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S4 drager de frem med lysteligt spil

hen over den blinkende flade,

og bad efter bad sig slutter dertil

med bryllupsgjester si glade.

Det blaner fra kloft, det skinner fra bree,
det dufter fra blomstrende abildtrae, —
@rverdig star kirken pd tangen

og signer med klokkeklangen.

I dette baevende, flygtige nu,

for draben af aren er trillet, —

har kunsten faestet med kjeerlig hu
det hele stridlende billed,

og lofter det stolt for verden frem,
at alle kan kjende vort herlige hjem
og vide de eventyr klare

som Norges fjorde bevare.

(1854)

ULLA-BRITTA LAGERROTH, LUND

Teatralitet 1 den romantiska texten — exemplet
Atterboms Lycksalighetens o

I det pa en ging holistiska och grinsoverskridande projektet for den romantiska
texten blev diktens dialog med andra konstarter av fundamental betydelse. Det
géllde maleri, skulptur och musik men dven en rad sceniska konstformer.
Den fraga jag vill diskutera d4r den romantiska textens teatralisering, dvs. hur
den 6ppnades mot teater, tableau vivant, opera, balett etc.! Jag maste da forbiga
de teoretiska perspektiv och metodiska dverviganden som ar forknippade med
undersokningar pa det komplexa forskningsomradet «comparative arts». I stillet
tar jag en forsta utgdngspunkt i Friedrich Schlegels hivdande, i fragmentet 1798,
att den romantiska dikten som «progressiv universalpoesi» dnyo skulle férena
inta bara diktningens alla genrer utan ocksd tanke- och inbillningslivets olika
uttrycksformer m.m. Detta «universalpoetiska» program forstirktes for det
romantiska dramat genom en dramaturgi som forankrats i existensmonstret i

! For synpunkter pa teatraliteten i andra romantiska texter se LAGERROTH (1973a: 238-
298, Almgqvist), LAGERROTH (1983: 69 ff., Geijer).
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Goethes roman Wilhelm Meister: en ménniskas hela liv, utvecklat i dess fullhet i
relation till omvirlden, skulle gestaltas. Ett s upplagt drama maéste till formen
bryta med den klassicistiska modellen for enhet. Handlingens rikedom kravde
ett myller av scener som i stéllet forbands till en helhet genom parallellisering
och kontrastering, genom ledmotiv och bildkedjor samt genom drommar och
andesyner, sidnger, sagor och tablder. Dessa fick den dramatiska funktionen av
integrationspunkter for de skiftande perspektiven, for forskjutning och forvand-
ling i texten.?

En annan utgingspunkt for studiet av speciellt den svenska romantiska tex-
tens teatralisering har getts av Agne Beijer som menar, att 4ven om vart roman-
tiska drama under 1800-talets forsta decennier karakteriserats som «ldsdramay,
s4 maste det likvil intressera ocksa teaterhistorikern:

Mainga kanaler forbinda ndmligen detta lisdrama med den levande teatern. Inte
endast den dialogiska formen, utan ocksa den poetiska synen i dem &r dock sist och
slutligen inspirerad av teatern. Jag tror att den som systematiskt ldser sin Stagnelius,
sin Atterbom och t.o.m. sin Almqvist med tanke pa den visuella iterglans fran den
verkliga teatern som lyser igenom i Bacchanterna, Lycksalighetens 6 eller Ramido
Marinesco kan bereda sig pd ganska manga overraskningar. Dessa ldsdramer dro som
transparanger — bakom dem brinner dnnu det verkliga rampljuset.

Men det ir inte, understryker Beijer, friga om reminiscenser fran tidens taldra-
matik, som knappast satte romantikernas fantasi i rorelse, utan frin «den roman-
tiska operan som nu blir bofast pd Stockholmsoperan» (Weber, Mozart, Boiel-
dieu, Cherubini, Spontini m.fl.). Dirtill ocksa fran «de dramatiska pantomimba-
letterna med dmnen ur den romantiska fesagan — Undine, Trollsjon, Cendrillon
och vad de heta. Det finns gott om spar i Lycksalighetens 6 som leda tillbaka till
just feeripantomimen.»?

