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oacceptabelt slappt och får så märkliga konsekvenser 
att begreppet människa kan bli en metafor i PdMs 
tänkande, när han ser begreppet i kategoriell bemärkel­
se som metaforiskt. MG skriver på s. 144:

[...] Begreppet människa, för att ta ett exempel, utgör 
en abstrakt, generell och grammatiskt konstituerad 
totalitet som med nödvändighet -  utifrån några gemen­
skaper hos alla mänskliga individer -  överskyler de 
faktiska skillnader som föreligger mellan mänskliga 
individer. På detta sätt, menar de Man, är det logiska 
begreppet metaforiskt.

Tala om att tänja termen till meningslöshet!
Ett annat exempel på PdMs befängdhet kunde vara 

textens »dekonstruktiva ’självinsikt’». MG citerar (s. 
152): »The reading is not ’our’ reading, since it uses 
only the linguistic elements provided by the text itself 
[...]. The deconstruction is not something we have 
added to the text but it constituted the text in the first 
place».

PdM kan t.o.m. tala om språkets blinda galenskap. På 
s. 177 skriver och citerar MG som följer: »de Mans 
yttersta kunskap är just detta -  språkets innersta väsen 
är dess ironi. Vad som stoppar våra anspråk på kunskap 
är språkets egen blinda galenskap: ’No degree of 
knowledge can ever stop this madness, for it is the 
madness of words.’» MG reagerar fränt: »Frågan är 
bara om denna karaktärisering skall sägas gälla för 
’ språket självt’ eller för de Mans teoretiska representa­
tion.»

På s. 169 vill MG se PdMs universella och funda- 
mentalistiska anspråk som grunden för paradoxerna och 
svårigheterna i PdMs teori. Jag undrar om det inte är 
värre än så. Inte ger väl nödvändigtvis PdMs anspråk 
per se så besynnerliga varianter av begreppen allegori, 
metafor, ironi m.m. som nödvändiga resultat?

För att parafrasera MG: det är nog inte språket som 
är galet utan PdM som mist den teoretiska sansen. 
Resultatet av hans vedermödor blir så absurt att MGs 
slutkläm blir helt begriplig: »Om omöjligheten att 
förstå är ett resultat av språkets eget väsen, så skulle jag 
med andra ord aldrig kunna förstå denna text, eller 
någon språkakt överhuvudtaget.»

Jag har som framgått inte mycket att invända mot MGs 
dissekering av PdMs textuella retorik, men under läs­
ningen har jag kommit att dröja vid några utslag av 
MGs eget tänkande som jag så här avslutningsvis vill 
beröra. På s. 170 talar han om texters verkliga sam­
manhang, på s. 171 säger han att »[d]et går att förstå 
meningen i språket utan att förklara vad mening är». 
Det finns fler exempel på samma företeelse på s. 172. 
Det verkar som att detta är oproblematiskt i MGs ögon. 
Man måste nog ändå ställa sig frågan huruvida MG 
menar att mening är en oåtkomlig storhet även inom en 
teoretisk modell av gängse språkvetenskapligt slag. 
Vad blir det annars av exempelvis en disciplin som 
semantik? Likaledes undrar jag vad verkligt språk och 
verkllig dikt egentligen är (s. 187). Här lämnar oss MG 
utan ett eget svar.
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Det är en minst sagt hård båge MG föresatt sig att 
spänna; något har väl strängen skorrat beträffande CB 
och RJ, men beträffande PdM tycker jag nog träffen 
blev tämligen klockren.

Det ligger ett oerhört arbete bakom MGs bok -  inte 
minst av det skäl att de här finns så mycket att hämta 
rörande de avhandlade teoretikerna, inte blott ting som 
MG velat korrelera med det essentialistiska, och så här i 
avrundsningstagen kan jag konstatera att jag är impone­
rad även där jag inte är riktigt övertygad om att MG har 
rätt (CB och R J) och läsningen av MGs uppgörelse 
med PdM har styrkt mig i övertygelsen om att PdM 
snarast hör hemma i något slags kuriosakabinett. MG är 
att gratulera till en viktig bok.

Ulf Malm

Erik Näslund: Birgit Cullbergs Fröken Julie. En svensk 
balettklassiker. Theatron-serien. Stiftelsen för utgiv­
ning av teatervetenskapliga studier. Stockholm 1995.

Strindbergs mest spelade pjäs har som bekant inspirerat 
till en svensk film och en svensk balett som båda vunnit 
internationell berömmelse. Det är en ganska ovanlig 
situation. Medan Alf Sjöbergs film ännu inte blivit 
föremål för någon ingående och allsidig studie, har 
Birgit Cullbergs balett -  den mest framgångsrika av alla 
svenska baletter -  nu ägnats en avhandling som tillika 
är den första svenska balettmonografin.

Det är inte första gången Erik Näslund ger sig i kast 
vare sig med vår mest kända koreograf eller med hen­
nes balett Fröken Julie. Redan 1978 publicerade han 
biografin Birgit Cullberg, som innehåller ett relativt 
utförligt kapitel om hennes Fröken Julie (ss. 125-63).

Avhandlingen, som ger god inblick i både svensk 
och samtida baletthistoria från 1950 till idag, är rikt 
illustrerad och, med sina många mellanrubriker, påfal­
lande lättläst. Man märker att det är en driven skribent 
som fört pennan. Vetenskapligt sett är den emellertid i 
flera avseenden problematisk.

