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Forst en fraga med svar fran Tomas Forser: ”Sa vad &r en recension? En text om en annan

text inskriven i massmediernas dramaturgiska krav och jarnharda lonelag.”*

Hér gors ingen
sillnad mellan litteratur- och teaterrecensioner. Min och den har uppsatsens fraga ar: vad for

likheter och skillnader finns inskrivna mellan det som litteratur- och teaterkritiker recenserar?

1. Roman Ingarden

Svaret till fragan ar naturligtvis i en mening uppenbar: i ena fallet finns texten ifraga i en bok,
i den andra framségs den av skadespelare pa en scen. Men som filosof ar min egentliga fraga
om detta faktum for med sig nagra filosofiskt intressanta och karakteriserbara skillnader.
Svaret, vilket ar jakande, ska jag ge mot bakgrund av en presentation av den polske filosofen
Roman Ingardens (1893-1970) analyser. Med en term som jag senare kommer att forklara —

den kursiverade — ser min tes ut sa har:

o0 det som teater handlar om och visar upp ar precis lika fiktivt som det som motsvarande
skonlitteratur handlar om och visar upp; skillnaden ar att uppforda teaterpjaser har
farre obestdmdhetsstéllen &n vad motsvarande skonlitteratur har.

Ingardens centrala verk om litteratur, Det litterdra konstverket (1930), finns Oversatt till
svenska; Oversattningen innehaller som supplement ocksd en uppsats kallad "Om
funktionerna hos spraket i teaterskadespelet”.? Han ar alltsd inte helt okand i svensk

litteraturvetenskap, men han har inte avsatt nigra bestaende spar.®



Ingarden tillnér inom filosofin den av Edmund Hussserl initierade fenomenologiska
traditionen. En riktning som rymmer namn som Martin Heidegger, Edith Stein, Jean-Paul
Sartre och Maurice Merleau-Ponty. Helt centralt for denna tradition &r begreppet om
"intentionalitet”.* Intentionala fenomen &r akter och tillstind som &r “riktade mot” ndgot;
dock inte den bemarkelse som en sten som faller har en rorelseriktning mot jorden. Det ror sig
om den typ av riktadhet som finns i varseblivningar, tankar och sprakliga beskrivningar; och
en sten kan varken varsebli, tanka eller prata. Om jag star pa Gotaplatsen i Goteborg och tittar
pa Stadsteatern, sa finns det en riktadhet fran mig mot Stadsteatern; om jag pa samma stélle
star och laser i Géteborgs-Posten om nagot som hant i Majorna, sa finns det en riktadhet fran
mig mot dessa handelser; om jag laser om nagon seriefigur sa finns det en riktadhet fran mig
mot denna fiktion. | alla fallen kan det kannas konstigt att sdga att vi ar riktade mot nagot;
normalt sager vi i det forsta fallet att vi tittar pa nagot, och i de tva andra att vi laser om
nagot. Men fenomenologerna vill med sitt begrepp om intentionaltiet lyfta fram det som
varseblivningar, beskrivningar och fiktionslitteratur har gemensamt: intentionalitet.

Jag ska i mojligaste man pressa ner fackfilosofiska termer och kommentarer i fotnoterna,
men tyvarr ar for den har uppsatsen inte bara termen “intentionalitet” nodvandig, sa ar ocksa
termen “ontologi”. Pa grekiska heter dess motsats “epistemologi”. Den senare termen kan
Oversattas med “kunskapsteori”, men “ontologi” saknar forsvenskning. En kunskapsteori &r en
mycket allman och abstrakt lara om vad vi kan fa kunskap om och hur vi kan fa denna
kunskap; en filosofisk ontologi &r pa ett liknande allmént och abstrakt plan en lara om vad
som kan existera och hur det existerar. Husserl har i forhallande till de intentionala

fenomenen saval en kunskapsteoretisk som en ontologisk fundamentaltes:

0 kunskapsteori: det vi vet sékrast av allt ar att intentionala fenomen existerar
o ontologi: intentionala fenomen kan omgjligen vara av samma slag som de fenomen

som naturvetenskaper som fysik och kemi har beskrivit.

Den ontologiska tesen implicerar att dom som tror att fysiken en dag kommer att kunna
beskriva allt som existerar har helt fel. Tomas och hans kollegor kommer t.ex. aldrig nagonsin
att kunna ersattas av fysiker eller neurologer. Den kunskapsteoretiska tesen implicerar att det
finns vissa sanningar som inte ens naturvetenskapliga teorier kan rubba pa.

Ingarden delar dessa Husserls asikter om de intentionala fenomenen, men han kom trots
detta ganska tidigt i konflikt med sin larofader. Normalt tdnker sig nog de flesta manniskor att
de intentionala fenomenen (varseblivningar, forestallningar, sprakakter och tankande) bara



kan existera hos den typ av subjekt som de hoégre djuren, manniskan i synnerhet, utgér; medan
varlden i rum och tid med sina materiella ting kan existera oberoende av all intentionalitet.
"tminstone &r det detta som lirs ut i modern kosmologi och evolutionsbiologi. Men Husserl
kom efter en tid till slutsatsen att allt som existerar, aven varlden i rum och tid, maste existera
som intentionalt fenomen hos subjekt av nagot slag. Dessa varldskonstituerande subjekt kallar
Husserl for "transcendentala ego”. Det som ségs vara transcendentalt antas finnas s.a.s. pa
gransen mellan det hitsides (det i rum och tid immanenta) och det helt hinsides (det
transcendenta). Ingarden kritiserar denna Husserl’s idealism.”> Men om denna schism behéver
man inte bekymra sig nidr man diskuterar den ontologiska skillnaden mellan litteratur och
teater. Jag har namnt schismen mest for att positionsbestamma Ingarden, samt for att papeka
att jag sjalv garna placerar mig pa den realistiska gren av det fenomenologiska tradet som han
grundlagger.®

