inte kan hålla sig för skratt eller 

tappar tråden, vilket gör publiken medveten om den verklighet som teaterhändelsen faktiskt 

innebär. I vissa fall adresserar Poppe publiken direkt i kommentarer om det som händer på 

scen som en ytterligare förstärkning av verkligheten och den parallella förståelsen av 

teaterhändelsen som verklig och fiktiv.  

Uppfylls mina syften? 

Mitt första syfte med studien var att ge en djupare förståelse av vad i skådespeleri som lockar 

till skratt. Den genomgång som jag just gjort i min presentation av ett svar på 

frågeställningen, innebär för mig en fördjupad förståelse för skrattet och det komiska, och 

förhoppningsvis har det även väckt nya tankar hos dig som läsare.   

Mitt andra syfte var att rikta det akademiska rampljuset mot den ofta bortglömda 

folkliga komiska teatern och mot Nils Poppe. Detta syfte uppfylls av sig självt genom att 

studien har gjorts.  Min enda oro är att jag inte har gjort honom rättvisa. Poppe har under i 

stort sett hela 1900 talet varit en av de största film- och teaterkomikerna i Sverige och med sin 

fysiska komik, varma humor och otroliga förmåga att locka till skratt tycker jag att han fått 

allt för lite uppmärksamhet. I min mening är han en komisk skådespelare i klass med 

filmhistoriens största komiker som Chaplin, Keaton, Tati och bröderna Marx.  

Mitt tredje syfte var att undersöka om States teaterfenomenologiska metod är användbar 

i studier av komisk teater. Genom att använda States olika nivåer som utgångspunkt för 
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studien har jag kunnat bryta ner skådespeleriet i olika delar, där jag utifrån publikens blick 

och förståelse, har kunnat fokusera olika komponenter som är nödvändiga för att skratt ska 

uppstå. Vissa av dessa komponenter visar sig locka till skratt i sig själv, medan andra kräver 

en samverkan med andra komponenter eller förståelser. Vad States metod gör, och vad som 

gör fenomenologiska perspektiv så användbara, är att delarna inte bara ger svar i sig själv utan 

också bidrar till en förståelse av helheten. Genom min metod att använda kompletterande 

begrepp inom de olika nivåerna har jag fått en djupare förståelse av delarna såväl som 

helheten.  

En blick bakåt och framåt 

När nu studien efter månaders arbete är klar frågar jag mig själv vad jag kunde gjort 

annorlunda och hur det hade påverkat resultatet.  

Då min metodologiska utgångspunkt var States olika nivåer så ser jag denna faktor som 

given. Visst hade jag kunnat använda en annan teoretisk utgångspunkt men då skulle jag här 

kunna ifrågasätta hela studien. En svaghet som jag vill nämna i States metod är att den är en 

teoretisk konstruktion som delar upp teaterhändelse i olika delar som inte existerar av 

nödvändighet. Andra fenomenologiska teoretiker väljer att göra andra uppdelningar vilket ger 

andra resultat. Detta problem existerar i den mån man söker en verifierbar sanning som ger ett 

resultat som är absolut, vilket i min mening är en omöjlighet då det handlar om subjektiva 

upplevelser av unika händelser. Min studie måste därför förstås utifrån denna förutsättning. 

Något som till stora delar påverkar resultatet av min studie är däremot de teoretiska begrepp 

jag använder inom de olika nivåerna samt vilket empiriskt material jag har använt.  

Att det empiriska materialet är Poppes skådespeleri ser jag också som givet utifrån min 

frågeställning och syften. Men här har det funnits möjlighet att välja material. Som jag 

nämnde i min presentation av empirin har jag begränsats av mitt behov av inspelningar av 

teatrala händelser. Detta har i sig varit en lycklig omständighet då detta material ändå omfattar 

över 40 timmar. Jag har därför valt att detaljstudera några exempel. Urvalet är grundat på dels 

vad jag funnit intresserat men också rent praktiskt utifrån vad som funnits tillgängligt på 

DVD. Hade jag valt andra föreställningar hade exemplen varit andra men mina slutsatser hade 

troligtvis blivit desamma. När det kommer till övrigt empiriskt material som handlar om Nils 

Poppe så har jag använt mig av de böcker som finns. I efterhand önskar jag att jag också gjort 

en djupdykning i tidningsartiklar och recensioner för att få en bredare bild framförallt av den 

offentliga bilden av Poppe.                
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Det största bekymret i studien har varit att välja de teoretiska begrepp som jag använde 

för att bygga upp argumentationen inom de olika nivåerna och här ser jag hur andra val skulle 

kunna ge studien en annan fokus eller erbjuda andra svar. Urvalet här har jag gjort utifrån 

teorier som jag känt till, vilket behov jag sett utifrån min frågeställning och genom varsam 

handledning. Jag har blandat begrepp som är vanligt förekommande inom teatervetenskapen 

med några från andra fält som jag tycker passar in. Några av de begrepp som jag har utgått 

från, t ex ”it” och närvaro, används flitigt på teaterfältet men har en svag teoretisk 

underbyggnad och litteratur som beskriver dem är ofta spekulativ och undflyende. Jag har 

ändå valt att använda dem då jag tycker att de fyller en viktig funktion i såväl den komiska 

som annan teater.  

Ur det resultat som jag har kommit fram till föds en rad intressanta frågor som skulle 

vara intressanta att följa upp i kommande forskning. I min sammanställning av teorier om 

skratt finner jag åtskilliga förslag till förklaringar. Dessa spretar åt olika håll och diskuterar 

skrattet utifrån olika utgångspunkter. Vad jag tycker mig se är att många av dessa är förenliga 

och en sammanställning av dessa olika teorier skulle kunna skapa en mer sammanhållen teori 

om skrattet. 

Något av det jag finner mest intressant med min studie är hur Poppe växlar mellan 

föreställningens fiktion och teaterns verklighet. Detta används som en medveten strategi för 

att locka publiken till skratt. Med detta i fokus skulle det vara intressant att studera andra 

former av scenkonst, såväl komiska som icke komiska, och se hur dessa olika förståelser av 

upplevelsen spelar en roll för publiken. I förhållande till verklighet och fiktion är komiska 

improvisationer ännu ett område som är intressant att utforska.  

Poppes artisteri och fysiska skådespel har väckt funderingar hos mig kring om det finns 

en naturlig fallenhet för komik. Det fanns något komiskt i hans plastik menade han själv efter 

att ha blivit utskrattad trots seriösa intentioner i en dans. Att studera fysisk komik och 

komiska danser utifrån hur kroppen rör sig och hur detta förhåller sig till skratt är ytterligare 

en intressant uppföljning. 

I min teoridiskussion i inledningen hade jag en förhoppning om att slutresultatet av min 

studie likt en kubistisk målning skulle visa hela fenomenet på samma gång. En målning där 

jag kan peka på delar av målningen och säga att här gömmer sig skrattet, och här, och här.  

Om mitt resultat motsvarar denna kubistiska tavla, där jag pekat mot de viktigaste delarna, 

låter jag vara osagt, men det här var mitt försök till en sådan flerdimensionell bild av 

teaterhändelsen. 
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