Fastin Lycksalighetens o redan dgnats flera stora och fortjinstfulla undersok-
ningar,’ har aspekter som de av Beijer foreslagna aldrig anlagts pi Atterboms
sagospel. Det dr desto méarkligare som texten explicit arbetar med dramatisk dia-
log och scen- och spelanvisningar. Vidare refererar texten, enligt min mening,
direkt till en teaterscen sedd ur ett askddarperspektiv. Ytterligare relaterar texten
sig hela tiden, inte minst visuellt som Beijer antyder, till samtida och tidigare
teater- och operaformer. Jag kan hir bara ge ett begrinsat antal exempel pa dessa
teatrala egenskaper i Lycksalighetens o.

Den inledande scenanvisningen lyder:

Vild, vinterlig skogstrakt. I bakgrunden synes ishafvet; pd sidorna, i afstind,
snokliddda fjdllspetsar, 6fver hvilka den sjunkande solen gjuter ett flammrodt sken.
Jagthorn, skott och ropande roster fran olika hall (ATTERBOM (1824-27: 1, 1)).

? Dramaturgin i det romantiska dramat behandlas av DieTrICH (1961) och inflytandet
fran Wilhelm Meister av WENDRINER (1909).

3 BEUER (1940: 23).

4 Se forskningsoversikt i Bak (1987: 91f).
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Osynliga «roster blir ocksa birare av dialogen, innan «Jagarne framkomma pa
scenen» (I: 1). Redan i denna spelanvisning markeras alltsi, att handlingen
utspelas pa en scen. Och det ar alltid ett effektfullt regidrag pa teatern att genom
osynliga roster eller andra akustiska tecken stegra dskddarnas forviantan och
skapa illusion av odndliga rumsdimensioner, av nigot bortom det begrinsade
scenrummet.’ Av intresse i scenanvisningen ir ocksa det symmetriska perspek-
tivet: hav «i bakgrunden» och «pé sidorna» branta fjill. En dekor si kompone-
rad, med anor i barockteatern, hade linge anvints pd de kungliga Stockholms-
scenerna.® Och faktum ir att rummet f6r handlingen hela texten igenom forblir
ett scenrum, stringt symmetriskt-perspektiviskt tinkt, med fonder och kulisspar,
med spelet huvudsakligen forlagt till scenens forgrund (pa de verkliga teatersce-
nerna framtvingat av rampljuset), med hoj- och sdnkbara charer och med de
belysningsmdjligheter och det timligen avancerade maskineri som fanns pa
tidens kungliga teatrar.” Nir det giller de kiicka jigarskaror som ir i rorelse i
naturen och stimmer upp sang till valthorn refererar texten majligen direkt till
en viss opera — Webers Friskytten som haft urpremiir i Berlin 1821 och nu gick
sitt segertdg over Europas operascener.

For nasta scenbild i Lycksalighetens ¢ anges «en dnnu Odsligare skogstrakt»,
«upplyst af ett starkt norrsken» (I: 35). Hér star Astolf ensam, klagande over sitt
liv som framling i tillvaron i en monolog som av flera forskare med rétta betrak-
tats som en Hamletmonolog och innehéllande de kinda orden: «O, gafves det en
trolldom, / Som dréinkte all vir nakna verklighet / S& djupt i drombilds-verldens
ocean» (I: 39). Ett vdldsamt ovider utbryter som svar pa detta Astolfs begir att
forvandlas. Tidens teaterscen hade tekniska mojligheter att forverkliga den dska
som brakar loss. «Trenne vildiga ljungeldar pa en gang» (I: 41) lyder scenanvis-
ningen, formulerad med god kinnedom om virt operamaskineris prestations-
formaga till just sidana effekter. Detta ovader tvingar honom soka skydd pa en
magisk plats, «en rymlig, hvilvd grotta», beldgen 6verst i ett klippmassiv (I: 42).
Har befinner sig Astolf plotsligt i en sddan klippgrotta som var stidende dekor for
skogspartier eller infernolandskap pa tidens scen, ocksid den en dekor med anor
i barockteatern.®

