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Sammandrag 

Den här essän avser att ur ett praktisk-filosofiskt perspektiv utforska hur delad närvaro, en unik 

kvalité hos muntligt berättande, är kopplad till en slags oförställdhet som en god berättare uppvisar. 

Utifrån egna berättarerfarenheter och Alasdair Macintyres begrepp ’praxis’ analyserar jag ett 

material från en internationell berättarkonferens ägnad att etablera professionellt muntligt berättande 

som en egen konstform. Jag jämför berättarens praxis med författarens och skådespelarens, utifrån 

Peter Goldies teori om narrativt tänkande samt begreppet ’ram’ hämtat från Gregory Batesons teori 

om lek. Medan en författare är fri att utforma sitt narrativ ur vilket perspektiv som helst, måste en 

god berättare hålla fast vid sin egen personliga synvinkel – berätta som sig själv – vilket kräver en 

specifik berättarkompetens: en slags simultankapacitet. Blir narrativet på så vis inramat på rätt sätt 

och berättandet dessutom är oförställt, kan berättaren dela sin närvaro i berättarrummet och berättel-

sens värld med åhörarna. Kanske denna delade närvaro kan upplevas som en slags resonans.   

Nyckelord: delad närvaro, resonans, oförställdhet, autenticitet, telos, egenvärde, praxis, konst, lek, 
praktisk kunskap, profession, kompetens, mästerlighet, muntligt berättande, narrativ, perspektiv, 
inramning, berättarrum, berättelsens värld. 

Abstract 
Title: Shared Presence. On Oral Storytelling as a Unique Form of Art. 

This essay explores from a philosophical point of view a connection between ‘shared presence’, a 

unique value that oral storytelling can attain, and a certain unfeigned quality exhibited by a good 

storyteller – a form of authenticity as pictured by Alessandro Ferrara. By applying Alasdair 

Macintyre’s concept of ‘practice’ to a material presented at an international storytelling confe-

rence, intended to establish oral storytelling as an art of its own, I compare the practices of a 

storyteller with those of an author and those of an actor. In so doing I refer to cases from my own 

experience as a teller. These comparisons are also based on Peter Goldie’s theory on narrative 

thinking and on Gregory Bateson’s theory of play. Whereas an author is free to construct his 

narrative from any perspective whatever, I find that a good storyteller must stick to his own self. 

This calls for a specific competence required for entering into play mode with the listeners. If the 

narrative is well framed in this sense, and the telling is unfeigned, the teller can simultaneously 

share his presence in the taleworld and the storyrealm with the listeners. This could be 

experienced by the participants as a form of resonance.   

Keywords: shared presence, resonance, unfeigned authenticity, telos, intrinsic value, practice, art, 
play, practical knowledge, profession, competence, excellence, oral storytelling, narrative, 
perspective, framing, storyrealm, taleworld. 
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Prolog 
 
 
Mot slutet av 1980-talet var jag klar med en serie novellfilmer kring aids och försörjde mig av 

och till som frilansande redigerare på de offentliga TV-kanalerna i Danmark. Som många 

andra hade jag ett nyvaknat intresse för muntligt berättande och hörde där talas om Anna 

Sofie Seidelin – en berätterska känd över hela Danmark sen krigsåren. Hon hade blivit det 

stora dragplåstret vid de årligen återkommande Grundtvigseminarierna på Vestjyllands 

Højskole. (Larsen 1998) Henne måste jag höra. 

 Seidelins särmärke var att fritt återberätta romaner från världslitteraturen och hennes 

framföranden kunde sträcka sig över många kvällar. Den här gången rörde det sig om De 

oföddas stjärna – en brett upplagd, filosofisk science-fictionhistoria från 1946 av den 

österrikiske exilförfattaren Franz Werfel. Handlingen utspelar sig i en till synes bekymmers-

fri, ’astromental’ värld där människor lever i hundratals år. När det är dags att dö, förs de ner 

till Vinterträdgården, en inrättning där de gradvis föryngras och övergår till spädbarn & foster 

– för att sen planteras ut som narcisser i den omgivande parken.  

 När jag efteråt läste romanen, skriven som en fiktiv självbiografi, verkade den till min 

överraskning uttänkt & tillrättalagd – en rätt medioker historia. Men Seidelin var mästerlig. 

Hon ersatte romanens pratige berättare med sig själv och tog sin egen väg genom storyn; lyfte 

fram det som intresserade henne och förmedlade sin tolkning med en säregen auktoritet. Där 

och då bestämde jag mig för att lägga videokameran på hyllan. Varför släpa runt med alla 

dessa kablar, all denna inspelningsteknik, när det enda som krävdes för att levandegöra en 

berättelse var en mun och ett par öron?    

 Det drag hos Seidelin som fängslade mig mest var en slags oförställdhet. Jag minns 

tydligt hur hon stod där framför oss i talarstolen på Vestjyllands Højskole iförd nytvättade, 

blå snickarbyxor – samma slags byxor som hon bar till vardags när hon umgicks med oss 

andra. Hon måste haft med sig flera ombyten – plus ett par vita av samma snitt, som hon bar 

över en klarblå sidenblus till avslutningsfesten. Kände sig inte bekväm i klänningar längre, sa 

hon. Det var en erfaren äldre människa med en reflekterande hållning vi hade framför oss. 

Hon tycktes inte ha behov av att göra det ena eller andra intrycket på den som lyssnade – men 

la sig vinn om kontakten med oss åhörare, när hon tog itu med Werfels rätt udda story som 

den person hon var. Berättandet var så tydligt förankrat i henne själv. 

 Det här oförställda draget är något jag sen dess lagt märke till hos varje god berättare. 

  



 

 5 

 

  

Inspirerad av Seidelin sökte jag upp Torgny Lindgren. Ville göra en berättarkväll kring några 

historier ur hans novellsamling Merabs Skönhet, med den om en västerbottnisk hemmansägares 

vedermödor på jakt efter dricksvatten i centrum – en höjdpunkt i hans författarskap. Efter några 

timmars samtal om ditt & datt, Seidelin och Werfel, gav han mig fria händer att välja vilken 

historia som helst: ”Bara du gör den till dina egen,” sa han med ett småleende.  

 Jag hade hört det förr. Bland oss som den gången gick in för att återuppväcka det 

muntliga berättandet kunde det låta så beträffande traditionellt material utan upphovsrätt. 

Innan jag kastade mig över en saga som någon annan brukade berätta, borde jag höra mig för. 

Blev svaret ’helst inte’, var det skäl att avstå. Min kollega såg då sagan som central i sin 

repertoar, det som utmärkte henne i förhållande till andra berättare. ’Bara du gör den till din 

egen’ innebar å andra sidan att jag gärna kunde berätta den, men då på mitt eget sätt.  

 I bilen hem såg jag Lindgrens leende framför mig. Jag hade fått rätt att använda hans 

texter – men hade han verkligen uppmuntrat mig att gå in och peta i dem? Hur skulle jag 

kunna byta ut ett enda ord utan att göra hans brunnsgrävarhistoria sämre? Varje komma-

tecken, minsta tankepaus, satt ju där de skulle. Jag körde grubblande upp genom Kolmården 

och bestämde mig i Nyköpingstrakten för att se hans råd som en skådespelarinstruktion: gå in 

i berättelsen som den du är och gestalta den utifrån dina egna förutsättningar.  

 Det lyckades jag nog också med, när jag några månader senare från estraden på 

Folkkulturcentrum i Stockholm framförde hans historier inför publik – den om brunns-

grävaren med en antydan av Norsjödialekt. Jag kröp nog in i de olika karaktärerna på ett rätt 

övertygande sätt. Dessvärre dolde jag mig också bakom dem. Det råkade slumpa sig så att 

Torgny Lindgren just den hösten hade skjutit upp som en komet på den litterära himlen med 

biblioteksaftnar, radiouppläsningar och TV-hörnor. Han var överallt och på allas läppar. Och 

där på scenen stod nu en yngre epigon som med stor inlevelse gestaltade noveller som 

publiken nog helst velat höra upplästa från författarens egen mun. Eller som de lätt kunde få 

tag på i vilken bokhandel som helst, ifall det nu var den välformulerade texten de var ut efter. 

Vad var vitsen med mitt tilltag, vad hade jag alls på estraden att göra?  

  

Mitt första mer ambitiösa framträdande som muntlig berättare för trettio år sen lämnade en 

besk bismak efter sig. Lindgren hade ju inte uppmanat mig att gå in i texterna med hull och 

hår, utan förhålla mig till dem som mig själv. Just den oförställdhet som Seidelin visade upp 

och som gjorde hennes berättande så bra.  
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Där minns jag fel, enligt sociologen Erwin Goffman – en av det sena 1900-talets mest 

inflytelserika utforskare av vardagslivets mikrokosmos, med stor genomslagskraft bland reklam-

folk och opinionsbildare.1 Jag blandar ihop orsak och verkan. Oförställdheten jag såg hos henne 

var resultatet av ett framgångsrikt framträdande, inte dess orsak. Enligt honom är självet en 

dramatisk effekt ”som diffust uppstår ur den scen som presenteras” – produkten av ett samarbete 

mellan den som intar en viss roll, åskådarna samt eventuella medaktörer & medarbetare bakom 

kulisserna. Rollinnehavaren ”tillhandahåller bara kroken där samarbetsresultatet för en stund 

hängs upp.” (Goffman 1990, 245) Att framgångsrikt utöva en eller annan social roll till vardags 

eller att övertygande gestalta en fiktiv karaktär på scenen, går enligt Goffman på ett ut. (247) En 

iscensättning av det förra slaget framstår visserligen som mer verklig, men det beror främst på 

dess inramning – något han utvecklar vidare i sitt magnum opus Frame Analysis: An Essay on the 

Organization of Experience. (Goffman 1986)       

 Häromåret gav Jan Söderqvist – i en lovordande recension av Anna Odells film ”X&Y” – 

en förbluffande klar och koncis sammanfattning av Goffmans syn på självet som iscensättning 

och hans analys av våra erfarenheters inramade karaktär:  

Ja, Odell och Persbrandt ”spelar” ”sig själva”, men det är bara genom denna process som de 
också blir sig själva ”på riktigt”, det vill säga: inom de ramar som ”fiktionen” anger. Men vi är 
alla alltid omgivna av ramar på det sättet. Och det är så vi alla gör när vi varje dag iscensätter 
oss själva i de situationer där vi medverkar. För det är ju inte så att en distinkt, autentisk 
identitet ligger inkapslad i vårt psyke, redo att tas i bruk av den som strävar efter att vara ”sann 
mot sig själv”. (Söderqvist 2018) 
 

En gängse uppfattning. Ur den synvinkeln var Seidelin utan tvivel den som framgångsrikt 

lyckades iscensätta sig själv, inte jag. Men med en sådan syn på självet som en illusion går 

också poängen med muntligt berättande förlorad. 