Ingardens realism &r en realism som accepterar existensen av bade rent rumtidsliga objekt
och rent fiktiva objekt; dessutom ser han det som mojligt (jag tror det ar omajligt) att ocksa
atemporala ideala objekt typ Platons idéer existerar. Sjalv kallar Ingarden de fiktiva objekten
for rent intentionala objekt”. Nar vi varseblir nagot eller tror oss ge en sann beskrivning av
nagot i varlden, sa ar vara intentionala akter riktade mot nagot som gor ansprak pa att finnas
oberoende av akterna ifrdga, men nar vi talar om fiktiva objekt sa talar vi om ndgot som inte
gor ansprak pa att finnas pa detta satt. De senare akterna &r s.a.s. slutna i sig sjalva och ar
darfor “rent” intentionala.

Enligt Ingarden kan olika typer av entiteter ha olika existenssatt. Saker i rum och tid
existerar pa ett (reellt) satt, begrepp och matematiska tal pa ett annat (ideellt) sétt, och
litteraturens fiktioner pa ett tredje (rent intentionalt) satt. Alla intentionala fenomen (akter och
tillstand) existerar i rum och tid, men det som dom é&r riktade mot behdver inte existera i rum
och tid. Om man laser t.ex. sagan om Hans och Greta, sa finns naturligtivs sjalva de
intentionala lasakterna i ens eget huvud i rum och tid, men Hans, Greta, vargen och de
handelser dom dr inblandade i finns inte, och har aldrig funnits, i rum och tid. Trots detta kan
jag som lasare under lasningens gang identifiera och ateridentifiera dem; till yttermera visso
kan jag diskutera dom med andra lasare. Ingarden anser, tror jag, att alla objekt som kan bade
identifieras och ateridentifieras av flera personer maste tillskrivas nagon form av existens.
Fiktioner existerar, men naturligtvis inte pa det satt som materiella foremal existerar. Dom &r
med en post-Ingardensk term ”sociala konstruktioner”, men dom &r konstruerade av

manniskor av kott och blod som har en reell rumtidslig existens.



2. Det litteréra verkets ontologiska struktur

Jag kommer i det har avsnittet for enkelhets skull att l1&gga Ingardens ord i min egen mun.
Detta trots att jag (a) i ett litet avseende modifierar en asikt han har, (b) ett par ganger
utvecklar hans asikter for att visa att nya litteraturformer inte gjort hans analysschema
overflodigt, och (c) ibland véljer andra termer &n Ingarden och hans svenska 6verséattare. Allt
detta &r gjort i syfte att gora Ingarden mer pedagogiskt lattillganglig; och avvikelserna
redovisas i fotnoter. Namnas bor ocksa: (d) alla exemplen &r mina egna. Det jag kommer att
havda finns i princip utsagt i den ndmnda till svenska ¢versatta boken, men min tolkning av
Ingarden bygger aven pa, och stabiliseras av, bockerna The Cognition of the Literary Work of
Art och Ontology of the Work of Art.” Nu till saken, men p& ett mycket mera kortfattat satt 4n
den mangordige Ingarden sjalv.

Litterara verk — liksom flera andra typer av skrifter — innehaller och byggs upp av fyra
ontologiskt heterogena skikt. I litteréra verk som verkligen gor skal for epitetet "litterart” ger
de fyra skikten upphov till en en gestaltkvalitet — verket — som kannetecknas av en ”polyfon
harmoni”. | en novell eller roman med ett hdndelseforlopp &r skikten:

det schematiserade aspekt-skiktet
handelseforlopp-skiktet
ordmening-skiktet
ordljud-skiktet.? °

=N W A

Vad ar det da for skillnad pa de olika skikten nar de forekommer i ett litterart verk och nar
de forekommer i t.ex. en beskrivning av saker som ett verkligt landskap, en verklig person,
eller en motors funktionssatt? Vad galler sjalva handelseforlopp-skiktet sa ar naturligtvis
skillnaden den att en central del av handelsef6loppet ar ett rent fiktivt forlopp. | en roman som
t.ex. Umberto Ecos roman Rosens namn kan man i en mening direkt skilja pa fiktioner som
William av Baskerville, dom andra beskrivna personerna och Benediktinerklostret dar allt
utspelas och, & andra sidan, realiteter som Italien ar 1327 med pave och olika slags
klosterordnar.’® Men de verkliga platserna, personerna och handelserna lyfts andé s.a.s. ur sin
verklighet och in i romanen. De kan i skonlitteratur inte beskrivas som helt verkliga, eftersom



den “verkliga verkligheten” aldrig interagerat med de av Eco skapade fiktiva platserna,
personerna och handelserna.**

Skillnaden mellan ordmening-skiktet och ordljud-skiktet maste inforas for att ontologiskt
forklara vari en dversattning bestar: ursprunglig ord- coh satsmening blir forbunden med nya
ordljud.*® Nar ordmening-skiktet & del av ett litterart verk &r nastan alltid spelet mellan
bokstavliga och metaforiska betydelser mycket betydelsefullt; det &r det séllan i beskrivningar
av faktiska forlopp. Ordljud-skiktets betydelse skiljer sig normalt inte sa mycket i litterara
verk och i sakprosa, men som jag snart kommer att exemplifiera, sa finns det genrer dar dven
detta skikts utformning far stor litterar betydelse. Inget i det nu sagda hindrar att en
beskrivning av en motor kan ges en littterar gestaltning, men det blir &nda inte det vasentliga
sa lange avsikten dr att géra motorns funktionssatt begripligt.