I grottan moéter Astolf vindarnas moder, och vindarna sjdlva gor entré i visuellt
ansldende kostymer. Sunnan upptriader i «en vidunderligt brokig fjaderklad-
ning» (I: 52), och detta erinrar om Mozarts Trollflgjten. Schikaneder hade nim-

5 Om landskapet som «operamissigt» och om «rdsterna», jfr LyseLL (1983: 207).

% Se BEUER (1937: 248), BEuUER (1981: 327). — Nir «slottsfogden» gor entré bland
jagarna, kommer han «hastigt framstigande ur ett bergspass» (2: a uppl. 1854, 1: 24), en
spelanvisning som snarare refererar till entré pa scenen fran en kulissgata in till mddo-
sam klittring i verklig bergsnatur.

7 Angdende teknisk utrustning m.m. pa Kungl. teatern i Stockholm se GraM HoLm-
STROM (1988: 93ff.). Motsvarande utrustning fanns pd Drottningholmsteatern och
andra stora operascener ute i Europa som Atterbom besokte under utlandsvistelsen
1817-19.

8 Se BELER (1937: 249), BEUER (1981: bild VII mellan 80 och 81).
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ligen i rollen som Papageno i Wien vickt stort uppseende i en exotisk, grann fji-
derkostym. Vistanvinden Zephyr, som kldadd i Amorkostym skalkande berittar
om kyssar och intimiteter i Felicias kna, blir diremot férbunden med Cherubin i
Mozarts Figaros brollop: bada lider av samma pubertetsoro i svingningen mellan
glittighet och melankoli. Och nidr Zephyr anfortror Astolf sin lilla dlskade
tridgardsflicka Spinarosas markliga egenskaper — «kldadd i gront / Med hvassa
nalar ofverallt; tyckmycken, / Snarsticken» (I: 109) — blir hon en motsvarighet
till Barbarina i Mozarts opera, den lilla tridgardsméstardottern som &r foremal
for Cherubins 1dga och som i en aria letar efter — knappnalar. Det dr en del av det
grinsoverskridande programmet for Atterboms text, att den pa detta sitt — och
exemplen kan mangfaldigas — sidnder hilsningar till operarepertoaren.

En scenforindring dger rum i grottan mitt fér de pd scenen agerandes — och
for salongens — dgon: «I midten af grottans bakgrund 6ppna sig basalt-dorrarna
till en annan hvilfd bergsal», dir gnomer tinder lampetter och dit sillskapet
beger sig (I: 68f.). Har forsiggar ett changemang a vue av det slag som litt for-
verkligades pa de kungliga teatrarna i Stockholm och som tillhérde de
effektfulla hojdpunkterna sirskilt i de stora operainsceneringarna. I den drém
Astolf sedan berédttar for Zephyr finns ocksa inbyggd idén om en forvandlings-
scen — hér finns alltsa ett fint samspel i texten mellan Astolfs fundamentala
begir att undergéd forvandling och scenens mdjligheter till forvandling.

Scenanvisningen for férvandlingen i grottan lyder vidare: «Taffelmusik och
dans af allahanda mineraliska Andar» (I: 69). Har kommer forsta inslaget i tex-
ten av ett i tidens opera vanligt nummer med balettpantomim. Bade for detta
nummer och for senare balett- och dansinslag i andra dventyret bor erinras om
Atterboms Minnen fran Tyskland och Italien, dir han i redovisningen av bl.a. tea-
ter- och operaintryck fran den linga utlandsresan 1817-1819 4r upptagen av
barnbaletterna i Wien, som valt dmnen ur féhistorier och som imponerat pa
honom genom «magisk och fantastisk prakt i klédsel, decorationer, belysning m.m.»’