  

 
1 År 2007 hamnade han på sjätte plats – efter Pierre Foucault och Jaques Derrida – i en lista publicerad av Times 
Higher Education över författare inom humaniora och samhällsvetenskaper vars böcker citerats mer än 500 
gånger under året. https://www.timeshighereducation.com/news/most-cited-authors-of-books-in-the-humanities-
2007/405956.article?sectioncode=26&storycode=405956 (2020-03-27) 
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Syfte, metod och upplägg 
 
Syften och frågeställningar 
Det primära syftet med den här essän är att komma åt poängen med muntligt berättande. Vad 

är speciellt eller unikt med den verksamheten? Vad kan man uppleva när man lyssnar till en 

god berättare som man missar, om man läser berättelsen i en bra bok eller ser den gestaltad på 

scen & TV av skickliga skådespelare? Hur ska detta unika värde närmare beskrivas och hur 

ger det sig till känna?  

 Nu när berättarrörelsen är på väg att professionaliseras finns det anledning för oss 

inblandade att utforska dessa frågor. Essäns andra syfte är därför att undersöka vilka specifika 

kompetenser som krävs, för att det unika med muntligt berättande ska komma till uttryck – 

det som gör vår verksamhet till en egen konstform.  

  Om muntligt berättande har ett unikt värde, ett egenvärde, hur hänger det värdet ihop 

med den oförställdhet jag kan iaktta hos en god berättare? Den frågan går som en röd tråd 

genom essän. Att besvara den är mitt tredje syfte.  
 

Metod 
Texten är skriven som en vetenskaplig essä – en tradition vid Centrum för praktisk kunskap 

på Södertörns högskola. I artikeln Essäskrivande som utforskning beskriver Lotte Alsterdal, 

docent vid centret fram till sin död 2016, hur ett sådant utforskande formas som en dialog där 

man låter ett empiriskt material, sett ur olika teoretiska perspektiv, tala till sina egna samlade 

erfarenheter. (Alsterdal, 2009) Så vill också jag sammanfatta min metod. 

 Mitt utforskande är en form av praktisk filosofi. Jag reflekterar över egna och andras 

tankar om muntligt berättande; försöker tolka och klargöra dem för att finna svar på frågorna 

jag ställt mig. Förhoppningsvis kan jag bidra med insikter om det muntliga berättandets 

praktik – inte minst bland oss verksamma inom berättarrörelsen.      

 Det som i mitt fall motsvarar Alsterdals empiriska material har jag hämtat från en inter-

nationell berättarkonferens häromåret, som arrangerades av FEST (Federation for European 

Storytelling). Där presenterades en ambitiös och genomarbetad matris över en mängd olika 

berättarkompetenser, framtagen som ett led i sammanslutningens strävanden att få muntligt 

berättande erkänt som en egen konstnärlig profession. I samband med konferensen publice-

rade FEST också ett antal intervjuer på nätet om det unika med muntligt berättande, samman-

fattade i en lista på sju utmärkande kännetecken. Det här materialet utnyttjar jag som ett 
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redskap för att klargöra mina tankar, när jag genom hela essän reflekterar över egna tidiga 

berättarerfarenheter. 

 Vad de teoretiska perspektiven beträffar, präglas FEST-matrisen helt klart av en 

klassisk, teleologisk kunskapssyn. (Aristoteles 1988, Ricoeur 2011) Men det sas inte ett ord 

om vad som kan tänkas ge vår verksamhet ett egenvärde. Här tar jag mig an den uppgiften 

genom att utgå från filosofen Alasdair Macintyres nytolkning av Aristoteles begrepp ’praxis’. 

(Macintyre 2011)  

 I mitt utforskande jämför jag berättarens praxis med författarens genom att systematiskt 

gå igenom FESTs lista på vad som utmärker muntligt berättande. Några av dragen tolkar jag i 

ljuset av filosofen Peter Goldies teori om narrativt tänkande. (Goldie 2014) Därmed kan jag 

identifiera en kompetens som är specifik för muntligt berättande – en slags simultankapacitet.  

 På motsvarande sätt utgår jag från ett par av FESTs kännetecken när jag särskiljer 

skådespelarens praxis från berättarens. Jag frigör mig från Ervin Goffmans inramningsanalys 

som gör berättande till en form av teater. Istället utgår jag från antropologen Gregory 

Batesons ursprungliga teori om lek: fantasier, prekärt inramade av en omgivande verklighet. 

(Bateson 1955) Med hjälp av en modell, inspirerad av Katharine Young (Young 1987) men 

omtolkad för mina egna syften, åskådliggör jag hur det går till när en muntlig berättelse ramas 

in i den värld vi delar med varandra. Om berättaren besitter den berättarspecifika kompetens 

jag tidigare hänvisat till, kan ett för muntligt berättande säreget värde realiseras: delad 

närvaro. Kanske det värdet ger sig till känna som ett slags resonans – en empiriskt grundad 

metafor jag hämtar från sociologen Hartmut Rosa. (Rosa 2019)     

  

I prologen började jag en dialog med Erving Goffman och hans tongivande syn på självet som 

en illusion. Mina samlade erfarenheter är snarare att det i allmänhet märks om en berättare är 

oförställd och berättar som sig själv. Jag fortsätter dialogen genom att i grova drag skissera 

min egen syn på vad detta ’själv’ står för. Jag stöder mig då på ett annat verk av Goldie: On 

Personality. (Goldie 2004) Även den texten hamnade jag bokstavligen i dialog med, när jag 

under läsningen slogs av insikten att självet inte bara omfattar en samling relativt stabila 

personlighetsdrag, utan också är centrerat kring en moral – ’en samling självpåtagna 

åtaganden’ för att använda ett uttryck hämtat från antropologen Alessandro Ferrara. (Ferrara 

2009) 

 Med självet tankemässigt någorlunda på plats reflekterar jag vidare över FESTs tredje 

kännetecken: berättaren tilltalar åhörarna direkt. I så fall bör tilltalet enligt min uppfattning 

också vara autentiskt i Ferraras bemärkelse. På den vägen kommer jag fram till en definition 
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av ett oförställt, professionellt berättande – ett nödvändigt villkor för att poängen med vår 

praxis ska kunna realiseras. 
 

Upplägg 
I essäns första kapitel går jag in på hur FEST-matrisen över berättarkompetenser är 

konstruerad och utvecklar närmare den aristoteliska kunskapssyn som matrisen bygger på. 

Men många av kraven som räknas upp kan med lika stor rätt ställas på en författare eller 

skådespelare; detsamma gäller några av FESTs kännetecknen på vad som utmärker muntligt 

berättande. Därför följer jag Aristoteles vidare i spåren och ser muntligt berättande som en 

praxis där det goda berättandet är ett värde i sig, en aspekt av ett gott liv. Jag konkretiserar 

resonemanget genom att tillämpa Macintyres nytolkning av praxisbegreppet på vår verksam-

het och betraktar professionellt muntligt berättande som en konstform, präglad av en strävan 

mot mästerlighet.  

 Nästa kapitel ägnar jag till stor del åt FESTs andra kännetecken: en berättare lägger 

fram sin historia som sig själv. Enligt min uppfattning är detta själv något som märks, snarare 

än något man sluter sig till. Jag ger ett bud på vad det är för ett själv en mästerlig berättare 

inte döljer, när hon framställer sin historia som den hon är: en samling rätt stabila personlig-

hetsdrag centrerade kring en mängd självpåtagna åtaganden. Avslutningsvis definierar jag vad 

som utmärker ett professionellt, oförställt berättande. Dels krävs det att berättandet är auten-

tiskt i Ferraras bemärkelse. Dels måste en berättare som tilltalar åhörarna direkt – FESTs 

tredje kännetecken – visa en öppenhet inför dem. 

 I tredje kapitlet betraktar jag berättande i vid mening som en narrativ process, en 

komplex tankeverksamhet vi alla dagligen ägnar oss åt. (Goldie 2014) Vi minns några 

händelser ur ett visst perspektiv och försöker forma skeendet till en sammanhängande & 

meningsfull historia. I den muntliga berättarens fall är åhörarna delaktiga i processen, medan 

författaren lämnar ifrån sig produkten eller narrativet till en okänd läsare som rekonstruerar 

berättelsen på egen hand. Med utgångspunkt i FESTs lista på det som är utmärkande för 

muntligt berättande, jämför jag sen en författares obegränsade möjligheter att hantera skilda 

berättarperspektiv med berättaren som i sin praxis är bunden till sitt eget. Tillsammans 

förutsätter tre av kännetecknen i min tolkning en specifikt muntlig kompetens som kräver sin 

mästare: förmågan att under berättandet bevara kontakten med åhörarna samtidigt som man 

balanserar sitt eget externa perspektiv på berättelsen mot karaktärernas interna syn på 

skeendet. 
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I fjärde kapitlet gör jag en motsvarande avgränsning gentemot skådespelarens praxis. Enligt 

FESTs tredje och femte kännetecken tilltalar berättaren åhörarna direkt och låter berättelsen få 

liv i deras fantasi. Jag åskådliggör hur detta går till med hjälp av en modell där muntligt 

berättande tolkas som en inramad lek. Som exempel tar jag en anekdot om hur jag till min 

egen förvåning blev alldeles hänförd när jag under en utlandsresa råkade läsa inlednings-

verserna till Markusevangeliet. Modellen åskådliggör enligt min mening det specifika med 

muntlig berättarkonst: det är en lek där det gäller att hantera två synkrona tidsflöden. Dels ett 

narrativt förlopp som utspelar sig i deltagarnas fantasivärld; dels det som under tiden faktiskt 

pågår mellan berättaren och åhörarna i rummet. En mästerlig berättare delar sin närvaro med 

åhörarna både i berättelsens värld och berättarrummet.   

 I essäns femte och avslutande kapitel försöker jag närmare karaktärisera en sådan delad 

närvaro – poängen med muntligt berättande, som jag ser saken. Kapitlet börjar med en skildring 

av några inramningsproblem jag hamnade i när jag – inspirerad av min läsupplevelse och ett 

fynd från den nutida, texttolkande bibelforskningen – under några år framförde min egen 

version av Markusevangeliet. Berättandet hade knappast ett spår av lekfullhet över sig. Jag 

betvivlar också att det uppstod någon resonans, ett fenomen som annars belyser hur vi kan älska 

tragiska historier. (Rosa 2019) Jag avslutar kapitlet med att återge ett tillfälle när jag visserligen 

upplevde ett flyt, men nog inte visade de unga åhörarna den öppenhet som min definition av ett 

oförställt, professionellt berättande kräver.  
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1. Eftertankar från en konferens 
 
 
FESTs kännetecken på muntligt berättande  
Vid mitt första mer ambitiösa framträdande som berättare agerade jag som en skådespelare á 

la Goffman. Sommaren 2019 deltog jag i FESTs (Federation for European Storytelling) 

årliga konferens och slogs av allt som hänt sen berättarrenässansen under 80-talet. Ett huvud-

syfte med sammankomsten var att informera deltagarna om de senaste årens ansträngningar 

att få muntligt berättande erkänt som en egen konstnärlig profession. Då måste det vi berättare 

sysslar med, kunna jämföras både med det en författare ägnar sig åt och med annan scenkonst. 