Vad sa med skiktet for schematiserade aspekter? Och — till att borja med — vad &r en
schematiserad aspekt for nagot? Utgangspunkten ar en inom fenomenologin ofta upprepad
poang om vanliga varseblivningar. Nar vi ser t.ex. ett hus, sa varseblir vi det spontant och
omedelbart som "ett hus som (fran mitt perspektiv) visar bara en aspekt av sig sjalv”. Gar vi
runt huset ser vi en kontinuerlig mangfald av aspekter; vrider sig huset (sana hus finns) sa blir
vi medvetna om de olika aspekterna trots att vi star still. Varje hus har dessutom ett orakneligt
antal aspekter vi for tillfallet inte ser. Det har ovansida, undersida, och innansidor, och det har
rumsliga delar som kan delas upp i allt mindre och mindre bitar. En s.a.s. abstrakt del av allt
detta “osedda” finns anda i nagons slags bakgrundsmedvetande med i asynen av huset. Pa
nagot satt finns i sjalva varseblivningen ett medvetande om att huset har nagon form av
ovansida, undersida, etc. Detta schematiserade innehall ar "medpresenterat” i det som utgor
enbart den konkret presenterade aspekten sjalv, vilket ar ett skél till att aspekten som helhet
bor kallas en ”schematiserad aspekt”. Ett annat skal &r att &ven i den aspekt man ser finns
manga detaljer bara i ens bakgrundsmedvetande; dessa detaljer framtrader darfor ocksa pa ett
schematiserat satt. Det ar ett inom bade fenomenologi och perceptionspsykologi vélkant
fenomen att vi t.ex. upplever manga ytor som enfargade trots att dom innehaller flera olika
nyanser av sin farg. | den dubbla mening jag nu klargjort &r en varsebliven aspekt av ett
vanligt foremal en “schematiserad aspekt”.

Det kravs inte mycket eftertanke for att inse att nar man i spraket beskriver aspekter av
ting, handelser eller personer sa sker i forhallande till motsvarande varseblivningar ytterligare
en schematisering; detaljrikedomen avtar. Varje schematiserad aspekt i saval varseblivningar
som beskrivningar av reella foreteelser innehaller saker som ar kunskapsteoretiskt obestamda.
Schematiseringen pekar mot nagot bestamt, men vi vet inte for tillfallet hur detta bestamda ar



beskaffat. Nu till litterdra verk. Precis som beskrivningar av verkliga hus, héndelser och
personer maste goras med hjalp av schematiserade aspekter, sa maste beskrivningar i en
roman goras med hjalp av sadana aspekter. Men i beskrivningarna av de rena fiktionerna
moter man inte langre kunskapsteoretiska utan ontologiska obestamdhetsstallen. En fiktion,
t.ex. ett fiktivt hus, existerar bara i och genom sina beskrivningar. Det som forfattaren
utelamnat i beskrivningen, och som inte heller sjélvklart foljer av beskrivningen, finns inte.
Lat mig exemplifiera. 1 Rosens namn beskriver Eco sin huvudperson, franciskanermunken

William, pa féljande satt:

Broder William [...] var langre &n vad som ar normalt for en méanniska och sa mager att han
verkade annu mera hogvaxt. Blicken var skarp och genomtrdngande; den spetsiga lite
bojda nasan gav ansiktet ett vaksamt uttryck [...]. Ocksa hakan rojde en stark vilja, dven
om det langlagda och frékniga ansiktet [...] kunde avspegla ovisshet och villradighet. [...]
Som den pojke jag var lade jag genast marke till de gula hartofsar som stack ut ur éronen
pa honom och hans buskiga ljusa 6gonbryn. Han kunde val ha omkring femtio varar pa

nacken [...] .*

| s& matto som detta &r allt som sdgs om William sa &r bl.a. féljande egenskaper hos honom
(ontologiska) obestamdhetsstallen: exakt langd, exakt brost- och midjematt, 6gonfarg, exakt
ansiktsfarg, éronens form, avstandet mellan 6gonbrynen, harlangd, harfarg och exakt alder.
Hade han varit en verkligt existerande beromd franciskanermunk hade historiker med hjalp av
eventuella andra beréttelser och bilder kunnat forsoka ta reda reda pa hur William mer exakt
sag ut. Men nu &ar det meningslost darfor att dessa egenskaper helt enkelt inte finns; de ar
obestdmdhetsstallen. Nu kan det fjarde skiktet, som det férekommer i litterdra verk,
karakteriseras: i ett litterart verk &r det schematiserade aspekt-skiktet den del av
handelseforlopp-skiktet som inte &r ontologiskt obestamd.

De viktigaste skikten i traditionella romaner och noveller ar handelseforlopp-skiktet och
det schematiserade aspekt-skiktet. Det &r i samspelet mellan dessa som den centrala
gestaltningen tar form. Handelseférlopp-skiktet och det schematiserade aspekt-skiktet hos ett
litterart verk kan inte helt bytas ut utan att verkets identitet gar forlorad. Daremot kan ordljud-
skiktet bytas ut mot ett helt annat ordljud-skikt utan att identiteten forsvinner; det ar vad som
gdrs och sker i en Gverséattning.



Den lasare jag hittills haft i atanke ar en som laser lite halvhogt, men for dom som laser
fullstandigt tyst byts hela ordljud-skiktet ut mot ett visuellt ordgrafem-skikt; for den blinde
som kan lasa blindskrift byts ordljud-skiktet ut mot ett taktilt ordgestalt-skikt.** Alltsa:

(a) ordljud-skiktet i ett verk kan bytas ut mot ett annat ordljud-skikt utan att verkets
identitet helt gar forlorad (Gversattningar)
(b) ordljud-skiktet kan som helhet bytas ut mot andra typer av meningsbharande skikt (ett
och samma verk kan ges ut som vanlig bok, talbok eller i blindskrift).
Till dessa tva papekanden kan sa ytterligare tva skikt-fakta adderas:
(c) det understa skiktet kan ges olika grad av signifikans
(d) till de fyra basala skikten kan ibland ytterligare skikt laggas.