I inledningen anges kortfattat avhandlingens syfte, 
metod och material. Första kapitlet diskuterar »Vägen 
till Julie». Här skisseras utgångsläget: den moderna 
eller fria dansen vid tiden för Birgit Cullbergs debut 
och genombrott; hennes koreografiska utveckling; den 
tyske koreografen Kurt Jooss’ betydelse för henne; det 
självbiografiska inslaget i baletten. I andra kapitlet 
behandlas balettens tillkomst samt Birgit Cullbergs 
samarbete med den danske scenografen Allan Fridericia 
och hans hustru Elsa Marianne von Rosen. I det tredje, 
centrala kapitlet, diskuteras balettens innehåll och form. 
I kapitel fyra visas att Fröken Julie innebar en vitalise- 
ring av den svenska baletten/dansteatem både produk­
tions- och receptionsmässigt sett. Femte kapitlet belyser 
balettens internationella framgångar; undantaget som 
bekräftar regeln är här det negativa mottagandet i 
»balettens huvudstad» London. I sjätte kapitlet, som 
utgörs av intervjuer med sju dansare -  varför ej med 
den första och den i denna roll väl mest framgångsrika, 
Elsa Marianne von Rosen? -  hävdas att Fröken Julie 
inneburit en vändpunkt i deras karriär. I det avslutande 
sjunde kapitlet understryks, på grundval av balettens
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historia, att Cullbergs Fröken Julie är både tidsbunden 
och tidlös, framfor allt det senare. Avhandlingen avslu­
tas med fyra bilagor. För första gången publiceras 
Birgit Cullbergs och Allan Fridericias utkast till balet­
ten, dessutom en mycket användbar lista över Cullbergs 
Fröken Julie-uppsättningar 1950-93.

Det är som synes en bred uppläggning förf. valt, där 
de biografiska inslagen motiveras med att liv och verk 
alltid är intimt sammanvävda hos Birgit Cullberg (s. 
16), medan det tidshistoriska perspektivet motiveras 
med att den behandlade baletten (givetvis) är en pro­
dukt av en speciell epok.

Sammanfattningsvis kan sägas att avhandligen inne­
håller både mer och mindre än vad titeln lovar. Mer 
eftersom den behandlar ett stycke svensk baletthistoria 
med Fröken Julie i centrum. Mindre eftersom analysen 
av själva baletten varken blir särskilt allsidig eller 
särskilt inträngande. Vi får veta åtskilligt om omstän­
digheterna omkring baletten (tillkomsten, det allmänna 
balettklimatet, mottagandet på olika håll, balettens 
betydelse för den nationella och internationella dans- 
konsten). Författaren ger t.o.m. ett stycke internationell 
baletthistoria (jfr det omfattande verkregistret) -  med 
korta avsnitt om Jooss, Tudor, Balanchine -  samt, i 
kapitlet »Karriärvändpunkter», minibiografier om de 
sju dansarna. Sambandet mellan Tudors och Balanchi- 
nes baletter och Cullbergs Fröken Julie -  som bättre 
hade kunnat figurera i första kapitlet än som nu i form 
av insprängda ’exkurser’ i kap. 2 resp. 5 -  verkar dock 
mycket allmänt.

En mera stramt monografisk uppläggning av av­
handlingen hade givetvis varit möjlig. Personligen hade 
jag välkomnat en starkare semiotisk inriktning, som tog 
fasta på samspelet mellan de olika element i det Ge- 
samtkunstwerk som en balett ju alltid är: dansen (rörel­
serna, grupperingarna, gesterna, mimiken), musiken, 
dekoren, ljussättningen -  allt detta sett som ett kompli­
cerat, interaktivt teckenspråk relaterat till recipienten i 
avsikt att belysa den fundamentala frågan varför Frö­
ken Julie är vår genom tiderna mest framgångsrika 
balett.

Förf. har i stället valt att betona produktionssidan. 
Därmed understryks intentionerna som sådana mer än 
frågan i vilken mån och på vilket sätt dessa har nått 
fram till publiken. Det är med tanke på denna inriktning 
-  och med tanke på den nära kontakt han haft med 
Birgit Cullberg som ansvarat för samtliga uppsättningar 
av baletten till dags dato (s. 15) -  anmärkningsvärt att 
förf. avstått från »en minutiöst detaljerad examinering» 
av det koreografiska partituret med motiveringen att en 
sådan beskrivning knappast skulle bli läsbar och bara 
vore intressant för »en handfull specialister» (s. 16). 
Man kan jämföra denna något populistiskt klingande 
deklaration med Janet Adsheads tungt vägande pläde­
ring för en närläsning av det partitur som ligger till 
grund för olika uppsättningar: »Analysing the dance 
score reveals the choreography and allows the student 
to distinguish it from any performance of the dance. 
The form of the dance, i.e. its linear development, can 
be seen much more clearly in this form than in a live 
performance.» (Dance Analysis: Theory and Practise, 
1988, s. 18).

En väsentlig principiell fråga i varje framställning av 
ett verks insceneringshistoria är förhållandet mellan 
konstanter och variabler. Vad är konstant i de olika 
iscensättningarna av baletten Fröken Julie, vad är 
variabelt? Förf. har valt att inte beskriva en specifik 
föreställning utan »koreografin såsom den kommit att 
framföras de senaste fyrtio åren, en ur-Julie om man så 
vill» (s. 81). (Termen »ur-Julie» med dess associationer 
antingen till Strindbergs pjäs eller till uruppförandet av 
baletten förefaller något olycklig.) Det syntetiserande 
greppet -  i summaryt (s. 242) talas mera korrekt om »a 
synthesis» -  motiveras med att »en jämförelse mellan 
von Rosens koreografiska uppteckning av tuméversio- 
nen från våren 1950 och koreografin sådan den ser ut i 
dag, visar [...] på ytterst få avvikelser» (s. 81).