Inför konferensen tog arrangörerna ett steg i den riktningen och lät intervjua några tongivande 

deltagare om deras syn på vad som är unikt med muntligt berättande. Svaren sammanfattades 

under sex rubriker och publicerades på nätet som ett Youtubeklipp med titeln What’s unique 

about Storytelling. (FEST 2019) Här är listan på utmärkande kännetecken: 

1. Berättaren berättar historier  
2. Hon berättar som sig själv      
3. Hon tilltalar åhörarna direkt   
4. Hon berättar med egna ord 
5. Berättandet har en muntlig narrativ struktur  
6. Berättelsen levandegörs i åhörarnas fantasi  
7. Berättaren skapar magi    

 

Listan diskuterades inte alls under konferensen, men jag tror att FEST med dessa kännetecken har 

presenterat en allmänt hållen, gemensam plattform som varje berättare kan ställa upp på. Den 

gången jag stod på Folkkulturcentrums scen och berättade Torgny Lindgrenhistorier, bröt jag 

tveklöst mot punkterna 2, 3, 4 & 7. Jag kanske framstod som en habil skådespelare men missade 

själva poängen med verksamheten.  

 I den här essän ger jag mitt bud på vilken kvalitet eller unikt värde det närmare bestämt 

rör sig om: delad närvaro. Jag förankrar analysen i det arbete som redan gjorts inom berättar-

rörelsen och går i följande kapitel mer systematiskt igenom FESTs kännetecken. I detta 

kapitel tar jag mig an en mer grundläggande fråga: vad är det som alls gör professionellt 

muntligt berättande till en konstform? FEST har lagt grunden för att besvara även den frågan 

genom att specificera ett antal kompetenser som en god berättare bör besitta. 
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FEST-matrisen över berättarkompetenser  
Ett av konferensens huvudsyften var att presentera en detaljerad matris över en mängd 

berättarkompetenser, som den flamländska utbildaren och berättaren Veva Gerard bearbetat 

till en praktisk verktygslåda med titeln: Oral Storytelling in 8 Colours. (Gerard 2019) 

Matrisen avgränsar och ringar in muntligt berättande i fyra primära och fyra sekundära 

kompetensområden eller berättarroller, med exempel på mer specifika kompetenser inom vart 

och ett. Ambitionen har varit att göra sammanställningen så öppen och generell, att vilken 

berättare som helst ska kunna ha den som underlag vid erfarenhetsutbyten med sina kollegor. 

Samtidigt är matrisen utbildningsorienterad. Den ska kunna fungera som planeringsinstrument 

i både formella och informella sammanhang där det är önskvärt med någon form av träning i 

muntligt berättande.  

 Här koncentrerar jag mig på de fyra kärnområdena, de primära roller en professionell 

muntlig berättare enligt matrisen ska kunna hantera: forskning, hantverksskicklighet, 

konstnärskap och scenartisteri.   

• berättaren som forskare – omfattar kompetenser som att finna lämpligt material att utgå ifrån, 
känna till berättelsernas bakgrund, kunna analysera egna och andras historier, osv. 

• berättaren som hantverkare – här ingår förmågan att omforma sitt utgångsmaterial till ett 
narrativ, hantera röst & kropp, behärska olika berättartekniker, osv. 

• berättaren som konstnär – innefattar förmågan att vara kreativ och empatisk, våga 
experimentera, hitta sitt personliga uttryck, osv. 

• berättaren som scenartist – omfattar kompetenser som att lyckas bygga upp och behärska en 
bred repertoar, sätta ihop föreställningar, knyta an till åhörarna, osv.  
 

De fyra kärnrollerna framställs som relativt oberoende av varandra: som berättare kan jag 

vara en bra forskare och en rätt medioker hantverkare; jag kan vara en skicklig hantverkare 

utan att vara en särskilt god konstnär; en god konstnär men ingen framgångsrik scenartist. 

Samma sak gäller för de sekundära rollerna: tränaren, tillämparen, traditionsbäraren och 

entreprenören. Därmed har Gerard lyckats hantera en spänning inom berättarrörelsen: somliga 

betraktar berättandet främst som en umgängesform, några vill tillämpa sitt berättande i utbild-

ningssyfte, andra ser scenen som sin konstnärliga arena. Matrisen ger rum för alla inrikt-

ningar; varje berättare – även den som främst lyssnar på andra – skulle utifrån den kunna 

beskriva sin egen och andras personliga profil.  

 Gerard poängterade att schemat ska ses som ett arbetsmaterial för gemensamma 

reflektioner och det uppstod livliga diskussioner om hur rollerna bäst skulle avgränsas och 

vilka kompetenser som hörde till vilken roll: Kanske förmågan att knyta an till lyssnarna 
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snarare utmärker berättaren som konstnär än som scenartist? Är experimentlusta ett 

konstnärligt drag eller något som borde förknippas med själva hantverket? Osv. 

 FESTs ordförande vid det här tillfället, Guy Tilkin, ledde en arbetsgrupp i färd med att 

ta matrisen ett steg vidare. De hade kommit halvvägs med ett utkast till en nivågruppering av 

kärnområdenas berättarkompetenser enligt European Qualifications Framework (EQF). Från 

lågstadie- till doktorandnivå.     

 Med ’kompetens’ avser Tilkin en förmåga att kunna tillämpa en syntes av kognitiva 

kunskaper, färdigheter och attityder i en viss situation och med en viss kvalitet.2  Inom forsk-

ningsområdet ska exempelvis ett lågstadiebarn bland annat veta att det finns berättelser, ha 

förmåga att lyssna till kortare historier – och göra så med iver. Beträffande en kompetens som 

kreativitet, ska en avancerad berättarkonstnär på doktorandnivå bl. a vara insatt i många 

kreativa processer och ha förmåga att skapa banbrytande verk som omfattar nya perspektiv 

och visioner. Vad attityderna angår, kräver Tilkin av den avancerade konstnären bl. a vissa 

personliga hållningar och karaktärsdrag som en strävan att utveckla en personlig stil, lust att 

dela med sig & inspirera andra samt en vilja att omvandla sin sociala verklighet.  
 

Muntligt berättande – en egen konstform? 
Sammantaget kan Youtubeklippet, FEST-matrisen och Tilkins kompetenslistor läsas som en 

normerande karaktäristik av det muntliga berättandets praktik ett par decennier in på 

tjugohundratalet. Men där sägs inget om målet för verksamheten. Ingen berörde heller den 

saken med ett ord under konferensen. Varför denna tystnad? Kanske främst för att vi till-

bringar en stor del av vår vakna tid med att spontant och oreflekterat göra det ena, för att få 

till stånd det andra. Vi handlar instrumentellt för att uppnå vissa syften.  

 Men om en utomstående undrar vad berättande ska vara bra för – varför ägnar ni er åt 

det? – då räcker det inte med en instrumentell förklaring. ”Kom och lyssna!” brukar jag svara. 

Förhoppningsvis upptäcker frågeställaren då att muntligt berättande inte bara är ett medel för 

ett eller annat. Verksamheten har också har ett egenvärde: den är sitt eget ändamål (telos). 

Detta värde – poängen med muntligt berättande – låter sig lättare upplevas än formuleras i 

ord. I den här essän gör jag ett försök och ägnar mig då åt samma slags teleologiska tänkande 

som Aristoteles utforskade i Nikomakiska Etiken för dryga tvåtusen år sen.  

 
2 Definitionen är hämtad från Tilkins powerpointpresentation under FEST-konferensen. Originaltexten lyder: 
”the ability to apply a synthesis of knowledge, skills and attitudes in a particular situation and with a particular 
quality.”  
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Intressant nog återspeglas detta klassiska synsätt klart och tydligt i Tilkins kompetenskriterier och 

FEST-matrisens uppdelning mellan primära & sekundära berättarroller. Enligt den här synen är 

muntligt berättande en frivillig verksamhet som omfattar aktiviteter av tre skilda slag: tänkande, 

görande och handlande (praxis). Till varje typ av aktivitet hör en speciell kunskapsform, bestämd 

utifrån aktivitetens syfte. Vad tänkandet beträffar, teoretisk förståelse för att nå sann kunskap. Mot 

görandet svarar teknisk skicklighet i avsikt att få till en bra produkt. Handlandet, slutligen, kräver 

en form av praktisk klokhet eller omdömesförmåga, en dygd eller fallenhet att handla på rätt sätt 

vid rätt tillfälle med rätt saker och rätt personer. (Aristoteles 1988, 60)     

 Tilkins kompetensbegrepp är visserligen formulerat i en nutida samhällsvetenskaplig 

jargong men han gör en motsvarande indelning mellan kognitiva kunskaper, färdigheter och 

attityder. Sättet han skiljer mellan färdigheter och attityder är klart aristoteliskt – attityderna 

han ställer som krav på en berättare omfattar även etiska hållningar eller goda personlighets- 

& karaktärsdrag. Tilkin nämner inte uttryckligen den praktiska klokheten, men jag skulle tro 

att han förutsätter den typen av omdömesförmåga när han av den avancerade berättaren 

kräver ’en vilja att omvandla sin sociala verklighet’. 

 Vad FEST-matrisen beträffar, skulle de primära berättarrollerna kunna vara direkt 

bestämda med Aristoteles aktivitetsformer och kunskapstyper i tankarna. Att berättaren som 

forskare bör söka sanningen, hör till sakens natur. Att berättaren som hantverkare måste vara 

tekniskt skicklig för att få till en bra historia, är lika uppenbart. Men hur förhåller det sig med 

den praktiska klokheten eller förmågan att orientera sig rätt i en given situation? Vore det ett 

passande krav att ställa på berättaren som konstnär eller scenartist?  

 Ja, det menar jag. Därmed betraktar jag också muntligt berättande som en praxis, ett 

handlande i världen, där ”det goda handlandet är sitt eget ändamål” för att citera filosofen 

Paul Ricoeurs tolkning av Aristoteles. ”Vilken bild vi än gör oss av /det goda livet/ är detta 

det yttersta målet för vårt handlande,” fortsätter han. (Ricoeur 2011, 69) Genom att följa 

Aristoteles & Ricoeur längs det här spåret, betraktar jag alltså det goda berättandet som en 

verksamhet vars specifika egenvärde utgör en aspekt av en god tillvaro.  

 I föregående stycke har jag kursiverat ordet ’goda’. Detta för att markera att ett likgiltigt 

eller medelmåttigt berättande är något i sig värdelöst – i bokstavlig, neutral mening. Det är 

något man både kan ha och mista; det utgör inte ett handlande i världen som är sitt eget 

ändamål eller telos (så som Ricoeur tolkar Aristoteles). Den intressanta frågan är med andra 

ord inte vad som utmärker muntligt berättande i största allmänhet, utan vad som utmärker det 

goda muntliga berättandet. Eller för den delen det dåliga – det som är en plåga att genomlida. 
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Inte underligt att målet för vår verksamhet – i den här klassiska tolkningen – lämnades 

underförstått under FEST-konferensen. Att närma sig den frågan skulle kräva värderande 

meningsutbyten med estetiska & moraliska ställningstaganden. Ändå bar nog vi deltagare med 

oss mer eller mindre klara föreställningar om vad som utgör en god eller dålig tillvaro – det är ju 

vad våra berättelser ytterst handlar om. Lika väl som vi nog alla hade våra egna uppfattningar om 

vad som skiljer ett gott berättande från ett dåligt. 
 