Punkterna (c) och (d) later sig kortfattast exemplifieras med lyrik, 4&ven om man da
egentligen inte kan anvanda termen “handelseforlopp-skiktet”, utan bor ersitta denna term
med ndgot mera allmant som “skiktet fér vad-som-framstalls”.*> Ett enkelt exempel pé& punkt
(c) kan man hitta i en dikt av Froding. Dikten i fraga handlar om en fest dar man dricker ur en
pokal, och Froding har centrerat alla ordrader och givit dom en sadan langd att diktens

visuella kontur fatt formen av en pokal.'®

Ordgrafem-skiktet ges harigenom en speciell
pregnans; vilket har sina konsekvenser. Det blir omojligt att fanga hela diktens vésen i en
upplasning, dvs. punkt (b) ovan blir bara betingat giltig. | mer komplicerade former ger ju all
konkret poesi mer an normal signifikans at antingen ordgrafem-skiktet eller ordljud-skiktet.
Och jag undrar om om man inte, utifran den ovan presenterade analysen, rent av skulle kunna
definiera konkret poesi som “poetiska verk i vilket ordgrafem-skiktet och/eller ordljud-skiktet
utgér en mycket vasentlig del av verkets polyfona harmoni”.

Till de fyra namnda skikten kan ibland musik adderas — punkt (d). Och det betyder da inte
bara att det spelas musik samtidigt som en dikt lases. For att vara ett skikt i ett verk maste
musiken ha blivit en integrerad del av den helhet som i dvrigt konstitueras av de fyra basala
skikten. Men integrationen ar en gradfraga. Liksom ordljud- och ordgrafem-skikten kan ges
varierande grad av signifikans i forhallande till de tva oversta skikten, kan ocksa musik-
skiktets signifikans for helheten variera. Hur det forhaller sig i det enskilda fallet ar latt att
undersoka. Det &r bara att lasa ifrdgavarande text utan musik, och sedan jamfora resultatet
med upplevelsen av helheten text-musik. VVad géller den svenska visskatten dar mitt intryck att
Cornelis Wreesvijk gjort musiken mer signifikant &n Taube, och att Taube gjort den mer
signifikant &n Bellman. I modern schlager, rock och pop férlorar normalt lyriken all



genomslagskraft om musiken tas bort. Detta galler, tycker jag, dven storheter som Beatles,
Bob Dylan och Bruce Springsteen. Att bedéma schlager-, rock- och poptexter utan sin musik
ar som att bedoma konkret poesi bara utifran det schematiserade aspekt-skiktet och
handelseforlopp-skiktet. Den som inte gor det bara i litteraturteoretiskt analyserande syfte gor
en mycket grov felbedémning.

Det vasentliga for bade skapare och normal-mottagare av de litterara verken &r den
gestaltade mangskiktade helheten, dvs. verket sjalvt; inte de olika skikten. Helheten (det
litterdra verket) &r, som det heter, mer d&n summan av sina delar (skikt). Men for
litteraturvetare kan det naturligtivis vara lika viktigt att analysera ett eller nagra av
delarna/skikten isolerat. FOr lekmannen som inte kan begripa varfor en litteraturvetares analys
av en bok kan vara langre &n boken sjalv, ger skikt-analysen omedelbart ett svar:
litteraturvetare kan intressera sig for delar/skikt som for normal-l&saren &r helt ointressanta.
Det forklarar samtidigt varfor forfattare klarar sig bra utan nagra skikt-analyser: man kan
skapa helheter utan att veta mycket om hur dess delar ter sig isolerade.

Héndelseforlopp-skiktet kan i varierande grad vara rent fiktivt. Inget i analysen ovan
utesluter detta. Sagor brukar for det mesta vara total-fiktiva, och handla om fiktiva personer i
ett nastan fullstandigt obestamt “nagonstans”. Men de flesta klassiska romaner innehaller en
pataglig mix av det slag som bl.a. Ecos namnda Rosens namn exemplifierar. | svensk litteratur
utgor naturligtvis Vilhelm Mobergs utvandrarserie och Per-Anders Fogelstroms Stockholm
stad-serie praktexempel pa hur i litterara verk fiktiva personer och handelser placeras in i en
reell verklighet; eller, omvant, hur en reell verklighet lyfts in i en roman och borjar samspela
med rent fiktiva personer och hé&ndelser. Minimerat blir det fiktiva momentet i genren
sjalvbiografiska romaner, typ Carina Rydbergs Den hogsta kasten. Men dven i dessa
extremfall, dar lasaren halls omedveten om nagot dverhuvudtaget ar fiktivt eller om allt &r
sjalvbiografiskt, syftar bockerna ju helt klart till en litterar gestaltning. Ocksa har hittar
foljaktligen den ontologiskt intresserade fyra skikt plus en polyfon litteréar harmoni (som, det
kanske bor sé&gas, utan motsdgelse kan vara grundad i en mansklig disharmoni i
handelseforlopp-skiktet).

5. Det litterara verket och dess lasare

Hur forhaller sig da ett litterart verk med sina skikt och gestaltade helhet till det som finns i en
lasares medvetande? Tillater Ingardens analys att verket ses som en motesplats for forfattare



och lasare? | det som de flesta utan analys kallar lasupplevelser” urskiljer Ingarden tre

komponenter:

0 konkretisationer
0 psykiska upplevelser
0 metafysiska kvaliteter.