Denna inriktning på konstanterna -  den minsta ge­
mensamma nämnaren -  i de olika iscensättningarna av 
Fröken Julie är problematisk. Vi har trots allt här att 
göra med olika omfång (strykningar) och i viss mån 
olika koreografi (ändringar av Birgit Cullberg), olika 
medier (scen- resp. TV-framförande), olika musik 
(piano resp. orkester), olika dekor (expressionistisk 
resp. realistisk), olika (antal) dansare, olika spelplatser, 
olika publik (tidsmässigt och geografiskt). Om redan 
två versioner av baletten inom ett och samma medium 
är så olika ur scenografisk, musikalisk och koreografisk 
synpunkt som TV-versionema 1964 och 1981, hur ska 
det då inte förhålla sig inom hela raden av Fröken 
Jw//e-uppsättningar? Härtill kommer den växlande 
kvalitén på iscensättningarna. Hur kan vi bortse från 
alla dessa variabler?

En syntetiserande analys innebär, förefaller det mig, 
antingen ett utsuddande av intressanta skillnader mellan 
de olika insceneringama eller ett tämligen subjektivt 
väljande bland raden av möjliga alternativ. Om man nu 
som förf. avstår från en inriktning enbart eller huvud­
sakligen på partituret, hade det väl legat närmast till 
hands att fokusera på en eller några fa uppsättningar. 
Jag tänker t.ex. på Operans videoregistrerade, dvs. 
verifierbara, Fröken Julie-inscenering 1974. Den- 
na/dessa kunde ha belysts både produktions- och re- 
ceptionsmässigt, gärna med komparativa utblickar i 
profilerande syfte mot de tre andra balettversioner av 
Fröken Julie som nämns i avhandlingen (s. 77) men 
som ej diskuteras: MacMillans, Müllers, Perssons. En 
fokusering på en scenversion och en TV-version hade 
kunnat belysa medieskillnaden. Medan en utvidgning 
till ett begränsat antal uppsättningar hade kunnat illust­
rera den historisk-geografiska dimensionen (Fröken 
Julie 1950 och idag, i Sverige och utomlands).

När det gäller de olika elementen varav baletten är 
uppbyggd är det egentligen bara koreografin som upp­
märksammas i avhandlingen. Musiken, dekoren, ljus­
sättningen behandlas bara i förbigående, och det så 
väsentliga samspelet mellan koreografin och dessa 
andra inslag får läsaren härigenom mestadels ana sig 
till.

Den njugga behandlingen av Ture Rangströms musik 
motiveras (s. 82) med att musiken inte spelar »någon 
framträdande roll i baletten» och att »Cullberg menar 
att det är koreografen och koreografin som måste styra 
musiken och inte tvärtom» -  argument som knappast
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befriar förf. från skyldigheten att kommentera musikens 
relation till koreografin. När det heter att Cullbergs 
övertygelse om koreografins prioritet har haft till följd 
att hon »oftast föredragit att skapa sina baletter till 
redan existerande musik» (s. 82) har jag svårt att förstå 
logiken. Det borde ju tvärtom vara lättare att låta kore­
ografin vara styrande om man har att göra med en för 
ifrågavarande balett specialkomponerad musik eftersom 
denna i motsats till den »redan existerande», i varje fall 
i princip, kan anpassas till koreografens önskemål.

Som rimligt är hävdar förf. att transponeringen från 
ett medum till ett annat -  från Strindbergs verbala text 
till Cullbergs audiovisuella balett -  ibland tvingat 
koreografen till förändringar. Det är emellertid inte 
alltid lätt att slå fast när förändringarna är mediabeting- 
ade och när de betingas av andra faktorer (ideologi, 
tematik). »När Cullberg förvandlade Tröken Julie’ till 
balett», heter det på s. 12, »tvingades hon spränga 
skådespelets enhetliga ursprungsform -  teaterstycket 
har ju endast tre roller och utspelas i ett enda rum under 
en enda natt. Cullberg fick upplösa rummets och i viss 
mån även tidens enhet och hon fick utöka antalet roller, 
för att dramat skulle kunna låta sig visualiseras i ett 
medium som inte använder ord». Det är svårt att se vad 
balettens ordlöshet har med antalet roller eller tidens 
och rummets enhet att göra. Både antalet roller och 
rummets enhet hade kunnat bibehållas. Vad tidens 
enhet beträffar är denna f.ö. snarast större i baletten än i 
dramat, där ju brytandet av förlovningen tillhör den 
försceniska handlingen.