Praxis och mästerlighet enligt Macintyre 
I sitt civilisationskritiska verk After Virtue gör moralfilosofen Alasdair Macintyre en spännande 

nytolkning av Aristoteles praxisbegrepp. (Macintyre 2011) Hans läsning går i samma riktning 

som Ricoeurs, men syftet är mer polemiskt. När boken kom ut 1981 väckte den uppmärksamhet 

som ett generalangrepp på den förhärskande relativismen i värdefrågor – både estetiska och 

moraliska – med Erwin Goffman som en av de främsta måltavlorna. Denne reducerar enligt 

Macintyre en människas identitet till de känslor hennes uppträdande väcker hos andra. Det som 

då anas – kroken en persons funktionella roller av och till är upphängda på – kallar Macintyre 

för det emotivistiska självet, enligt en då omdebatterad språkfilosofisk teori om moraliska 

omdömen. (Macintyre 2011, 36-37) Att ha vissa egenskaper sammanfaller med att synas ha 

dem och det är just denna identitetskollaps han vänder sig emot: ”/Den/ medför att varje genuin 

skillnad mellan manipulativa och icke-manipulativa sociala relationer utplånas.” (27)  

 Macintyre utgår från socialt etablerade verksamheter och koncentrerar sig på sådana där 

handlandet präglas av en strävan efter mästerlighet. Han tar forskning, fotboll och schack 

som exempel. Det rör sig om en sammansatt & komplex form av mänsklig samverkan, till 

skillnad från luffarschack eller att slå in ett mål. Om deltagarna, i sin strävan att nå upp till de 

excellenskrav som utmärker verksamheten, då realiserar värden som är interna för den – dess 

specifika egenvärden – så är den en form av praxis i hans bemärkelse.3 (Macintyre 2011, 218)

 Han illustrerar sitt resonemang med en situation där han som vuxen ska lära ett 

intellektuellt försigkommet barn att spela schack. Till en början är ungen kanske inte särskilt 

intresserad. Men Macintyre ger barnet ett yttre motiv att lära sig: efter varje schackparti får 

det en slant att köpa godis för. Efter ett tag höjs insatserna: den vuxne lovar spela så att barnet 

– om det anstränger sig – alltid har en chans att vinna. Lyckas barnet med det, blir det dubbelt  

 

 
 3 Genom att använda den grekiska ordformen förutsätter jag att det handlande Macintyre åsyftar med sin 
definition sammanfaller med det som ’praxis’ står för enligt Ricoeur. (Ricoeur 2011, 69) Macintyre väljer att 
sätta det engelska uttrycket ’practice’ inom apostrofer. 
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så mycket godispengar. Macintyre fortsätter:           

Så länge godiset är barnets enda goda skäl att spela schack har det ingen anledning att inte fuska 
och all anledning att försöka – förutsatt att fusket lyckas. Men, förhoppningsvis kommer det en 
tid när barnet, i de värden som är specifika för schack – i förvärvandet av en viss, helt speciell 
slags analytisk förmåga, av en strategisk uppfinningsrikedom och en intensiv tävlingslust – 
upptäcker en ny uppsättning skäl, inte bara att vinna ett enskilt parti utan skäl att försöka bli en i 
alla avseenden lysande schackspelare. Skulle barnet fuska nu, vore det inte mig det lurade utan 
sig själv. (Macintyre 2011, 219)   

Slår Macintyres förhoppning in, har barnet upptäckt några av schackspelets interna värden, i 

kontrast till sådana externa värden – pengar, status och makt – som är kopplade till schack 

och andra former av praxis genom yttre omständigheter. Interna värden är inkluderande; även 

förloraren kan uppskatta ett riktigt bra schackparti. De kommer alla inblandade till godo, i 

motsats till externa värden som är förbehållna en bestämd person och står till individens 

enskilda förfogande.  

 Det är svårt att fuska i schack. Macintyre förde in den rätt långsökta möjligheten i sitt 

exempel för att bädda för en annan poäng: de interna värdena kan bara realiseras i förhållande 

till en given standard, ett mått på mästerlighet. Och det är bara genom att engagera sig i en 

praxis som deltagarna kan uppleva och identifiera vilka värden det rör sig om. För att bli en 

kompetent bedömare krävs det relevanta erfarenheter. (Macintyre 2011, 220-221) När han i 

det här sammanhanget talar om deltagare inkluderar han inte bara spelarna, utan även insatta 

åskådare och andra kompetenta bedömare. De ingår i en gemenskap av mer eller mindre 

aktiva personer som intresserar sig för schack. Deltagarna på FEST-konferensen utgjorde en 

sådan kompetent gemenskap vad muntligt berättande beträffar. 

 Varje praxis har sin historia – sin utveckling, inveckling och ibland avveckling. Måtten 

på mästerlighet är inte givna en gång för alla. Men som nybörjare kommer jag inte vidare, 

utan att förhålla mig till en gällande standard. Jag mäter mig med den som är bättre än jag – 

själv förhöll jag mig i början till Seidelin som min mästare. Jag accepterar att utsättas för 

andras omdömen och kommer med tiden kanske att själv sätta standarden – eller revoltera 

mot den. Den gången jag stod på Folkkulturcentrums scen och framförde monologer av 

Torgny Lindgren var muntligt berättande inte en väletablerad praxis; det fanns knappast 

någon gällande standard att hålla sig till. Numera håller nog en sådan på att växa fram. Det är 

i varje fall ett av FESTs syften. 

 Här handlar det inte om tycke och smak, poängterar Macintyre: ”I praxissfären har 

värden och normer en auktoritet som utesluter varje subjektivistisk och emotivistisk analys av 

de bedömningar som görs.” (Macintyre 2011, 222) Det krävs inte bara att vi uppskattar 
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varandras mentala kapacitet och tekniska färdigheter, utan också att vi värdesätter vissa 

personliga kvaliteter, utan vilka en praxis interna värden inte skulle kunna realiseras:  

Vi måste lära oss erkänna vad som tillkommer vem; vi måste vara beredda att ta de personliga 
risker som krävs längs vägen; lyssna noga när vi blir upplysta om egna brister och svara med 
samma omsorg om fakta. Vi måste med andra ord acceptera rättvisa, mod och uppriktighet som 
nödvändiga inslag i varje praxis… (Macintyre 2011, 223. Min kursivering.) 
 

  

Macintyre identifierar de här tre karaktärsdragen med några av den aristoteliska traditionens 

dygder och ser dem som nödvändiga förutsättningar för att upprätthålla vilken praxis som 

helst, varje etablerad form av mänsklig samverkan som präglas av en strävan mot mästerlig-

het. Jag nämnde tidigare hur FESTs ordförande, Guy Tilkin, var inne på en liknande 

tankegång beträffande muntligt berättande, när han av den avancerade konstnären krävde 

vissa goda attityder eller personlighetsdrag. Själv identifierade jag i prologen oförställdhet som 

en nödvändig personlig kvalitet för att poängen med just muntligt berättande ska kunna realiseras.  
 

Konstnär eller yrkesutövare? 
 

Macintyres analys kastar också ett sidoljus över FESTs ansträngningar att etablera muntligt 

berättande som en profession. För vad är då huvudsaken: att få verksamheten erkänd eller 

yrket? På konferensen var vi rätt eniga om att betrakta verksamheten som det primära. I likhet 

med Macintyre skulle nog de flesta av oss betrakta vårt berättande som ett handlande där vi 

strävar mot mästerlighet – i alla händelser utgör det en begriplig och hanterlig syn på konst. 

Ur ett sådant perspektiv skulle en berättare vara en professionell konstnär, om hon både drevs 

av denna strävan och hade de specifika kompetenser och personliga förutsättningar som krävs 

för att realisera det muntliga berättandets interna värden. Professionalitet i den här bemärkel-

sen stämmer väl överens med FESTs dubbla målsättning: att internt uppmuntra deltagarnas 

skicklighet och att få kompetenskriterierna externt erkända av relevanta institutioner. 

 Men nu är ju berättande också ett yrke som en del av oss försöker livnära sig på. Med 

Macintyres synsätt blir då den dåliga nyheten att detta inte hör till saken. Vår försörjning är 

ett externt värde vi får klara av bäst vi kan. Absurt, kan det tyckas, om han inte samtidigt vore 

noga med att jämsides med en praxis – forskning, schack och sjukvård – sätta fokus på de 

institutioner som bär upp verksamheten i fråga – universitet, schackklubbar och sjukhus.  

 Institutionerna ägnar sig åt att organisera & skaffa fram resurser och fördela externa 

värden som pengar, makt och status bland utövarna. ”[I]ngen praxis skulle överleva länge, om 

den inte upprätthölls av institutioner. Ja, så intimt är förhållandet mellan praxis och institution 

– och därmed mellan en praxis externa och interna värden – att institutioner och praxis 

vanligen utgör ett enda orsakssammanhang.” (Macintyre 2011, 226)   
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De flesta institutioner verkar i miljöer präglade av konkurrens och kamp om resurser vilket 

gör förhållandet sårbart mellan institutionerna som distribuerar de externa värdena och 

utövarna som realiserar de interna. Vem har inte tagit ett och annat skitjobb för pengarnas 

skull och satt det där med mästerlighet inom parentes? Blivit överkörd på ett planeringsmöte 

eller fått avslag på en ansökan? Varje institution kan verka korrumperande, konstaterar 

Macintyre, samtidigt som organisationsutveckling i sig är en konst: 

Att bilda och upprätthålla mänskliga gemenskaper – och därmed institutioner – är något som i 
sig bär en praxis alla kännemärken, och som dessutom i två viktiga avseenden är särskilt nära 
kopplat till /praxis/dygderna. Utövaren är böjd att ha en mycket bestämd uppfattning i sociala 
och politiska frågor; och det är alltid inom någon konkret gemenskap med sina speciella 
institutionsformer som vi lär oss eller inte lär oss att utöva /dem/. (Macintyre 2011, 226)  
 

När en berättare tar på sig någon av FEST-matrisens fyra sekundära roller (tränare, tillämpare, 

traditionsbärare, entreprenör) stiger hon in i ett institutionellt ramverk som kan gå åt det väl-

fungerande eller korrupta hållet. Så är exempelvis FEST ett nätverk av medlemsorganisationer 

som betalar en årlig avgift. För att vara kvar som medlem måste organisationen också minst vart 

tredje år skicka någon representant på en årskonferens – en regel som utan tvekan uttrycker en 

bestämd organisationspolitisk uppfattning. FEST prioriterar ett mindre men mer aktivt nätverk 

kring sitt verkställande utskott. 