Né&r jag laste Rosens namn skapade jag mig t.ex. en lite mer konkret forestéllning av
William &n den som ges i boken. Jag tog darigenom bort manga av de williamska
obestdmdhetsstallen som finns i boken, utan att for den skull komma ens i nérheten av att ta
bort dom alla. Enligt Ingarden fyller en konkretisation ut manga obestamdhetsstéllen men tar
praktiskt taget aldrig bort dom helt. Och pa samma satt gjorde jag i forhallande till méangder
av saker i boken. Inte sa att jag efter en stunds reflektion medvetet adderade bestamningar till
William och till annat i boken. Det som en konkretisaton adderar till ett verk projicerar
ldsaren spontant och omedvetet in i verket sjalvt, men &r i en retrospektiv analys ganska latt
att upptécka.

Ofta blev jag totalt absorberad av handelsesforloppet i Ecos bok, och i sadana stunder
saknade jag helt det som Ingarden kallar "psykiska upplevelser”. I alla sadana upplevelser
kommer pa nagot sétt det egna jaget in. Tankar som “jag undrar om Adso (Williams unge
skyddsling) ska visa sig vara en skurk”, ”jag tycker att Adso ar sympatisk” och ”jag blir ju
rent radd att det ska ga Adso illa” tillhér inte konkretisationen, utan ar exempel pa subjektiva
psykiska upplevelser som boken ger upphov till. Saval konkretisationer som psykiska
upplevelser skiljer sig normalt frén lasare till lasare.” Min konkretisation av William skiljde
sig t.ex. en hel del fran den Willliam man (via Sean Connery) far sig till livs i filmatiseringen
av boken.

Upplevelser av det som Ingarden kallar metafysiska kvaliteter finns inte bara i litteratur
och konst utan ocksa da och da &ven i det verkliga livet. Hans lista dver olika sadana
kvaliteter ser ut sa har: "det upphojda, det tragiska, det fruktansvarda, det skakande, det
ofatthara, det demoniska, det heliga, det syndiga, lyckans obeskrivbara ljus men ocksa det
groteska, det eggande, det latta, det lugna osv.”*® Nar de uppstar hos lasare av litterara verk
(mérk: de utgor inget skikt i verket sjalvt) sa kan de ségas ligga mitt emellan konkretisationen
(som helt saknar medvetet ”jag-upplever” moment) och de psykiska upplevelserna (i vilka
"jag-upplever” momentet &r ett dominerande inslag). Nar man t.ex. uppfattar nagot som



tragiskt (i verkligheten eller i en bok) finns normalt en dubbelhet i uppfattningen som kan
beskrivas som “jag-upplever-det-som-tragiskt och det-ar-tragiskt”.

Att for lasarna (via deras konkretisationer) uppenbara metafysiska kvaliteter &r, séger
Ingarden, det som litterdra verk ytterst sett syftar till. Men ldser man honom noggrant
upptéacker man att han anser att detta bara &r det nast yttersta syftet. Podngen med att via
litteratur uppleva metafysiska kvaliteter &r att de kan i aristotelisk mening ha en katharsis-
effekt.”® Lasarens psykiska upplevelser (i Ingardens bemarkelse) &r déremot bara tillfalliga
och ovasentliga biprodukter till I&sarens konkretisation. Ingarden avslutar den ovan citerade
listan Gver metafysiska kvaliteter med ett “osv”. Han gor inga ansprak pa att ha en
uttdmmande lista, och vill savitt jag forstar inte forneka att framtida litteratur kan skapa helt
nya typer av metafysiska kvaliteter. Sjalv vill jag med tanke pa sen svensk litteratur garna
utoka listan med med “det absurt futtiga” och “det infamt blandade”. 1 Carina Rydbergs
namnda bok framvisar vissa vanskaps- och karleksrelationer en absurd futtighet; i dramer som
Lars Noréns Natten ar dagens mor och Kaos ar granne med Gud uppvisar vissa
familjerelationer en infam blandning av gott och ont.

Trots att Ingarden sjalv inte gor det explicit, tillater hans analys att man urskiljer
heterogena skikt ocksa i lasupplevelser. Det forsta som bor noteras ar da: ett verk forhaller sig
till sina konkretisationer som skikten i verket till verket sjalvt. Verket finns i varje
konkretisation, men inte som sjélvstandig gestaltkvalitet. Det har istallet blivit del av den
gestaltkvalitet som konkretisationen skapar. Ingarden skriver att verket ~avtecknar sig bara i”
konkretisationerna.?’ Men detta betyder faktiskt att skikten i verket ocksd &r skikt i
lasupplevelserna. Lamnar vi darhan det skikt som de subjektiva upplevelserna utgor, sa foljer
av Ingardens analys att lasupplevelser vasentligen innehaller sex heterrogena skikt (varav

fem och sex saknar motsvarighet i verket):

skiktet for (upplevelse av) metafysiska kvaliteter
skiktet for det i konkretisationen tillagda

det schematiserade aspekt-skiktet
handelseforlopp-skiktet

ordmening-skiktet

PN oW oA oo

ordljud-skiktet (eller ordgrafem-skiktet).

Ingardens skiktanalys &r alltsa av intresse dven for de litteraturteoretiker som anser att det
som till vardags kallas ett litterart verk egentligen inte finns, utan bara &r ett praktiskt sétt att
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prata om en grupp likartade lasupplevelser. Jag ska darfor nér jag i ndsta avsnitt kommer till
sjalva jamforelsen mellan litteratur och teater priméart jamfora skikten i en l&asupplevelse (av
ett litterart verk) med motsvarande skikt i en teaterupplevelse (av ett teaterskadespel). Lat mig
forst bara extremt kortfattat siga nagot om de grunder utifran vilka Ingarden héavdar att
litteréra verk har en speciell identitet, och att de darfor ur ontologisk synpunkt oméjligen kan
reduceras till de lasupplevelser de ger upphov till.