I direkt anslutning till den nyss citerade passusen 
heter det vidare att Cullberg »tvingades också att dikta 
ett eget slut på historien». Läsaren får här uppfattningen 
att Cullberg »tvingades» ändra slutet av mediaskäl; 
senare hävdas emellertid att ändringen har ideologiska 
orsaker; till detta ska jag återkomma. Lika litet som vid 
en transponering från dramatext till film föreligger i 
dessa fall ett mediebetingat tvång-, däremot är det up­
penbart att både balett- och filmmediet inbjuder till en 
visualisering av vissa i dramat endast relaterade inslag, 
t.ex. brytandet av förlovningen och logdansen. Att 
Näslund här överdriver är förvånande, eftersom han 
beträffande fröken Julies självmord som ju i dramat 
äger rum utanför scenen medan det i baletten sker inför 
våra ögon med rätta polemiserar mot undertecknad. I 
ett kapitel om Cullbergs balett, påstår jag att »what 
cannot be done in a drama with naturalistic pretensions, 
is altogether acceptable in a medium that aims at styli- 
zation» (E. Tömqvist & B. Jacobs, Strindberg’s Miss 
Julie: A Play and Its Transpositions, 1988, s. 238). 
Detta är givetvis en överdrift, vilket bevisas av att 
Strindberg ursprungligen tänkte sig att låta Julie ta livet 
av sig på scenen. Också här hade en formulering i stil 
med »what is less désirable in a drama with naturalistic 
pretensions...» el. dyl. varit att föredra. Det är dock 
betecknande att Strindberg beslöt sig för att ändra detta 
»gammaldags operamässiga» slut (Gunnar Ollén i 
Strindbergs Samlade Verk, 27, s. 307).

Då förf. i några andra fall polemiserar mot min ten­
dens att betona mediaväxlingens betydelse är jag mind­
re benägen att ge honom rätt. När han hävdar att mitt 
påstående att herrgården i dramat av mediaskäl blir till

ett slott i baletten är felaktigt, eftersom det redan i 
Strindbergs drama rör sig om ett slott, kan det visserli­
gen te sig bestickande. Men saken ligger inte så enkelt 
till. Strindberg anger aldrig i scenanvisningarna om det 
rör sig om ett slott eller en herrgård. Jean talar visserli­
gen, som avh.förf. påpekar, om »slottet» och »slotts­
parken», men han gör det betecknande nog när han 
beskriver hur han som liten statarpojke upplevde gre­
vens egendom. Å andra sidan kallar han Julie för »en 
herrgårdsfröken», och Julie själv talar endast om »går­
den». Däremot förespeglar hon Kristin att de nere i 
Bayern ska se Kung Ludvigs »slott [...] som är inredda 
alldeles som i sagorna». Man kan här möjligen skönja 
en motsättning mellan fantasi och verklighet. Hur som 
helst är gränsen mellan slott och herrgård mycket fly­
tande. I Nordisk familjebok 1928 heter det exempelvis 
under uppslagsordet Herrgård: »Slott är och har varit 
en mera godtycklig benämning på stora och välbyggda 
h.» Poängen är, som jag ser det, att Strindbergs »slott» 
ingår i ett naturalistiskt -  verklighetsilluderande -  
drama, medan Cullbergs slott ingår i ett medium som -  
trots koreografens strävan att skapa en naturalistisk 
balett -  principiellt är antinaturalistiskt. Medan förf. 
accepterar Cullbergs strävan, ifrågasätter jag dess reali­
serbarhet.

På liknande sätt protesterar förf. (s. 109) mot min 
uppfattning att självmordsredskapet i dramat -  Jeans 
rakkniv -  genom mediaväxlingen blir till en dolk i 
baletten. Han menar att förändringen är tekniskt moti­
verad i och med att släktens determinerande betydelse 
gestaltas i baletten. Det låter sig sägas. Men denna 
förändring är ju i sig mediebetingad. Man kan f.ö. 
jämföra med älskarens dolk i Roland Petits Carmen, en 
balett som varit en tydlig inspirationskälla till Cullbergs 
Fröken Julie.

Ett annat exempel i samma stil gäller frågan om 
balettens Julie stjäl ett penningskrin eller ett juvelskrin 
inför den planerade flykten. Strindbergs Julie stjäl 
»medel»; i baletten rör det sig visuellt om ett silver­
skrin. Att Cullberg i utkastet talar om ett »penning­
skrin» är för förf. skäl nog att förutsätta att det rör sig 
om ett dylikt. Tömqvist och Jacobs, skriver han (s. 
109), har »bytt ut pengarna mot familjejuvelema». Men 
redan sexton år innan vi gjorde det hade Anna Greta 
Ståhle i sin ypperliga artikel om baletten (i Perspektiv 
på Fröken Julie, 1972) tre gånger talat om »juvel­
skrin», och i den osignerade resumén till Operans 
program 1977 -  är den i likhet med presentationen av 
baletten skriven av Erik Näslund? -  talas det om 
»släktjuvelema». Det kan naturligtvis förefalla skäligen 
likgiltigt om skrinet innehåller pengar eller juveler. 
Men skillnaden i tolkning mellan mig och Ståhle å ena 
sidan och Näslund å den andra speglar en principiell 
skillnad. Enligt min mening bortser den senare från att 
det som i Strindbergs drama implicit skulle te sig som 
ett penningskrin om det visades, i baletten snarare ter 
sig som ett juvelskrin. De olika mediema/genrema 
skapar olika förväntningshorisonter. Att koreografens 
intentioner pekar åt ett annat håll tycks mig av under­
ordnad betydelse, dels därför att det rör sig om ett tidigt 
utkast där beroendet av den strindbergska förlagan
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säkert har spelat en roll, dels därför att koreografens 
intention knappast når fram till recipienten.