 
När jag kom hem från konferensen bjöd jag in ett par kollegor, K och D, till ett samtal: har  

verkligen professionella berättare en strävan efter mästerlighet som incitament? Jo, den 

drivkraften var de väl förtrogna med: vem vill inte göra sitt allra bästa? När t ex en historia 

inte längre innebär en utmaning för K tappar hon intresset för den – med de konsekvenser 

detta får för hennes repertoar. Det talar för att Macintyre sätter fingret på något som 

konferensen ägnade sig åt i praktiken men undvek att formulera i ord – den både anspråksfulla 

och rationella grunden för att alls ställa upp kompetenskriterier för en praxis som muntligt 

berättande: de utgör helt enkelt kvalitativa mått på mästerlighet – men i vilket avseende? 

 När jag gick vidare i samtalet mellan oss införstådda och frågade om det muntliga 

berättandets interna värden – blev svaren mer trevande och abstrakta. Efter en stunds tystnad 

föreslog D att det handlade om hur berättare & lyssnare förhöll sig till narrativet – kvalitén på 

den relationen: att gemensamt befinna sig på tröskeln till en annan värld. K fäste sig vid det 

speciella nuet som uppstår när berättelsen får liv. Själv prövade jag med ’resonans’ – det 

börjar svänga när berättaren delar sin historia med åhörarna på rätt sätt.  
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Var vi är och vart vi ska  
 

Det är svårt att komma åt poängen med muntligt berättande. Verksamheten vi utövare ägnar 

oss åt är knappast en väl avgränsad praxis i Macintyres bemärkelse, en svaghet som avspeglas 

i FEST-matrisen. De flesta kompetenserna som räknas upp där är inte berättarspecifika; det 

rör sig ofta om färdigheter som inte bara en god berättare utan också skickliga författare och 

skådespelare bör besitta. Detsamma gäller ett par av FESTs sju kännetecken på muntligt 

berättande. Ändå är vi utövare överens om att vår verksamhet bör betraktas som en egen 

konstform. I så fall måste vi också kunna precisera vilka specifika kompetenser och 

personliga förutsättningar som krävs för att få till stånd ett mästerligt berättande. På det viset 

kan vi då också ringa in dess specifika interna värden.  

  

Nästa kapitel ägnar jag i huvudsak åt FESTs andra kännetecken: berättaren lägger fram sin 

historia som sig själv. Jag ger i kontrast till Goffman ett bud på vad ’självet’ eller ’jaget’ står 

för; vad det är jag inte döljer, när jag lägger fram min historia som mig själv. Berättaren visar 

då upp en slags autenticitet. Den kvalitén kopplar jag så ihop med FESTs tredje kännetecken 

– att berättaren tilltalar åhörarna direkt. Jag menar att ett såväl autentiskt som direkt personligt 

tilltal förutsätter en öppenhet inför åhörarna – en förmåga att ta in deras reaktioner och låta 

dem avspegla sig i framförandet. Ett sådant berättande kallar jag oförställt och avslutar 

kapitlet med att definiera den kvalitén.  
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2. Berätta som sig själv 
 

 

När jag berättar, gör jag det som mig själv enligt FESTs andra kännetecken. Jag presenterar 

mig som den jag är och tar för en stund på mig rollen som berättare. En skådespelare döljer 

sin verkliga identitet bakom en fiktiv karaktär eller en mask som representerar något annat än 

henne själv. Sjuåringar brukar ha kläm på det här. När jag berättar Hans och Greta för dem, 

har jag helst barnen på några meters avstånd i en halvcirkel framför mig – här sitter vi på 

riktigt. Halvvägs in i berättelsen hör jag mig själv säga något kusligt: ”Knaperi, knaperi, 

knaperi, knus…” De flesta av ungarna fattar att det är på låtsas, att jag inte har blivit besatt av 

häxan de ser för sin inre syn. Och jag bekräftar den uppfattningen när jag sen fortsätter som 

mig själv. Sagostunder för barn är lika mycket verklighetsträning som fantasiresor.  

 Å andra sidan: ”så snart vi tilldelas en uniform, förses vi sannolikt med ett skinn.”  

(Goffman 1986, 575) Goffmans aforism får sin udd som en kontrafaktisk liknelse. I 

verkligheten – den värld vi delar med varandra och som vi försöker lära våra sjuåringar att 

hantera – växer inte uniformer fast på folk; de går att ta av sig. Men tänk om det själv jag som 

berättare återvänder till efter häxans replik bara är ett socialt skinn, en roll som alla andra?  

 Jag kan förstå lockelsen för en sociolog att objektivt förklara fenomen som tilldrar sig i 

vardagslivets mikrokosmos utan att laborera med psykologiska begrepp som ’personlighet’ 

eller filosofiska gåtfullheter som ’personlig identitet’. Men ett sådant opersonligt fågel-

perspektiv på vårt sociala beteende kan inte ersätta det subjektiva perspektiv vi som 

handlande varelser intar till vår omgivning. Omvärlden framstår som en sinnlig situation, där 

vi vänder oss mot sådant som påkallar vår uppmärksamhet med alla möjliga avsikter och 

intentioner.  

 Den här existentiella belägenheten åskådliggörs under en sagostund. Sagornas huvud-

personer blir hjältar genom sin handlingsförmåga – med allt vad den kapaciteten för med sig av 

förväntningar, prövningar, ångest och lycka. Genom att jämföra oss med Hans och Greta, 

befäster barnen och jag upplevelsen av oss själva och andra som handlande subjekt. Men hur 

ger sig dessa andra i ens omgivning till känna? Och hur märker t ex barnen som kanske aldrig 

sett mig förr, att jag berättar som mig själv?  
 

Att varsebli en annans personlighet 
Andra betraktar vi utifrån och uppfattar då lätt egenheter som utmärker personen ifråga. På 

det viset har människor i alla tider tilldelat varandra diverse personlighetsdrag för att kunna 

utröna den andres tankar, känslor och handlingar. I sin koncisa och klargörande lilla bok On 
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Personality (Goldie 2004) hävdar den engelske filosofen Peter Goldie – i motsats till 

Goffman – att vi har goda skäl att även i fortsättningen ägna oss åt ett sådant personlighets-

tänkande: 

I en värld vi delar med andra, där vi försöker förutsäga folks handlingar, ofta utifrån en 
utomordentligt stor räcka av möjligheter som det vore begripligt om de gjorde eller rationellt för 
dem att göra, behöver vi veta något om deras personlighetsdrag för att hålla alternativen nere. 
Det innebär inte att vi kan förutsäga exakt vad de kommer att företa sig. Idén om en personlig-
het begränsar bara mängden av möjliga val och tänkbara handlingar. (Goldie 2004, 67) 
 

Med ett personlighets- eller karaktärsdrag avser Goldie en benägenhet eller disposition att 

tänka, känna eller handla på ett visst sätt. (Goldie 2004, 8) Han diskuterar rätt ingående hur 

sådana dispositioner kan avläsas i en persons yttre och hänvisar till Proust om hur vanor sätter 

sina kroppsliga spår. Säger vi t ex om en person att hon är vänlig, skulle den dispositionen 

kunna motiveras med en villkorssats av typen: om hon kommer i kontakt med andra, så ler 

hon – ett samband som gäller även när den vänliga är för sig själv och inte ler.  

 Det är en vanlig uppfattning – som Goffman ställer sig bakom – att andras 

personlighetsdrag är något vi indirekt sluter oss till.4 Goldie hävdar å sin sida inte bara att 

vänligheten i en pågående handling eller ett flyktigt ansiktsuttryck är något som omedelbart 

syns och märks.  Han menar också att vi direkt – genom våra sinnesförnimmelser – kan få en 

riktig uppfattning om andras personlighetsdrag, deras benägenhet att tänka, känna eller handla 

på ett visst sätt. Att det rör sig om en varsebliven, sinnlig kunskap, snarare än en intellektuellt 

härledd:   
Möjligheten att jag kan ha rätt är viktig… [A]tt ha ett visst karaktärsdrag kan inbegripa en 
speciell varseblivningsförmåga, en slags expertis, som andra saknar: den som är vänlig kan 
exempelvis se att någon behöver hjälp medan den tanklöse inte ser detta, trots att båda vänder 
blickarna åt samma håll, åt samma person som behöver hjälp. (Goldie 2004, 25-26)  

 

Vi kan förstås ha fel. Den vänliga handlingen eller ansiktsuttrycket kan vara en akt av förställning. 

Men det innebär inte att vi – när vi har rätt – bara uppfattar kroppsrörelser & ansiktskonturer och 

sluter oss till resten. Det är inte fallet, menar Goldie, att vi antingen gör en korrekt eller inkorrekt 

slutledning. ”Det rätta att säga är detta: antingen ser vi vänligheten eller så förefaller det bara som 

 
4 Han citerar helhjärtat det här uttalandet från en forskarkollega:  

Vi lever genom slutledningar. Låt oss säga att jag är din gäst. Du vet inte, kan inte vetenskapligt avgöra, att jag inte 
kommer att stjäla dina pengar eller skedar. Men slutledningsmässigt kommer jag inte att göra det, och du har mig 
slutledningsmässigt som din gäst. (Goffman 1990, 15)  
 

Sällan framställs en vetenskapligt rationalistisk grundsyn på tillvaron så oförblommerat: eftersom du med 
vetenskapliga krav på säkerhet inte vet hur jag kommer att handla, måste du basera ditt handlande på en slutsats 
utifrån osäkra antaganden. Den som befinner sig utanför akademin och inte har några speciella skäl till misstro, 
visar nog snarare gästen sitt okalkylerade förtroende. 
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om vi gör det.” (Goldie 2004, 24) Jag delar den uppfattningen. Det är nog så vi märker – med risk 

att ta fel – om någon berättar som sig själv.  
 

Karaktärsdrag och moral enligt Goldie 
 

En berättare skulle alltså kunna ha eller utveckla drag som innebär en speciell sorts expertis 

eller mästerlighet, för att knyta an till Macintyres framställning. Här försöker jag närmare 

ringa in ett sådant drag, en slags kvalificerad oförställdhet: förmågan att förhålla sig autentiskt 

till sig själv & sin egen berättelse och samtidigt under berättandets gång vara öppen inför 

åhörarnas reaktioner. Den gången jag förlorade mig själv i framförandet av Torgny Lindgrens 

historier avskärmade jag mig snarast från dem som lyssnade, vilket de säkert la märke till.   

 Ett karaktärsdrag präglar personligheten på ett mer genomgripande sätt än andra drag. 

Goldie återger en anekdot som under en tid cirkulerade bland motståndarna till brittisk politiker, 

här lätt redigerad:  

När han föddes samlades tre feer omkring honom. Den första sa att han skulle bli snygg. Och 
smart, la den andra till. Inte nog med det, sa den tredje, han kommer också att bli en riktig 
skitstövel. (Goldie 2004, 31)  
 

Den sista gåvan – ett karaktärsdrag – underminerade personlighetsdragen han fick av de andra 

feerna och skiljer sig från dem genom att vara motivkänsligt. En stammande person kan t ex inte 

motiveras att tala obehindrat, lika lite som det går att göra mycket åt sitt utseende eller intelligens. 

Goldie definierar ’karaktärsdrag’ som ’en disposition att pålitligt vara mottaglig för vissa skäl’. 