Ingarden tror inte att litterdra verk med sina fiktiva héandelseférlopp, sina “rent”
intentionala objekt, kan existera utan l&sare. For Ingarden &r det en allmént viktig podng att
vissa typer av objekt bara kan existera under forutsattning att vissa andra typer av objekt
redan existerar, och fiktiva objekt kan bara existera i intentionala akter.?! Dom finns inte i
nagon platonsk idévarld, och dom &r naturligtvis inte materiella. En tjock romanbok
innehaller i sig sjalv lika lite som en verklig tegelsten nagra intentionala fenomen och fiktiva
objekt. Men till skillnad fran tegelstenen kan boken hos lasare ge upphov till intentionala
fenomen riktade mot fiktiva objekt. Bocker har en "avledd intentionalitet”.??

Men hur kan man tro att ett och samma fiktiva handelseférlopp kan existera i eller via
manga olika lasupplevelser, &ven om dessa har sitt ursprung i samma bok? Varje person som
forstar pastaendet “"Tomas Forser har gjort en betydelsefull garning bade som larare, forskare
och teaterkritiker” har sin egen privata lasupplevelse av pastaendet. Men dessa upplevelser ar
trots allt i grunden (ndgorlunda) kvalitativt identiska; ett och samma pastdende kan i denna
mening finnas i manga olika lasupplevelser. Detta &r inte konstigare &n att t.ex. manga bollar
kan ha (ungefar) en och samma sfariska form. Och eftersom pastaendet handlar om och &r
riktat mot Tomas, sa blir automatiskt alla lasare som uppfattar det riktade mot en och samma
verkliga person, namligen Tomas Forser. Kvalitativt identiska pastdenden maste med
nodvandighet alltid handla om samma sak; det galler d&ven pastaenden som handlar om fiktiva
personer och handelser. Alla som i Ecos bok laser och forstar pastaendet "William av
Baskerville var en franciskanermunk” blir darfor riktade mot en och samma fiktiva person.
Alla som laser och forstar hela boken blir trots sina i rum och/eller tid skilda lasupplevelser
riktade mot samma verks verklighet.

4. Teaterskadespelet och dess askadare

Né&r Ingarden jamfor litteratur och teater jamfor han i det supplement som namnts ett litterart
verk med en uppford pjas, dvs. det han kallar ett "teaterskadespel”. Det &r ju detta som direkt
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moter lasaren respektive teaterbesokaren. Han tar dock i forbifarten ocksa upp och diskuterar
hur identiteten hos en uppford pjas forhaller sig till identiteten hos det enbart skrivna dramat
("huvudtexten”) — med och utan dess regi- och scenanvisningar ("bitexten”). Jag ska, som jag
tidigare sagt, priméart jamfora skikten i en lasupplevelse (av ett litterart verk) med skikten i en
teaterupplevelse (av ett teaterskadespel). Den skiktanalys av uppford pjas med tillhérande
teaterupplevelse som jag presenterar finns inte gjord explicit hos Ingarden, men behévs om
man filosofiskt ska kunna karakterisera skillnaden mellan litteratur och teater.

Alla de fyra skikt som finns i ett litterart verk finns ocksa i ett teaterskadespel, om an med
vissa skillnader; och alla de sex skikt som finns i lasupplevelser finns ocksd i
teaterupplevelser. Ocksa teaterbestkaren fyller ut teaterskadespelet hon ser sa att man ur
analytisk synpunkt maste skilja pa hennes konkretisation (skikt 1-5) och den framforda pjasen
sjalv (skikt 1-4). Och &dven teatern har som yttersta syfte att ge besdkarna upplevelser av
metafysiska kvaliteter (skikt 6).

Modern teater har i allt storre utstrackning utokats ocksa med ett musik-skikt. Ingarden
diskuterar inte detta i anslutning till teater, men vél till film, och det vore darfor helt fel att tro
att han inte skulle kunna acceptera ett sadant skikt som integrerad del aven av ett
teaterskadespels polyfona harmoni.

Handelseforlopp-skiktet (3) ar lika fiktivt pa teatern som i littterara verk. Precis som vi vid
lasning normalt har antingen en instéllning “detta handlar om verkligheten” eller en
installning “detta handlar om en fiktiv verklighet”, sa kan vi ocksa vid varseblivningar ha
antingen installningen “detta ar verkligt” eller installningen “detta &r bara teater”. | bada
fallen foreligger ocksa en viss mojlighet att vaxla mellan instéllningarna. Inte bara sprak utan
ocksa vissa varseblivningar tillater, med en Husserlsk term, en "fantasimodifikation™. | en
sadan modifikation halls pa ett satt det som vi ar riktade mot konstant, men sattet varpa vi
riktar oss forandras radikalt. Vi byter ut ett “realitetsmodus” mot ett “fiktionalitetsmodus”.
For den som nagon gang last en roman i tron att det &r en nyckelroman, men sedan far reda pa
att allt &r pahittat, blir denna typ av 6vergang mycket pataglig.