I slutet av forsta dventyret flyger Zephyr upp mot den uppgaende solen med
Astolf i famnen. Detta var en traditionell effektscen som akt-final och realiser-
bar pd tidens teater inte bara i kraft av de sdnk- och hojbara charerna. Redan
Charles Diderot, en av Gustav III:s skyddslingar, hade hingt upp dansarna i
osynliga linor, sa de kunde svidva genom luften, vilket romantikens teaterscen
fortsatte att anvinda sig av.'°

I den inledande scenanvisningen for andra dventyret — en elyseisk, i solsken
badande tridgéirdspark péd lycksalighetens 6 — ir bilden dnyo stringt perspekti-
viskt-symmetriskt uppbyggd. I fonden skymtar «hdga berg, mellan och ofver
hvilka dock lidngst bort i bakgrunden Gppnas nya, lika skiftande utsigter:

och utf6re klippviggarna, 6msom terrass-formiga, msom bradbranta, storta ordk-
neliga biackar och vattenfall, storre och mindre, som dn hér, dn der mellan lunderna

9 ATTERBOM (1859: 558).
10 HAGER (1973: 81).
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samla sig i smé sjoar, och derifran genom dolda ledningar iter uppstiga i tiflande
springbrunnar. P4 en upphojd ort i fonden synes framsidan af ett praktfullt slott:
palmer, s hoga som palatset intill kupolerna, bilda deromkring pa jemnlika afstind
ett slags skidgard.

Scenrummets dimensioner och dskadarperspektivet, frin vilket det iakttas, mar-
keras genom avstindet frin «fonden» via «en allé till forgrunden», dér tva fonté-
ner finns symmetriskt placerade: «Ungdomens killa framsorlar ur nichen af en
smaragdklippa» pa ena sidan, och mittemot «pa forgrundens andra sida» finns
«en vattenkonst af underbar fagring» (I: 126).

Det finns nigot vilbekant dver detta sydlindska landskap med en praktfull,
hogt beldgen palatsliknande byggnad i fonden, med frin terrasserade klippor
nerstortande vatten som samlas i en sj6 och med fontidner spelande i forgrunden.
Mistaren till motsvarande fond- och kulissméleri var den begivade fransman-
nen Louis Jean Desprez, som verkat vid Gustav III:s hov och teatrar och som
nyskapande vitaliserat barockscenens dekor genom att, influerad av séderns
prakt, mdla yppiga lustgardar, brant stigande terrasser och trappformationer i
djdrvt resta berglandskap. Han specialiserade sig dessutom pa fontdner, och «Un
jardin orné de cascades» lyder beteckningen péd en av hans mest kinda fonder
med tillhorande kulisser.!! For forstielsen av Atterbomtextens referens till
denna fond méste podngteras, att Desprez’ och andras fonder nyttiggjordes om
och om igen i olika uppsittningar pa de kungliga teaterscenerna langt in pa 1800-
talet. For tidens publik representerade de alltsd en bildvirld full av igenkénning
(mdanga av Desprez’ fonder forevigades ocksa i maleri och i litografier som
spreds). I Felicias tirnors foljande extatiska utmalning i ord av tridgardens prakt
bekriftas ytterligare en rad inslag i Desprez’ fontdn-fond.

Efter att i Zephyrs armar ha svidvat «ned mot skadeplatsen» (I: 147) — en tea-
tralt ansldende char-descension — gir Astolf inat parken, eller «skyndar inét fon-
den» (I: 164) som spelanvisningen adekvat nog lyder, dirmed 4ter markerande
att det dr friga om ett scenrum sett ur dskidarperspektiv. Han bevittnar forst en
tableau vivant i parken (I: 157f)), innan han hidnf6rt blickar upp mot det pa
avstind beldgna slottet: «Hvar strilar der fran héjden? — Hvilken byggnad!»
Han fortsitter att i ord utmadla detta underverk: «en pelarskog / Af marmon»,
«Med hvalf pa hvalf och gangar 6fver gdngar / Som hvarftals biras af colonner
opp», «De hoga fonsterdorrar, tusentals» etc. (I: 164f.).