(Goldie 2004, 13) Det kan vara goda skäl, som påvisar vad som är rätt att göra; eller dåliga, som 

pekar på sådant som är moraliskt fel. Karaktärsdrag som är motivkänsliga på rätt sätt, identifierar 

han med dygder. Är de motivkänsliga på fel sätt, rör det sig om laster. (43) 

 Med lätt hand och några väl valda exempel utvecklar Goldie här en klassisk, aristotelisk 

karaktärslära. Den utgör grunden för en moral – en hållning ’i samklang med en värld av 

värden’ – där vi håller oss själva och andra ansvariga för våra dygder och laster. Jag citerar 

här ett längre stycke som för egen del ledde till ett slags emotionellt uppvaknande – jag fick 

kontakt med mig själv som en handlande person. 

Vi föds som sociala djur in i en kultur som både är på gott och på ont – en värld där vissa saker 
är viktiga och medför skada, fara, tröst, värme, osv. Om vi har fostrats på rätt sätt kommer vi att 
ha en pålitlig benägenhet att upptäcka dessa positiva och negativa värden och svara upp mot 
dem som vi borde. Med Aristoteles ord: 'vid rätt tillfälle, beträffande rätt saker, rätt personer och  
på rätt sätt’. Och om så sker, kommer vi att på rätt sätt bry oss om sådant som är viktigt: vi 
intresserar oss inte enbart för rättvisa och välvilja som om det gällde en eller annan vag idé, utan 
bryr oss om att särskilda personer behandlas som de borde i särskilda situationer: rättvist, ärligt 
och hänsynsfullt. Vi blir arga (med rätta) om så inte sker. Den här typen av gensvar utvecklas 
till en ’andra natur’, så att våra egenintressen, snävt uppfattade, långt ifrån är det enda vi 
naturligen tar med i beräkningen när vi beslutar oss för vad vi ska göra. (Goldie 2004, 47)  
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Ur psykologisk synpunkt är den aristoteliska moraluppfattning som Goldie här skisserar 

realistisk: så håller vi nog faktiskt på – åtminstone bland våra närmaste – även om vi numera 

hellre hänvisar till starka & svaga sidor i någons karaktär än till personens dygder & laster. I 

en annan bemärkelse är uppfattningen idealistisk: vi misslyckas ofta med att få oss själva och 

andra att göra det rätta. Den är i Goldies tappning också idealistisk i ett mer kontroversiellt 

avseende: vi är enligt honom moraliskt ansvariga inte bara för våra handlingar, utan också för 

våra karaktärsdrag. Även en inbiten usling kan vara mottaglig för skäl framförda av rätt 

person, på rätt sätt, vid rätt tillfälle. Ingen är med andra ord bortom moralens fält, ”ingen 

rationell person befinner sig bortom den sfären beträffande sina motivkänsliga dispositioner.” 

(Goldie 2004, 92) 

 Samtidigt betonar Goldie att karaktärs- & personlighetsdrag faktiskt är bräckliga, även 

om vi har en tendens att betrakta dem som stabila: ser vi någon sitta och sura på en fest – ja, 

då är det väl så han är på fester. Kanske får vi också för oss att personen också är konsistent 

sur i alla möjliga andra sammanhang. Kombinerar vi de två misstankarna, har vi tilldelat 

stackarn ett robust karaktärsdrag. Det rör sig om en ständigt och i alla sammanhang trist typ. 

Vi har konstruerat en karikatyr.  

 Benägenheten att tillskriva sig själv och andra robusta drag, kallar Goldie ’dispositio-

nism’. Han pekar på en mängd socialpsykologiska studier som visar att vi faktiskt är benägna 

att betrakta egna och andras karaktärsdrag som robusta. Samtidigt visar studierna att ett sådant 

förhållningssätt är ohållbart. (Goldie 2004, 61-63)  

 Om det bara är i sagans värld vi stöter på robusta karikatyrpersonligheter, kan det ligga 

nära till hands att som Goffman avfärda föreställningen om en bestående identitet som 

grundlös. (Goffman 1986, 293) Men man kan ju göra sig en mindre helgjuten bild av självet – 

uppfatta vissa drag som rätt stabila, utan att för den skull vara konsistenta. I det här samman-

hanget går Goldie inte närmare in på identitetsproblematiken. Han förhåller sig snarare 

revisionistiskt till vår tendens att se varandra som karikatyrer: vi måste vara beredda att ompröva 

våra uppfattningar, för ”vi behöver hänvisa till personlighetsdrag om vi ska förklara och förutsäga 

andras handlande.” (Goldie 2004, 67) Och om vi behöver ta ställning till våra egna göranden. 
 

 

Mitt rätta jag 
Goldie noterar att vi lättare upptäcker personlighetsdrag hos andra än hos oss själva:  

När du lever med dig själv så kanske dina egna personlighetsdrag inte alls dyker upp i ditt 
medvetande: kanske är där bara vad William James kallade medvetandeströmmens ’stora  
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blomstrande sorl och röra’– en mångfald av skiftande tankar, känslor och minnen som ett  
grovmaskigt tal om personlighetsdrag söker fånga med ett enda ord. (Goldie 2004, 104-105)  

 

Ja, så ligger det nog till. Men när något i medvetandeströmmen fångar min uppmärksamhet, 

blir jag medveten om mina annars förbiglidande tankar och känslor. Jag märker inte längre 

bara av dem; jag kan också hålla fast fångsten i medvetandet och reflektera över mig själv. 

’Självet’ jag då har i åtanke syftar grovt taget på mina personlighetsdrag & känslor; motiv & 

drivkrafter; minnen, farhågor & förhoppningar. Det rör sig om psykiska eller mentala 

egenheter som sammantaget ger mitt handlande en unik stil. Ett själv som bekräftas och 

ifrågasätts i interaktion med andra.  

 Enligt Goldie är det en speciell språklig funktion som gör denna kvalificerade form av 

självmedvetenhet möjligt. Andra kännande varelser besitter både flyktiga tankar & känslor 

och mer stabila psykiska drag. Vi tillerkänner också oss själva & andra sådana tankar och 

dispositioner genom att klä dem i ord. (Goldie 2004, 69) Vi märker inte bara av oss själva; vi 

kan också tilltala oss själva och reflektera över våra egna drag. 

 För en tid sen upplevde jag hur ett sådant inre tilltal utvecklade sig till en självupp-

görelse som jag, med Goldie som vägvisare, också kom att reflektera över medan den pågick. 

Det började med ett planeringsmöte på jobbet, där jag i min vanliga iver att komma till tals 

blivit samfällt nedtystad – ja, så tedde sig saken ur mitt perspektiv. Det var inte första gången 

jag kollektivt sattes på plats, så jag brusade upp rejält. Efter utbrottet vred jag mig bort från de 

andra, stum och förbittrad: ”Att du inte kan ta det lite lugnt!” tänkte jag. ”Och att du gång på 

gång ska bli lika sårad!” malde det på. När mötet var slut försvann jag min väg utan ett ord. 

Under ett par dagar kom jag då och då på mig själv med tilltal av typen: ”Du kan inte ha det 

så här!” En kväll tycktes jag ha bestämt mig: ”Nej, nu hoppar jag av!” Bara för att morgonen 

därpå komma på mig själv med att ropa: ”Ja, jävlar!”   

 Det jag då var med om bekräftar Goldies iakttagelse att vi under den här typen av 

interna uppgörelser betraktar oss själva som en annan. Jag intog ett utifrånperspektiv på mig 

själv. Såg på mig själv som andra gör: som en speciell sorts person. Han fortsätter: 

Och det är just här… som din egen personlighet och karaktär dyker upp igen. Dina tankar kring 
och emotionella respons på vad du tidigare gjort och vad du planerar eller hoppas göra framöver, 
står och faller ofta med att du betraktar dig själv på det viset. Så, i all sin bräcklighet, förblir 
personlighet och karaktär något centralt för ditt tänkande över dig själv. (Goldie 2004, 105-106) 

 
Jag brukar betrakta mig själv som en person med gott självförtroende. Nu påmindes jag om ett 

annat drag som också verkade oroväckande stabilt: ibland är jag alldeles för lättsårad. Och 

hellre än att utsätta mig för den känslan igen, var jag beredd att hoppa av ett intressant 

berättarprojekt. Det här pågick samtidigt som jag höll på att läsa On Personality: ”Att du 
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identifierar dig med ett av dina drag innebär att du, i någon mening, anser det draget vara en 

del av den du är – en del av din identitet.” Just det: min satans överkänslighet. Läste vidare: 

”Identifikation, så som jag kommer att använda termen, innebär också att du anser det vara ett 

gott drag, ett som du uppskattar och värdesätter, en dygd.” (Goldie 2004, 69) Värdesätta en 

svaghet? Det kunde han väl ändå inte mena! 

 Så mindes jag det tidigare citerade, långa stycket om hur vi skolas in i en värld av 

värden. Där hade jag studsat till inför passagen att vi kan bli arga med rätta om någon inte 

behandlas rättvist och hänsynsfullt – är vrede nånsin en passande känsla? Plötsligt slog det 

mig att det där kursiverade, obestämda pronomenet också kunde peka på mig själv, sedd 

utifrån; att jag – där på mötet – hade varit denne ’någon’ och att mitt första, spontana utbrott 

faktiskt kunde ha varit befogat.  

 Långsamt gick betydelsen av perspektivskiftet upp för mig. Om jag utifrån sett blivit 

arg med rätta, så borde jag väl stå för den känslan. Hellre än att lämna ett intressant berättar-

projekt fastklamrad vid min sårade självkänsla, borde jag väl framhärda och ta ansvar för mitt 

rätta jag – självet jag vill identifiera mig med. Fortsätta att delta i mötena som den jag är, fast 

med bättre styr på min impulsivitet och benägenhet att falla folk i talet. Ja, jävlar! 
    

Autentiskt handlande 
Jag slogs av tanken att mitt ’själv’ inte bara står för en mängd egenheter som sammantaget ger 

mig en unik stil. Detta själv är också orienterat kring en moral: en mängd mer eller mindre 

viktiga, självpåtagna åtaganden. Jag kom att betrakta vredesutbrottet som en befogad känslo-

yttring och min sårade självkänsla som perifer jämfört med mitt engagemang i berättarrörelsen; 

jag ville förhålla mig autentiskt till ett av mina centrala åtaganden.               

 Här har jag gett uttryck för en självuppfattning som Alessandro Ferrara i artikeln ”Authen-

ticity Without a True Self” kallar centrerad. (Ferrara 2009, 24) Den förutsätter ett normativt 

sammanhållet själv som är någorlunda stabilt i Goldies bemärkelse. För egen del grundar jag 

ytterst mitt själv på ett bestående ansvar för mina handlingar och karaktärsdrag – något som 

Ferrara reder ut på ett intressant sätt genom att göra en distinktion mellan omedelbar och 

reflekterad autenticitet. (Ferrara 2009, 27)  

 Mitt spontana utbrott var omedelbart autentiskt i den meningen att jag inte försökte lägga  

band på mig själv; jag gav uttryck för min oförställda vrede. Sen tog det flera dagar av själv-

övervinnelse innan jag till slut bestämde mig för att stanna kvar i projektet med de andra: en 

reflekterad föresats. Ytterligare ett bland mina andra åtaganden – mer eller mindre pålitliga 

föresatser eller löften som bara jag kan hålla – inte för att jag är den som bäst känner mitt sanna 
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jag, utan för att det är jag själv och ingen annan som råder över mitt handlande; bara jag kan bli 

den jag vill vara. (Ferrara 2009, 32) Inför sådana föresatser kan det vara påkallat med en stunds 

reflektion: ens reflekterade åtaganden bör t ex vara inbördes förenliga.  