Lasupplevelsens ordmening-skikt (2) plus ordljud-skikt (1) motsvaras naturligtvis pa
teatern av det som askadarna hor skadespelarna séaga, men nu tillkommer dels alla de icke rent
sprakliga handlingar som skadespelarna utfor dels allt det som finns pa scenen. Ocksa detta &r
delar av ett teaterskadespels polyfona harmoni. I analogi med distinktionen mellan ordmening
och ordljud maste vi darfor ocksa skilja pa (2) kroppssprak och (1) kroppsbeteende, liksom pa
(2) scenrekvisitans betydelser och (1) de materiella foremal som den byggts upp av. De tva
understa skikten i en uppford pjas och i teaterbesdkarnas upplevelser ar:
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2. skiktet for: ordmening + kroppssprak + scenrekvisitans betydelser

1. skiktet for: ordljud + kroppsbeteende + materiella féremal och handelser.

Det nu sagda sager inte Ingarden rakt ut, men jag uppfattar det som ett relativt
oproblematiskt fortydligande av hans asikter om jag far gora en kvalifikation. Det kan
naturligtvis diskuteras om inte kroppsspraket och scenrekvisitans betydelser bor forstas som
helt egna skikt istéllet for att som ovan goras till delar av ett sammansat skikt (2). Jag har
stannat for "sammansatt skikt” darfor att det som kroppssprak och scen pa teatern visar maste
man i en bok beskriva. Mera hdrom nedan.

Vad Ingarden dédremot mycket uttyckligt séger ar att ord-skiktet har en annorlunda karaktar
i teaterskadespel &n i litterara verk. Mojligt ar att skillnaden idag inte ar lika stor som pa
Ingardens tid, men har kommer hans asikt. Se pa nedanstaende (ej sammanhéngande) rader ur

Ecos Rosens namn; kursiveringen ar tillford:

”Dvérg, ja forvisso”, skrattade Ubertino,

”Son till en skomakare”, muttrade en av legaterna.

Kristus var son till en timmerman!”, anmarkte Ubertiono forebraende.
”Sa skamlost!” utropade Michele.

”Men den finns”, havdade Hieronymus med skarpa.

”Kan han icke?” avbrot Ubertiono.

”Sa mycket varre”, mumlade Michele forskrackt.

Vi far se, vi far se”, sade William gatfullt.?

Om motsvarande saker hade sagts pa en teaterscen, sa skulle den som spelar Ubertino
skrattande ha sagt enbart ”"Dvarg, ja forvisso”; en av dom som spelar legat skulle muttrande
ha sagt enbart ”Son till en skomakare™”; och sa vidare pa samma satt. Den skadespelare som
spelar William skulle ha varit tvungen att lara sig tala pa ett satt som later gatfullt. Enkelt
formulerat: mycket av det som i en roman blir beskrivet blir pa en teaterscen istéllet uttryckt
av skadespelarna. Detsamma géller den paverkansfunktion som det sagda, skratt, forebraelser,
gatfullhet och liknande saker kan ha. | en bok maste sddan paverkan beskrivas, men pa en
teaterscen visas de direkt i sk&despelarnas handlingar och interaktioner.

Dessa skillnader mellan de tva understa skikten i litterara verk och i teaterskadespel
paverkar naturligtvis hur det schematiserade aspekt-skiktet (4) ser ut. | de fall dar passager i
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en bok later sig direkt jamforas med en del av en teaterpjas, sa ar naturligtvis aspekt-skiktet
mer konkret och detaljerat pa teatern dn i boken. Och detta innebér i sin tur att i dessa fall
handelseforlopp-skiktet (3) innehaller farre obestamdhetsstallen pa teatern an i boken. Som
jag tidigare papekat sa ar i Ecos bok bl.a. foljande egenskaper obestamdhetsstallen: exakt
langd, exakt brost- och midjematt, dgonfarg, exakt ansiktsfarg, éronens form, avstandet
mellan 6gonbrynen, harlangd, och harfarg. | en teateruppséttning kan de inte forbli
obestamdhetsstallen utan att en medveten stilisering gor dom till detta. Alltsa:
0 det som teater handlar om och visar upp ar precis lika fiktivt som det som motsvarande
skonlitteratur handlar om och visar upp; skillnaden ar att uppforda teaterpjaser har
farre obestdmdhetsstéallen &n vad motsvarande skonlitteratur har.

Vilket var det som skulle visas.

Noter

! Tomas Forser, Kritik av kritiken. 1900-talets svenska litteraturkritik (Grébo: Anthropos, 2002), s. 20.

2 Roman Ingarden, Det litterdra konstverket (Lund: Bo Cavefors forlag, 1976); boken ursprungligen pa tyska
1930 och supplementet pa polska 1958.

® Jag har inte gjort nagot forsok att reda ut Ingardens inflytande pa svensk litteraturvetenskap, men jag vet
foljande. Oversittaren Margit Kinander skrev 1971 i Uppsala en licentiatavhandling i litteraturvetenskap om
Ingarden, och hon ndmner i sitt dverséttarforord att Staffan Bjorck och Gunnar Tidestrdm hade sysselsatt sig
med honom. Kurt Aspelin ger i sin Textens dimensioner (Stockholm: Norstedts,1975) en tvésidorspresentation
av Ingarden (ss. 238-239); Anders Petterson diskuterar och kritiserar honom i sin bok Verkbegreppet. En
litteraturteoretisk undersokning (Oslo: Novus Forlag, 1981). AP har en till Ingarden direkt antitetisk asikt, och
anser att “en teoretiskt adekvat analys av verkbegreppet maste beskriva verket som en motsagelsefull fiktion som
kan elimineras ur spraket” (ibid. s. 173).

* Utanfér den fenomenologiska traditionen har intentionalitetsbegreppet fatt en framstéende foresprékare i den
analytiske filosofen John Searle; se hans Intentionality (Cambridge: Cambridge University Press, 1983).