Bilden skiftar nu till en annan av Desprez’ kinda fonder, anvind forsta gingen
for Gustav III:s och Kellgrens opera Drottning Christina och forestillande balu-
strader och trappor som leder upp mot en festligt upplyst ofantlig rotundapavil-
jong med pelarrader, med illuminationer, kaskadvatten, snurrande ljuseffekter
pa himlen och tusentals 1igor som flammar.'? Till denna fond refererar texten
mer explicit i scenanvisningen fér den stora kirleksfesten pa kvillen:

' Se BEIJER (1937: 228), BEUER (1981: bild XIII mellan 160 och 161; 344).
12 Se BEuER (1937: 132, 153, 229), BEuER (1981: 160, 343).



Klippgrotta. Dekoration, troligen fran 1770-talet, pa Drottningholmsteatern (Drottning-
holms teatermuseum).

Jardin orné de cascades. Dekoration av Desprez, med fond och fyra kulisspar och
forestillande park med fontidner och arkitektur (Drottningholms teatermuseum).



Desprez’ dekoration med fond och fem kulisspar till forsta akten av Gustaf III:s
och Kellgrens dram Drottning Christina (Drottningholms teatermuseum).
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Afton. En trakt af Slottsparken, festligt sirad med lampor och blomsterkransar mellan
triaden. [. . .] Fran en starkt upplyst pavillon i bakgrunden, med sma gyllne tornfl6jlar
och mangfargade vimplar, skallar 6fver det grona filtet sing och dansmusik (I: 222f)).
Léingst bort i fonden 6fver pavillonens tornfl6jlar uppfara i detta 6gonblick med knall
pa knall en myckenhet firgskimrande raketer, flammhjul, solar och eldgvastar, som
pé nattskuggans botten sprida sig ofver storre delen af himlahvalfvet (I: 275).

Under den stora kédrleksfesten, som innebar att Astolfs begér att forvandlas slut-
ligt forverkligas, intraffar ocksd sceniska forvandlingar, frimst textens andra
changemang a vue. Det sker nir han i Felicias kabinett ror vid en fjader «och den
hemlighetsfulla forliten rullas hel och hadllen opp med yttersta hastighet»,
varvid «Den forindrade scenen visar Prinsessans Singkammare» (I: 316).

Andra dventyret i Lycksalighetens é ir, ssmmanfattningsvis, gestaltat som ett
stort teatralt spel med manga forvandlingsnummer, med operamaéssiga korer och
kirleksduetter, med balett och danser, med en final av karnevalisk yra till spra-
kande illuminationseffekter. On ir inte bara kiirlekens, tidloshetens, poesins, det
dromda idealtillstindets paradis6. Den dr dartill en teatervirld, priglad av den
inbillningens fantasivirld pa vara kungliga teatrar under slutet av 1700-talet och
borjan av 1800-talet som det ar Agne Beijers fortjanst att ha ater upptiackt. Det ar
en idealiserad overklighetsvirld, med ursprung i den italienska renédssansens in-
termeder med dess allegoriskt-mytologiska sagovisen i teatraliserade festtag,
klddda i fargsprakande maskeradkostymer. Med Beijers ord:

Forvandlingsscenen var en gava till den diktade fantasin, en giva som tvenne sekels
konstnédrer — poeter, musiker, malare [. . .] — med kérleksfull omsorg skulle forvalta
och avvinna stindigt nya virden, men som dock under hela denna tid skulle komma
att tjina samma gudar 4t vilka den en ging invigts: poesien och skénhetsglidjen. '

Aven tredje dventyret bestdms, fast pa annat sitt, av referensen till teatervirl-
den. Det ir helt och hdllet organiserat kring en djupt teatral idé: spelet i spelet
eller teatern i teatern. P4 en amfiteatraliskt formad teater i det fria (som associe-
rar till den antika skadeplatsen) bevittnar Astolf, Felicia med tarnor och andra
narvarande det av teatertirnan Theano iscensatta skidespel som tvingar Astolf
att vakna upp fran den dromvirld i vilken han varit finge. Spelet i spelet i Atter-
boms text har samma funktion som det spel i Hamlet som skiddespelartruppen
uppfor for det danska hovet pd Hamlets begidran: att avsloja en illusion, att
vicka ett samvete till liv. Astolf blir lika obehagligt berérd som Claudio i Hamlet
och rusar till slut upp och limnar platsen, precis som denne.