 Det kravet aktualiseras när jag konfronteras med motsägelsefulla drag i min person-

lighet. Min iver och min förmåga att lyssna är två drag jag identifierar mig med; dessvärre 

kommer de rätt ofta i konflikt med varandra. På planeringsmötet förhöll jag mig autentiskt till 

ivern och inautentiskt till lyssnandet. Även i andra avseenden är jag en rätt kluven typ. Ändå 

betraktar jag mig som en person med en och samma identitet. Det som får mig att hänga ihop är 

att jag kan förhålla mig reflekterat till min kluvenhet och försöka hantera den på ett bättre sätt 

nästa gång jag sätter mig vid ett mötesbord.  

 I den mån våra åtaganden är autentiska och välgrundade uttryck för vår identitet, realiserar vi 

inte bara oss själva när vi genomför dem; världen vi delar med andra blir på kuppen mer tillförlitlig.  
 

 

Ett oförställt berättande 
När någon enligt FESTs andra kännetecken lägger fram en historia som sig själv – ur sitt 

personliga perspektiv – betraktar jag med andra ord berättandet som ett omedelbart autentiskt 

uttryck för den personens normativt och emotionellt centrerade jag. Men ett professionellt 

berättande bör också vara ett reflekterat åtagande: man tar ansvar för sin historia och sättet att 

berätta den på.  

 Enligt FESTs tredje kännetecken vänder sig berättaren också direkt mot åhörarna. Det rör 

sig om ett personligt tilltal, en relation som varken författaren eller skådespelaren kan upprätta 

med sin publik – något jag går närmare in på i följande kapitel. Men tilltalar jag någon som 

mig själv hänger det också ett svar i luften, vilket förutsätter en öppenhet inför åhörarna och 

deras reaktioner.  

 Med de här två kännetecknen i bakhuvudet definierar jag ett oförställt, professionellt 

berättande så här: 

1.  Berättaren har inga dolda avsikter med sitt berättande,  
2.  hon tar ansvar för sitt personliga perspektiv på berättelsen, 
3.  och håller sig öppen inför åhörarna under berättandet 

Villkoren utesluter att berättaren gör sig till representant för något hon inte har personlig  

täckning för, eller tar på sig en eller annan mask. De utgår från det muntliga berättandets 

egenvärde – att verksamheten är en praxis i klassisk, aristotelisk mening, där det goda 

handlandet är sitt eget ändamål eller telos. Det är också en praxis i Macintyres bemärkelse: en 
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socialt etablerad verksamhet där utövaren strävar efter mästerlighet. Om berättaren dessutom 

har mer instrumentella avsikter med berättandet, bör det framgå från början.  
 

Var vi är och vart vi ska  
 

I det här kapitlet har jag utgått från Goldies karaktärslära och skisserat vad ens själv enligt 

min uppfattning står för: en samling ganska stabila personlighetsdrag. Jag reflekterade sen 

över en uppgörelse jag hade med mig själv i samband med ett arbetsmöte; när jag betraktade 

mig själv utifrån, la jag märke till att min personliga identitet också omfattar en moral: mitt 

jag är centrerat kring en mängd självpåtagna åtaganden. Är mitt handlande förenligt med dem, 

rör det sig enligt Ferrara om ett autentiskt handlande – spontant eller reflekterat. Jag kopplade 

ihop den tanken med FESTs andra och tredje kännetecken och landade i en definition av vad 

som utmärker ett oförställt professionellt berättande. 

  

I nästa kapitel går jag närmare in på berättandet som en narrativ process. Enligt Goldie rör det 

sig om ett komplext tänkande som vi alla dagligen ägnar oss åt, när vi försöker få grepp om 

något vi varit med om; vi försöker forma det till ett meningsfullt narrativ. I berättarens fall är 

åhörarna delaktiga i processen, medan författaren lämnar ifrån sig produkten eller narrativet 

till en okänd läsare som rekonstruerar berättelsen på egen hand. Det ger författaren en frihet 

att återge narrativet ur vilket perspektiv som helst, medan den muntliga berättaren bär med sig 

sitt eget jag som ett personligt perspektiv under berättandets gång.  
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3. Berättarens personliga perspektiv 
 
 
En gång vid mitten av 80-talet for jag till Paris för att hjälpa en fransk dokumentärfilmare 
med den svenska speakertexten till ett videomaterial han spelat in i Tanzania. Det var 
samtidigt som jag – inspirerad av Seidelin – tog mig an muntligt berättande på allvar. Väl 
inkvarterad i hans arbetsrum upptäckte jag vid läggdags på nattduksbordet en bok med titeln 
Un Pacte neuf. Det visade sig vara en pinfärsk översättning av Nya testamentet till franska. 
Konstigt, min vän var ju jude.  
 Av baksidestexten framgick det att översättaren, André Chouraqui, var en känd fransk-
judisk intellektuell från Algeriet. Som led i ett projekt att öka förståelsen mellan de tre stora 
medelhavsreligionerna, hade han tidigare översatt Koranen. Den här gången formulerade han 
först om den grekiska källtexten till arameiska, språket som talades i de dåtida judisk-kristna 
församlingarna. Så översatte han den talspråkliga versionen till franska. Nyfiken, slog jag 
upp en sida på måfå och hamnade i inledningen till Markusevangeliet där Ieshoua tog emot 
dopet av Iohanan: 

Genast, på väg upp ur vattnet, ser han: himlen rämnar! 
Ja, andedräkten far ned över honom som en duva. 
Och så en röst från skyn:  
”Det är du, min älskade son; i dig har jag min glädje.” 
Och genast sveper vinden ut honom i öknen…5                
 

Där låg jag i sängen alldeles upprymd. Som om jag – en hedning – tvärs igenom årtusendena 
nåtts av förkunnarens egen röst.    

 

Upplevelsen var så påtaglig och oväntad att jag återgav den för några vänner när jag kom 

tillbaka hem. Då var jag förstås mer kortfattad än när jag nu skriver ner anekdoten, drygt 30 år 

senare. Ingen utförlig bakgrund eller något ordagrant bibelcitat. Ville bara inför kompisarna få 

fram hur en icke-religiös person som jag själv, ironiskt nog, hade fångats av förkunnarens 

muntliga iver: genast… ja… och så… och genast. 
 

Narrativt tänkande och meningsperspektiv 
På det här viset glider vi dagligen in och ut i samtal; faller varandra i talet; håller med, säger 

emot och kommer att tänka på annat. Vi bär på frön till historier om något vi gjort eller hört 

talas om som vi inte riktigt tänkt igenom. Vi försöker erinra oss situationen, vad det var som 

hände; vad det sen ledde vidare till – och vad vi vill få sagt med detta. Snart nog blir vi 

avbrutna av de andras reaktioner eller minnen av något liknande de själva varit med om. På 

det viset delar vi dagligen ofullgångna historier eller narrativa stumpar med varandra.  

 I sin bok The Mess Inside reder Goldie ut den här förmågan att tänka narrativt och  

belyser den med en mängd exempel. (Goldie 2014) Det för honom grundläggande är vår egen, 

unika synvinkel på det vi själva och andra är med om – något han kallar ett personligt 

 
5 (Chouraqui 1984, 93.) 
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perspektiv. Som handlande subjekt är vi riktade mot omvärlden. Vi kan också föreställa oss 

denna inriktning eller intentionalitet som ett sinnligt, emotionellt & värderande perspektiv 

på världen och oss själva; vi kan göra oss medvetna om och sätta ord på vår synvinkel. Vi kan 

vidare föreställa oss motsvarande personliga perspektiv hos andra, både dem vi tilltalar och 

dem vi omtalar. Vi kan också jämföra våra egna synvinklar med deras.  

 Vi kan med andra ord ha perspektiv på perspektiv i första, andra eller tredje person 

singularis eller pluralis. (Goldie 2014, 12) I föregående mening uttryckte jag min personliga 

synvinkel i första person pluralis. Det jag påstod om oss var att vi kunde föreställa oss andras 

personliga perspektiv på sig själva och omvärlden. Och hur var och en av dessa andra på 

motsvarande sätt skulle kunna se saken ur någon av dessa sex olika synvinklar. Det är inte 

utan att vår intersubjektiva värld – världen vi delar med varandra genom vårt narrativa, 

teleologiska tänkande – framstår som rätt komplex. 

 Jag betraktar detta personliga perspektiv som en aspekt av mitt centrerade själv i 

Ferraras bemärkelse – det jag fick grepp om i förra kapitlet och som jag kan förhålla mig mer 

eller mindre autentiskt till. Vi bär med oss det perspektivet, när vi tänker igenom och formar 

något vi varit med om till en historia eller ett narrativ – en framställning av skeendet som vi 

kanske också återger för andra. Alla – inte bara författare, muntliga berättare och skådespelare 

– ägnar sig åt historier, om än bara i tankarna.  

 Enligt Goldies kompakta definition utgår vi då från ett råmaterial – personer, platser, 

händelser & handlingar – som vi ordnar, formar, färgar och presenterar ur något eller några av 

dessa perspektiv. Vi försöker ge materialet en narrativ struktur så att framställningen blir 

sammanhängande, meningsfull, emotionellt laddad och värderande. (Goldie 2014, 8-9) Med ett 

ord: intressant. 

 Det kan röra sig om ett fiktivt förlopp eller om något som faktiskt hänt. I det förra fallet 

refererar narrativet till något som aldrig inträffat och gör därmed inte anspråk på att vara sant. 

Berättar någon däremot en livshistoria, bygger framställningen i bästa fall på tillförlitliga 

minnen. Den innehåller påståenden som kan vara sanna eller falska. (Goldie 2014, 152) Jag 

var faktiskt i Paris och blev verkligen överraskad. 

 Kravet på sammanhang eller koherens innebär inte bara att händelserna är kronologiskt 

ordnade, den ena efter den andra; de hänger också samman i en starkare bemärkelse. För det 

mesta underförstås ett eller annat kausalt eller teleologiskt samband. Först la jag mig i sängen, 

så la jag märke till en bok, sen började jag läsa – och läsandet var ingen tillfällighet. Jag var 

nyfiken på varför just den boken hamnat hos min judiske vän.   
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Ett narrativ kan vara meningsfullt på olika sätt: det kan klargöra hur karaktärernas handlingar 

kunde framstå som befogade ur deras interna perspektiv. Eller det kan avslöja berättarens 

externa perspektiv på deras handlande, syftet med att i efterhand framställa förloppet på ett 

speciellt sätt. Berättarens externa perspektiv sammanfaller inte med åhörarnas; de gör sina 

egna tolkningar av narrativet de lyssnar till. (Goldie 2014, 17) På liknande sätt förhåller det 

sig med de känslor och värderingar som kommer till uttryck: de kan återges ur karaktärernas 

interna perspektiv eller berättarens externa – och tolkas på motsvarande sätt ur åhörarnas 

synvinklar. 