Eller rättare sagt: endast för de balettåskådare som 
har Strindbergs pjäs i bakhuvudet ter sig varianten 
»penningskrin» relevant. Vilket naturligen för mig in 
på receptionsfrågan. Förf. pekar -  med hjälp av pro- 
duktionssiffror och recensionsuttalanden -  på den 
ovedersägliga succé baletten Fröken Julie har varit. 
Han spekulerar stundtals och i förbigående över vad 
detta kan bero på. Vad man saknar är en samlad dis­
kussion baserad på olika receptionssituationer. Vad har 
t.ex. den svenska lokalkoloriten -  midsommarfirandet -  
inneburit för mottagandet utomlands? Har den varit ett 
hinder eller tvärtom en exotisk stimulans? Har det 
förhållandet att både Strindberg och hans Fröken Julie 
är betydligt bättre kända i Tyskland än i England och 
USA ökat intresset för baletten? Mera generellt: Hur 
upplevs baletten av en publik som är obekant resp. 
bekant med dramat? När förf. här och där strör in citat 
från dramat i beskrivningen av baletten är det oklart om 
han därmed vill förtydliga koreografens intentioner 
eller illustrera vad en åskådare som är väl bekant med 
dramat kan lägga in i de olika rörelserna. Produktions- 
och receptionssidan glider samman.

Övervägande är det dock produktionssidan som 
dominerar. Ett belysande exempel är Julies första entré 
i baletten. Näslund pekar här (s. 87) på hur Cullberg 
brukar hänvisa den dansös som kreerar Julie till Strind­
bergs novell »Mot betalning», där den unga generals- 
dottern upprörs då hon ser två hästar kopulera. Detta är 
vad balettens fröken Julie just har upplevt, menar Cull­
berg, då hon med ridpiskan i hand inträder på scenen. 
Detta i och för sig intressanta och meningsfulla exem­
pel på koreografisk undertext hade -  om mera hänsyn 
tagits också till receptionssidan i avh. -  kunnat supple­
ras med konstaterandet att det för åskådaren ligger 
närmare till hands att associera till dramat, dvs. till 
Julies rashund Dianas kopulerande med grindstugans 
mops.

Mycket diskutabel är förf.:s tolkning av balettens 
slut. I biografin 1978 skriver han härom: »Koreogra- 
fiskt har Birgit Cullberg inte riktigt orkat till slut. Idén 
med ’Liksom en herdinna’ och den marionettartade 
dansen är ju ett fynd men det är också nästan allt av 
intresse i denna sista bild.» (ss. 155-6) I avhandlingen 
blir värderingen mera uppskattande, men den nya be­
skrivningen blir mindre en intern analys än ett försök 
att argumentera för en positiv tolkning av Julies död 
genom jämförelser med Strindbergs dramaslut, Alf 
Sjöbergs teaterslut i Dramatenuppsättningen 1949 samt 
slutet i ett par andra Cullbergbaletter.

Den strindbergska Julies självmord är, hävdar förf., 
determinerat i och med att Jean försätter henne i ett 
hypnotiskt tillstånd. Inspirerad av den existentialism 
som låg i tiden och som kan spåras både i Petits Car­
men och i Sjöbergs Fröken /w/Ze-uppsättning skapar 
Cullberg, menar han, i stället ett slut som tydligt visar 
att Julie verkligen tar livet av sig och som dessutom 
tillmäter henne en viss viljefrihet i detta val.

Men detta är en -  i och för sig inte ovanlig -  fel­
tolkning av dramatexten. Att självmordet i dramat inte 
visas betyder inte att vi ska tvivla på att det äger rum.

En rad faktorer i Strindbergs text pekar otvetydigt fram 
mot självmordet. Med sin avslutande scenanvisning -  
»Fröken går bestämt ut genom dörren» -  markerar 
Strindberg att Julie både medvetet och frivilligt väljer 
döden. Med Gunnar Brandells ord (Svensk litteratur 
1870-1970, s. 74): »frivilligheten i undergången är 
räddad, som tragedin kräver.»

I själva verket är determinismen mera påfallande i 
baletten än i dramat. Som förf. själv påpekar ter sig 
Julie där ända fram till slutet som en sömngångerska. 
Det blir där lika mycket ett mord som ett självmord. 
Och mordvapnet är den mycket deterministiska släkt- 
dolken. (Det är i detta sammanhang intressant att se att 
Allan Fridericias första utkast ger mer utrymme åt 
Julies viljefrihet än Cullbergs. Det heter här: »Julie 
tager en kniv fra Jean.» [...] »Julie myrder sig selv.» 
(ss. 260-1)

Under rubriken Optimistiskt ljus hävdar förf. (s. 116) 
att »det friska solljuset» i slutet bör uppfattas som den 
befrielse Julie uppnår i döden. Det något förbryllande 
adjektivet emanerar uppenbarligen från Cullbergs 
libretto där det talas om »en friskare tid som bryter in». 
Men vad som där åsyftas är väl snarast dramaförordets 
tal om »kronoparkemas gallring från murkna överåriga 
träd». Det är ju Jean som i baletten går mot ljuset -  
lever vidare -  medan Julie dör som en slottets fånge 
omgiven av släktporträtten. Idén om döden som en 
befriare finns hos Strindberg snarare än hos Cullberg! 
(jfr Tömqvist/Jacobs, s. 238).

När förf. hävdar att Cullberg aldrig »syftade [...] till 
att göra någon omtolkning av Strindbergs skådespel» 
(s. 79) samtidigt som han talar om »nydiktningen av 
slutet» (s. 122) motsäger han uppenbarligen sig själv.