Den av romantikerna beundrade maéstaren Shakespeare arbetade i stegrad
utstrickning med tematisering av teatern och med teatermetaforer i sin drama-
tik, detta bl.a. som ett led i en 6vergripande idé om virlden som en teater — en
idé som maste ha tilltalat Atterbom. Det fortjanar ocksa understrykas, att vid
den tidpunkt dd Atterbom skrev Lycksalighetens o, var Hamlet ett synnerligen
aktuellt drama. Det svenska uruppforandet i Stockholm varen 1819 hade vickt

'3 BEUER (1937: 55).
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stor uppmarksamhet och foljdes av regelbundna forestéillningar en 1ang rad ar
framéver. '

Jag maste ga forbi textens referenser till melodramteater och till Moliéreko-
medins och Holbergsatirens scener (det senare i fjirde dventyret) men vill av-
slutningsvis notera, hur de bida ankomsterna for Nyx, vil insatta som finaler i
tredje och femte dventyren, arrangerats helt i anslutning till det samtida teater-
maskineriets prestationsformdga (hodjande och sidnkande av charerna, belys-
nings- och eld-effekter, entréer och sortier genom fall-luckor m.m.). Hir finns
ocksé gott om referenser till operarepertoaren, t.ex. furiernas dans i Orfeus och
Eurydike, Armidas fortrollade palats kollapsande i ett eldhav i Glucks 4rmide,
stjairnhimlen 6ver Jupiter och hans gudakrets i Kellgrens och Kraus’ opera Dido
och Aeneas m.m. Och Nyx sittande «pd en molnbadd» dr egentligen ingenting
annat dn en variant av scenens rorliga molndekoration med char for gudauppen-
barelse — en «gloire» forverkligad ocksi pd Drottningholmsteaterns ansliende
ridd med Minerva, barande Lovisa Ulrikas namnchiffer, tronande pi4 molnbid-
den!

Roland Lysell har undersokt «blicken» som strukturerande princip i Lycksalig-
hetens o och talat om tavlor som f6ljer pa tavlor i stindiga forskjutningar, medan
Horace Engdahl poidngterat svirigheterna att finna textens «referentiella
modus» eftersom det finns ett sidant «tvang till férvandling» i den'’. Sjilv
menar jag alltsd att man maste ta steget Over i teatern och se den som textens
referentiella ram. Inbyggt i texten finns ett scenrum betraktat frin dskddarper-
spektivet, texten relaterar sig Iopande till en rad olika teater- och operaformer,
och kulissviarldens overklighet pa tidens forvandlingsscen har hir raffinerat
gjorts till poetisk verklighet.

Det ger en piAminnelse om att bara om vi sétter oss in i hela inbillningslivets
historia, inte snidvt nojer oss med litteraturhistorien, kan vi se den romantiska
textens referenser — kan vi forsta hur teatern blev en av de «myter» utifran vilka
den romantiska texten arbetade.

4 Angiende Hamlet pa Kungl. teatern i Stockholm 1819, se AVEN (1957: 161ff.).
15 LyseLL (1983), ENGDAHL (1986: 141, 145).

YVONNE LEFFLER, KRISTINEHAMN

Skriackromantik i svensk romantik

Den skrackromantiska stromning som utvecklades i slutet av 1700-talet fick inte
lika stor betydelse for svensk litteratur som for engelsk och tysk. Trots detta upp-
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