® Kinander sager i sitt férord till Det litterara konstverket (s. 5), att Ingarden inte riktigt forstatt Husserls lara om
“epoché”, om att satta den vanliga varlden inom parentes for de fenomenologiska studiernas skull. Men i sjalva
verket ar det hon som inte forstatt att Husserl med sin sena lara om “transcendentala egon” spranger ramarna for
sitt tidigare propagerade "epoché”.

® Ordet “realism” 4r isolerat tvetydigt; det fAr bestamd betydelse av det som det kontrasteras mot. Ingarden &r
realist inte bara i den filosofiska realism vs. idealism striden, vilken géller den materiella vérldens existens, utan
ocksa i den filosofiska realism vs. nominalism/konceptualism striden, vilken géller s.k. universalias existens. |
uppsatsen “Roman Ingarden and the Problem of Universals”, i S. LaPointe m.fl. (red.) The Golden Age of Polish
Philosophy. Kazimierz Twardowski’s philosophical legacy (Berlin: Springer, under publicering), har jag forsokt

vidareutveckla och forbéttra Ingardens &sikter om universalia.
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" Ingarden, The Cognition of the Literary Work of Art (Evanston, IlI.: Northwestern University Press, 1973); pa
polska 1937, och Ontology of the Work of Art — The Musical Work. The Picture. The Architectural Work. The
Film (Ohio University Press, 1989). Flera av avsnitten i den senare boken skrevs ursprungligen i direkt
anknytning till Det litterara konstverket och publicerades pa polska under 30- och 40-talen.

® Har avviker min terminologi négot fran den gangse. Kinander har: (4) de schematiserade aspekternas skikt, (3)
foremalsskiktet, (2) betydelseskiktet, och (1) sprakljudsskiktet. I den presentation av Ingarden som finns i Poul
Libcke (red.), Var tids filosofi (Stockholm: Bokforlaget Forum, 1987) ss. 81-91, och ar skrivet av Liibcke sjalv,
har vi: (4) de schematiska avskuggningarna, (3) foremalsskiktet, (2) skiktet av meningsenheter, och (1) skiktet av
ordljud.

® Termen “skikt” ar vald darfor att skikt tre till ett kan betraktas som liggande ovanpé varandra i den meningen
att skikt tre for sin existens forutsatter skikt tva, och tva forutsatter ett; men inte omvant. For att skildra ett
handelseforlopp méste man anvanda ord med mening, men ord kan ha mening aven nar inget handelseforlopp
skildras; for att mening ska kunna kommuniceras maste nagot (t.ex. ord) som bar upp mening finnas, men detta
meningssubstrat kan existera dven nar inget meningsfullt kommuniceras (tank pa nar man moter ord i ett
frammande sprék). Skikten tre och fyra tycks daremot 6msesidigt forutsatta varandra. Det sista blir aldrig riktigt
klarlagt hos Ingarden. Normalt presenterar han skikten i den ordning jag numrerat dem, men i The Cognition of
the Literary Work of Art s. 12 har han kastat om skikten tre och fyra, vilket jag tar till intdkt for min tolkning att
tre och fyra ar émsesidigt existentiellt beorende, medan tre, tv, ett ar ensidigt existentiellt beroende.

1% Umberto Eco, Rosens namn (Brombergs Bokférlag, 1983).

1 Om denna mix mellan fiktion och verklighet, se Ingarden, Det litterdra konstverket, § 37.

2 Fér den som &r van vid Saussure &r detta skillnaden mellan ‘det betecknade’ (ordmeningen) och ‘det
betecknande’ (ordljudet).

3 Eco, Rosens namn, ss. 19-20.

14 sS4 tycker markligt nog inte Ingarden. Han anser att skrivtecken bara ar signaler for ordljud-skiktet; se Det
litterdra konstverket ss. 473-474 och The Cognition of the Literary Work of Art, 85. Detta mitt tillrattalaggande
av Ingarden har inga speciella konsekvenser for hans 6vriga asikter.

1> Detta ar sakerligen ett av skalen till att Ingarden sjalv inte valt min introducerande term “handelseférlopp-
skiktet”, utan “foremal-skiktet”; ett annat skal till hans val har med den tyska fenomenologitraditionens
anvandning av termen ”"Gegenstand” att gora.

18 Gustaf Fréding, Efterskérd (1910).

7 Ingarden skriver: “Till foljd av dessa utfylinader, vilka visserligen inom vissa granser ar foreskrivna av de
schematiserade aspekterna men trots detta varierar fran fall, maste tva godtyckliga konkretisationer av samma
verk vara olika varandra.” Det litteréra konstverket, s. 438.

'8 Ingarden, Det litterara konstverket, s. 382.

19 Ingarden skriver: "Just denna lattnad och inre ro efter det estetiska uppfattandet av en metafysisk kvalitet &r
vad Aristoteles — som det tycks — menade med katharsis.”; Det litteréra konstverket, ss. 398-399 (not 12).

20 Ingarden, Det litterara konstverket, s. 436.

21| fotnot 9 beskriver jag de existentiella beroendeforhallandena mellan det litteréra verkets olika skikt.

22 Ingarden, Det litterara konstverket, s. 159; ocksa hos Searle, Intentionality, kap. 1:iv.

2% Eco, Rosens namn, "Fjarde dagen: sext”.
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2 |dag later inte detta s markvardigt, men Ingarden och fenomenologin hade att kimpa mot den felaktiga
asikten att spraket i sitt innersta vasen endast bestar av beskrivningar. Inom anglo-amerikansk filosofi ar det den
s.k. talhandlingsfilosofin, grundlagd av J. L. Austin, som fétt korrigera felaktigheten. Ur detta perspektiv kan
noteras att Ingarden skriver: "det till nagon riktade talet [4r] en form av handling, utford av den talande™; se Det

litterara konstverket, s. 488.
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