Näslund har haft möjlighet att under lång tid kunna 
rådfråga Cullberg själv beträffande olika aspekter av 
hennes balett. Det är givetvis en förmån -  som dock 
innebär en risk att man blir alltför beroende av den 
intervjuades synpunkter. I redogörelsen för balettens 
tillkomst undgår författaren inte helt denna fara. Det 
förefaller mig som om Birgit Cullbergs betydelse här i 
någon mån överskattas på andra personers bekostnad. 
Jag tänker härvid på tre personer: den danske scenogra- 
fen Allan Fridericia, hans hustru Elsa Marianne von 
Rosen, som gjorde den första Julie, och den internatio­
nellt berömde dansaren Erik Bruhn, som i en senare 
uppsättning gjorde Jean.

Det var Allan Fridericia som vid ett kafébord i Paris 
tillsammans med Elsa Marianne von Rosen och Birgit 
Cullberg -  de hade då just sett Petits Carmen -  fram­
kastade idén att man borde göra balett av Fröken Julie 
(s. 57). Cullberg hade dessförinnan föreslagit Ford­
ringsägare. Fridericia och Cullberg kom överens om att 
tillsammans utarbeta ett libretto. Fridericia blev först 
klar med sitt librettoutkast och skickade det till Cull­
berg som alltså hade fördelen att se hur han tänkte sig 
det hela. (Med hänsyn till denna kronologi är det för­
vånande att Näslund vid jämförelsen ss. 63-65 placerar 
Cullbergs synpunkter först, i vänsterspalt, och Frideri­
cias senare, i högerspalt, och att Cullbergs utkast figur­
erar i bil. 1 och Fridericias i bil. 2-3.) Det var vidare 
Fridericias idé att släktens ödesdigra roll för Julie 
skulle visualiseras i form av en rad släktporträtt.
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Strindbergs Advent var uppenbarligen härvidlag en 
inspirationskälla men knappast, som förf. tycks mena, 
den enda (s. 109). En annan torde ha varit Ibsens Ros- 
mersholm, där handlingen ju tilldrar sig på »en gammel 
herregård» och där det »rundt om på veggene henger 
eldre og nyere portretter av prester, offiserer og em- 
bedsmenn i uniform».

Det är slutligen i Fridericias utkast, inte i Cullbergs, 
som »Jean får kjolen av hende» (s. 260) -  ett uppslag 
som Cullberg tog fasta på i sin iscensättning och som 
skulle visa sig bli det mest uppseendeväckande och 
skandalomsusade inslaget i hela baletten.

Jag är givetvis ense med förf. om att Cullbergs utkast 
i stort sett är långt bättre än Fridericias. Det hindrar inte 
att den senare på enstaka punkter har haft goda uppslag. 
Kort sagt: på grundval av de fakta som återfinns i avh. 
skulle man kunna teckna en något positivare, och som 
jag tror rättvisare, bild av Fridericias insats än vad som 
nu sker.

Något liknande gäller Elsa Marianne von Rosen. Det 
gäller här frågan om hennes andel i de mer klassiskt 
orienterade inslagen i baletten. Cullbergs erfarenheter 
av klassisk balett var begränsade. Operaledningen »såg 
hennes klassiska utbildning som bristfällig» (s. 151). 
Von Rosen uttalar sig i samma riktning: »Birgit visste 
precis vad hon ville, men hennes klassiska erfarenhet 
var ju inte så stor på den tiden, ibland kom hon till mig 
och sade: så här skulle jag vilja ha det, och så hjälpte 
jag till att arbeta ut det.» (s. 72). När Robin Hood anty­
der att von Rosen själv koreograferat sina tåspetsdanser 
kallar förf det för en giftig insinuation (s. 137). Som 
bevis anför han ett intyg av Julius Mengarelli (den 
förste Jean) och Hans Grossman (som arrangerade 
musiken). I detta hävdas att Cullberg ensam svarat för 
koreografin. Näslund frågar sig inte varför Elsa Mari­
anne von Rosens namn inte återfinns på detta intyg. 
Han förmodar (s. 72) att den korta repetitionstiden 
berodde på att Cullberg var mycket väl förberedd när 
hon kom till repetitionerna. Alternativt kunde man -  
med stöd av von Rosens nyss citerade uttalande -  tänka 
sig att repetitionstiden kunde kortas genom att koreo­
grafen fick god hjälp av dansösen.

Kort sagt: jag frågar mig om förf inte ibland över­
drivit Cullbergs andel. På grundval av de fakta som 
andras i avh. ligger det närmast till hands att dra slut­
satsen att det stundtals rört sig om ett koreografiskt 
samarbete mellan Cullberg och von Rosen, där den 
senares insats varit ganska väsentlig.

Om Erik Bruhns andel, slutligen, kan jag fatta mig 
kort. Den är mera oklar. Men det är intressant att kon­
statera att en framträdande dansös som Violette Verdy 
kände sig »korsetterad» av Cullberg, medan hon be­
tecknade Bruhn som en av sin »karriärs främsta upple­
velser» (s. 201).

Den kritik på Cullbergs ’metod’ som ibland skymtar 
ges av andra, inte av förf. Erwin Leisers skepsis mot 
hennes behov av litterära förlagor (s. 147), Lisi Caréns 
tal om hennes »intellektuelt betonte koreografi» (s. 
178), Cullbergs tro på att man rationellt kan förklara 
för dansarna, som så starkt kontrasterar mot Antony 
Tudors intuitiva approach -  detta är aspekter som man

gärna hade velat se diskuterade och problematiserade i 
avhandlingen.

Även om jag, som sagt, ifrågasätter idén -  eller 
rättare: de argument som framförs för att lansera den -  
att Alf Sjöbergs uppsättning av Fröken Julie på Drama­
ten 1949 haft betydelse för utformningen av slutet i 
baletten, är det naturligtvis ingenting som hindrar att 
Sjöbergs iscensättning mera generellt kan ha varit av 
betydelse för Cullberg. På s. 57 konstateras, utan käll­
hänvisning, att hon sett denna uppsättning. Det heter 
senare: »Birgit Cullberg såg naturligtvis denna omtala­
de nytolkning av Strindbergs skådespel» (s. 114). Detta 
låter som en förmodan snarare än ett konstaterande. Det 
är en smula förvånande att förf., med den närhet till 
koreografen han haft, inte ger ett mera bestämt besked i 
denna fråga.

I brist på absolut säkra kriterier hade han med fördel 
kunnat hänvisa till följande passus i Sverker Eks be­
skrivning av insceneringen (Spelplatsens magi: Alf 
Sjöbergs regikonst (1988) -  en bok som saknas i littera­
turförteckningen -  s. 313): »Med sin regiuppläggning 
ville Sjöberg tolka Strindbergs text som ett pas de deux 
som övergår i en dance macabre. För att förverkliga 
denna koreografiska idé fordrades ett minutiöst sceneri, 
som främst genom kroppsspråket avslöjade de sado- 
masochistiska turerna i mannens och kvinnans ständiga 
attraktion och repulsion. Bakom det rituella dansdramat 
skulle ytterst den spänningsfyllda relationen mellan 
livsvilja och dödsdrift skönjas.» Om Cullberg verkligen 
såg Sjöbergs iscensättning, måste hon rimligen ha 
reagerat på denna koreografiska gestaltning av dramat. 
Detta kan möjligen förklara varför hon i första hand 
tänkte sig en balett baserad på den oförbrukade Ford­
ringsägare snarare än på Fröken Julie.

Frågan om Cullberg såg Sjöbergs uppsättning eller ej 
har en viss betydelse också därför att regissören använ­
de sig av en djärvare, mera autentisk version av dramat 
än man dittills gjort. Däremot var det knappast 
»Strindbergs originaltext som användes» (s. 56). Den 
kommer vi säkerligen aldrig att få se; en version som i 
varje fall torde komma mycket nära den publicerades 
först 1984 i Strindbergs Samlade Verk. Med tanke på 
förf.:s inriktning på koreografens intentioner är det 
förvånande att han genomgående hänvisar till denna 
utgåva snarare än till den version som Cullberg rim­
ligtvis har utgått ifrån: Landquists i Samlade Skrifter. 
Läste hon dessutom Strindbergs originalmanuskript, 
sedan 1936 förvarat i Nordiska muséet? Också här hade 
ett klargörande från Cullberg själv varit välkommet.

Alf Sjöbergs film Fröken Julie hade premiär 1951, 
ett och ett halvt år efter baletten. Den kan alltså ej ha 
influerat Cullberg. Ändå finns det stora likheter mellan 
de två verken. Förf. hävdar att baletten och filmen 
tillkommit »oberoende av varandra» (s. 109). Om detta 
är sant, skulle vi här ha att göra med en idealisk situa­
tion när det gäller komparativ mediaforskning: två 
transpositioner tillkomna ungefär samtidigt i samma 
land, som företer stora likheter trots att det rör sig om 
olika media. Här skulle man ha välkomnat en profile­
ring av baletten i förhållande till filmen.

Men hur vet förf. utan att gå närmare in på frågan att 
Sjöberg inte tagit intryck av baletten? Filmen spelades
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in i maj-juli 1950, alltså ett par månader efter premiä­
ren på Cullbergs Fröken Julie. Möjligheten föreligger 
alltså att Sjöberg direkt eller indirekt tagit del av balet­
ten och låtit sig inspireras av den.

Med hänsyn till allt detta är det förvånande att förf. 
jämför baletten inte med Sjöbergs film utan med Anna 
Hofmann-Uddgrens stumfilm från 1912, alltså en film 
som tillkommit i en helt annan tid med andra förutsätt­
ningar och som dessutom gått förlorad. Att det här rör 
sig om ett ordlöst medium -  stumfilm -  kompenserar 
knappast dessa olägenheter.

Näslunds avhandling bygger till stor del på intervju­
er. Dessa är oftast men inte alltid daterade. De tycks 
heller inte vara kontrollerbara, dvs. bandade. Till detta 
kommer de problem som ofrånkomligen hänger sam­
man med intervjusituationen: de intervjuades svårighet 
att dra sig till minnes -  jfr s. 57: »minnet är inte hennes 
[Cullbergs] styrka» -  samt risken för medveten eller 
omedveten omformning av verkligheten.

Illustrationerna, varav flertalet hänför sig till olika 
balettuppsättningar av Fröken Julie, stöder knappast 
den syntetiserande syn förf. gör sig till tolk för. Men 
eftersom de är spridda över hela avhandlingen är detta 
knappast märkbart. Hade illustrationerna i stället sam­
manställts per inscenering eller -  ännu hellre -  per 
koreografisk situation, hade man fått en tydligare bild 
av skillnaden mellan de olika uppsättningarna.

Typografiskt hade man kunnat önska sig en avh. där 
boktitlar genomgående anfördes på samma sätt och inte 
som nu inom anföringstecken i brödtexten och kursive­
rade i noterna; där mellanrubriker figurerade i kursiv 
och inte genom understrykning; och där antalet tryckfel 
starkt reducerats.

Balett är en flyktig och svårfångad konst. Också en 
videoregistrering är trots allt en ’förfalskning’ av den 
egentliga balettens tredimensionella verklighet. Det 
innebär stora problem för den som forskar på danskons- 
tens (liksom på teaterkonstens) område. Vilket i sin tur 
ironiskt nog innebär att den av koreografen inte ur­
sprungligen avsedda gestaltningsformen -  TV-baletten 
-  erbjuder forskningsmässiga fördelar.

Trots de lakuner och problematiska inslag som ovan 
påtalats, är det uppenbart att Erik Näslund skrivit en på 
många sätt initierad och väldokumenterad balettmono­
grafi. Han har samlat in åtskilligt intressant material via 
intervjuer medan tid ännu är. Bara det är en pion- 
järgäming. Avhandlingen, som tillkommit vid sidan av 
en febril chefs verksamhet vid Dansmuséet i Stockholm, 
är ett välkommet bidrag till den ännu -  också interna­
tionellt -  ganska sparsamma litteraturen på området. 
Må den följas av flera!

Egil Törnqvist

Valborg Lindgärde: Jesu Christi Pijnos Historia 
Rijmwijs Betrachtad. Svenska passionsdikter under 
1600- och 1700-talet. Litteratur teater film, Nya serien 
12, Lund University Press 1996, 429 s.

Få känner sig idag hemmastadda i den andliga diktning 
som Valborg Lindgärde har studerat. Men den som ger 
sig tid att läsa föreliggande lärdomsarbete finner att

man här har att göra med litteraturhistoriskt centrala 
företeelser: dikter som nådde en stor publik och ett 
retoriskt och litterärt tänkande som förklarar mycket 
som är svårbegripligt i äldre diktning. Avhandlingens 
omfång är stort, och även om framställningen nog 
skulle ha vunnit på att kortas, skall det först som sist 
sägas att Lindgärdes avhandling är ett mycket väl 
genomfört litteraturhistoriskt forskningsarbete.

I avhandlingen behandlas svenska passionsdikter från 
1600- och 1700-talen -  alltså dikter om Jesu Kristi 
lidande och död. Det handlar om en »blandform mellan 
andlig brukslitteratur och skönlitteratur med estetiska 
ambitioner», (s. 168) I inledningen ställs ett antal 
frågor: »Hur har den ’texf som skildrar Jesu lidande 
och död tolkats av människor under århundraden? Hur 
har man sökt formulera sin Täsupplevelse’ i ord och 
vad är det som formar tolkning och tolkningens 
uttryckssätt?» (s. 8) Avh.förf. vidgår att frågorna inte 
kan besvaras i en avhandling -  och lovar inte heller att 
besvara dem som de är formulerade. Men avhand­
lingens syfte skall ändå sökas i dessa formuleringar. 
Lindgärde vill studera hur en bestämd litterär genre är 
gestaltad, och hon vill undersöka hur dikterna har 
tolkats estetiskt och religiöst. Särskild vikt har lagts vid 
»meditativa» aspekter.

I första kapitlet presenteras primärmaterialet. Det rör 
sig sammanlagt om Ijorton texter. Äldst är en text av 
Jonas Nicolai Molillius, Wårs HERras och Freis ares 
JEsu Christi bittra Pijnos och Dödz sampt Frögdefulla 
Vpståndelses betänkiande (1641) och yngst Carl 
Anders Rooths Den Lidande Frälsaren (1787). Mellan 
dessa faller passionsepik av Johannes Sagittarius, 
Gideon Rålamb (hans dikt trycks här för första gången i 
form av ett appendix), Johan Paulinus, Johan Widman, 
Christopher Tiburtius, Sophia Elisabet Brenner, Jacob 
Frese, Maria Gustava Gyllenstiema, Carl Georg Carel- 
berg (tryckt 1735, ej 1732 som uppges i avh.), P.A. 
Bliberg som översatte en text av Johann Àdolph 
Hollenhagen, Eric Stigzelius som översatte Paul 
Pfeffer, samt slutligen Jöns Bernhard Santesson.

I inledningskapitlet redogörs även för urvals­
principer. Bland annat har Lindgärde valt »att begränsa 
undersökningen till de dikter där tyngdpunkten ligger 
på passionshistorien i mer snäv bemärkelse.» (s. 45) 
Här görs vidare reflexioner om genrens litteratur­
sociologiska förutsättningar. Grannländernas passions- 
diktning presenteras, och det understryks att den 
svenska passionsdiktningen har sina rötter i tysk 
tradition. Ett avsnitt behandlar passionsmusik och 
tonsatta passionsdikter, både i Tyskland och i Sverige, 
och ett behandlar passionspredikningar och prosa­
betraktelser. Vi får alltså en gedigen bakgrund till de 
mediterande passionsdiktema som är avhandlingens 
primärmaterial. Kapitlet slutar med konstaterandet att 
passionsdikten säkerligen var »tänkt att visa förfat­
tarens förmåga att med poetikens regler behandla ämnet 
men också att tjäna enskild andakt och människans 
uppbyggelse.» (s. 70)

I andra kapitlet konstaterar avh.förf. att retoriken är 
den övergripande aspekten på äldre perioders språkliga 
framställningar. Hon vill framhäva tre sidor av 
förhållandet mellan retoriken och de versifierade
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