  Jag hade med mig ett starkt, emotionellt laddat minne från Paris som jag ur mitt externa 

perspektiv ville fixera och göra meningsfullt. Vad den interna meningen beträffar, så handlar 

anekdoten om en karaktär som blev upptagen av en gåta: varför låg Nya testamentet här på 

nattduksbordet hos min judiske vän? Vid narrativets slut låg den läsande hedningen själv där i 

sängen helt uppslukad av texten.  
 

Narrativ ironi, fritt indirekt tal och självuppfattning  
Anekdoter bygger för det mesta på en sån poäng: de förmedlar en klyfta mellan berättarens 

externa perspektiv och karaktärens interna, där berättaren har en överblick som karaktären 

saknar. Spänningen som uppstår i det glappet kallar Goldie dramatisk eller narrativ ironi. 

(Goldie 2014, 26) För att uppskatta den sortens diskrepans, måste berättare och åhörare 

värdesätta de skilda perspektiven var för sig, och samtidigt uppskatta skillnaden dem emellan 

– om den går åt det tragiska eller komiska hållet.  

 Som berättare kan jag alltså värdera det som hände annorlunda än den berörda karaktären 

och även ge förloppet en annan emotionell laddning. Den privilegierade ställningen är något vi 

medvetet eller omedvetet utnyttjar, när vi narrativt tänker igenom sådant vi varit med om. Vi 

glider mellan vårt dåtida interna perspektiv och hur vi nu efteråt ser på saken; låter det ena färga 

av sig på det andra. ”Konstigt, min vän är ju jude” tänkte karaktären när han öppnade boken. Som 

berättare utnyttjade jag hans interna perspektiv och lät det färga min framställning genom att 

återge hans känslor och värderingar i fritt indirekt tal. (Goldie 2014, 32) ”Konstigt, min vän var ju 

jude,” sa jag i början av anekdoten. Som berättare övertog jag hans interna perspektiv på 

situationen och vidarebefordrade konstigheten till mina lyssnande vänner.  

 För att få fram poängen eller den narrativa ironin, lät jag mot slutet av anekdoten mitt 

externa, sekulariserade perspektiv – det jag delade med kompisarna här hemma – färga av sig 

på karaktären i sängen: en hedning som nåtts av förkunnarens röst. Det var inte något som 
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föresvävade den för tillfället hänryckte – han lät bara stämman svepa med sig in i det bibliska 

landskap där det hela började. 
 

Det är, enligt Goldie, vårt narrativa tänkande över det förflutna som utgör grunden för vår 

nuvarande uppfattning om oss själva och hur vi ställer oss till framtiden. En självuppfattning i 

den här bemärkelsen är kopplad till specifika minnen av konkreta situationer.6 Att jag minns saker 

är ett faktum; likaså att jag kan erinra mig en händelse på olika sätt – och att sättet jag minns den 

på har betydelse för mitt handlande framöver.  

 I förra kapitlet redovisade jag ett emotionellt laddat minne av ett vredesutbrott på ett 

planeringsmöte för en tid sedan. Det var ett observationsminne, en hågkomst där jag beklämd 

såg för mig en ursinnig figur snett bakifrån. Det minnet ledde så småningom fram till en 

självuppgörelse, där det gick upp för mig att vreden trots allt kunde ha varit befogad. Den 

emotionellt laddade insikten beredde i sin tur plats för ett undanträngt fältminne. (Goldie 

2014, 49-50) Nu mindes jag – inte utan en viss tillfredsställelse – samma händelse ur mitt 

dåvarande interna perspektiv. Jag befann mig mitt uppe i situationen och såg för ett ögonblick 

rakt in i de andras perplexa nunor.  

 Goldie lyfter fram den minnespsykologiska grunden till vårt tänkande över oss själva; 

hur hågkomster kan präglas av narrativ ironi och den tankemässiga motsvarigheten till fritt 

indirekt tal. (Goldie 2014, 51) Det var så jag fick grepp om mig själv – den person jag vill 

identifiera mig med. Inte observationsminnets rasande furie, utan han som i fältminnet 

åtminstone lyckades göra något slags avtryck på mötet.  

 Det förflutna är som det är. En narrativ självuppfattning lämnar en öppning i nuet att 

välja de minnen jag vill handla på i framtiden.  
 

Berättarens personliga perspektiv och författarens text 
Ett narrativ kan vara hur kort eller långt som helst. Jag skulle kunna återge Odyssén på tio 

minuter; det skulle också kunna ta en timme eller mer. Skeendet kan återges ur Odysseus 

perspektiv, mitt eget eller någon annans. Så länge grunddragen i händelseförloppet 

respekteras – själva fabeln – rör det sig ändå om en version av Odyssén. I den här lite vaga 

 
6 Goldie poängterar att en narrativ självuppfattning inte förutsätter att man håller sig med en bestämd filosofisk 
teori om den personliga identiteten – exempelvis att mitt bestående själv skulle vara detsamma som narrativet 
om mitt liv. (Goldie 2014, 125) För egen del minns jag visserligen händelser jag varit med om i det förflutna 
som episoder i en längre berättelse om mitt liv. Men numera tror jag inte att mitt eget och andras liv i metafysisk 
bemärkelse skulle vara berättelser vi lever eller är medförfattare till. (Goldie 2014, 1) I förra kapitlet anslöt jag 
mig snarare till en uppfattning där mitt bestående själv ses som normativt centrerat kring en moral: en mängd 
självpåtagna, praktiska åtaganden som jag har ett varaktigt ansvar för.  
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bemärkelsen kan narrativ som liknar varandra utgöra varianter av en och samma fabel. Med 

det här tillägget till Goldies definition kan jag bättre klargöra hur muntligt berättande skiljer 

sig från den verksamhet en författare ägnar sig åt. Min utgångspunkt är FESTs sju känne-

tecken på muntligt berättande som jag här går igenom i tur och ordning. De avser också att 

särskilja berättarens praxis från skådespelarens, men den avgränsningen får vänta till nästa 

kapitel. Här lägger jag fokus på det personliga perspektivet som berättaren – i motsats till 

författaren – är hänvisad till.  
  

Det första kännetecknet – en berättare berättar historier – tolkar jag mer specifikt som att 

berättaren återger en variant av någon fabel. I den mån en författare ägnar sig åt fabler i den 

här bemärkelsen, fixerar hon resultatet av sitt narrativa tänkande i en text som en läsare sedan 

kan rekonstruera.  
  

Enligt FESTs andra kännetecken återger berättaren sin historia ’som sig själv’ eller den hon 

är. I förra kapitlet lade jag fram min syn på självet: de psykiska drag och drivkrafter vilka ger 

en karaktäristisk stil åt en persons handlande. Jag betraktar också, med Ferraras ord, självet 

som normativt centrerat kring en moral eller en mängd mer eller mindre viktiga och varaktiga 

personliga åtaganden. Här tolkar jag uttrycket ’att berätta som sig själv’ som likvärdigt med 

’att framställa narrativet ur sin egen personliga synvinkel’.  

 En litterär text behöver inte återspegla författarens personliga perspektiv på det som 

sker. den kan vara skriven ur vilket perspektiv eller kombination av perspektiv som helst. 

Torgny Lindgren presenterade t ex sin berättelse om brunnsgrävaren som ett brev adresserat: 

Till Länsstyrelsen i Ume. (Lindgren 1985) En roman behöver inte heller uppvisa någon 

sammanhängande handling; texten kan ställa läsaren inför en mängd lösryckta minnen, 

dagdrömmar, fantasier, osv. Modern romankonst har i stor utsträckning varit ett utforskande 

av ett icke-stabilt och icke-centrerat själv i Ferraras bemärkelse. Den här litterära jaglösheten 

har fört med sig att även nedskrivna självbiografier numera klassificeras som ’autofiktion’. 

Men i berättarkretsar har vi inte någon text mellan oss själva och åhörarna. Vi har inget annat 

val än att lägga fram berättelsen ur vårt eget, personliga perspektiv – av det enkla skälet att 

det faktiskt är vi själva som står där och talar till åhörarna. 
 

’Berättaren tilltalar åhörarna direkt’ med sin historia, vare sig den är fiktiv eller självbio-

grafisk, enligt FESTs tredje kännetecken. För att upprätthålla den kontakten, måste 

berättarens personliga perspektiv på narrativet då också i grunden vara ett externt perspektiv. I 
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princip betraktar berättaren tillsammans med åhörarna berättelsen utifrån. Narrativet står för 

ett avslutat förlopp, fiktivt eller verkligt.  

 Det som karaktärerna i en roman är med om, kan framställas ur vilket perspektiv som 

helst. Några av narrativen, framställda ur ett första-personsperspektiv, kan vara återberättade 

av en karaktär i romanen inför några andra av dess figurer. Romanen kan återge ett antal 

parallella händelseförlopp. Dessa historier och historier om historier kan förmedlas rakt av. 

Verket talar för sig självt, utan att mottagaren behöver ägna upphovspersonen en tanke. Men 

berättelserna skulle också kunna läggas i munnen på någon som hänvisar till sig själv, genom 

att vända sig direkt till mottagaren med egna kommentarer och personliga synpunkter. 

Paradoxalt nog kan en läsare då inte avgöra, om detta ’själv’ syftar på en person av kött och 

blod eller en persona påhittad av den som skrivit texten.  

 Ersätt ’en roman’ i stycket ovanför med ’eposet Odyssén’ och det beskriver den rätt 

komplexa narrativa struktur som en mästerlig, illitterat bard någon gång på 700-talet före vår 

tidräkning kunde få ur sig, i form av ett tjugotal långa sånger på hexameter. Ingen som den 

gången bevittnade bardens framförande kunde betvivla att han refererade till sig själv, när han 

i en invokation bad sånggudinnan om inspiration. Läsarparadoxen uppstod vid nedtecknandet 

av bardens sånger.7 
 

En specifik berättarkompetens 
En berättare memorerar inte en text utan formulerar sig ’med egna ord’ enligt FESTs fjärde 

kännetecken. Det här villkoret har delvis samma innebörd som det andra – att en berättare 

lägger fram narrativet ur sitt eget personliga perspektiv. Men villkoret antyder också ett 

dilemma. De flesta historier på en berättares repertoar – inte minst traditionella sagor, epos & 

myter – är fulla av dialoger och minnesvärda repliker. För att komma till sin rätt måste de ofta 

gestaltas eller återges ur karaktärernas interna perspektiv. Frågan är hur det låter sig göras, 

samtidigt som berättaren enligt det tredje kännetecknet tilltalar åhörarna direkt.  

 För att gå iland med den saken krävs det en kompetens, specifik för muntligt berättande: 

förmågan att hålla fast vid sitt externa personliga perspektiv på berättelsen och samtidig, när det 

krävs, levandegöra karaktärernas interna syn på skeendet de är med om – utan förlora sig i 

 
7 Jag föreställer mig att sångerna skrevs ned under diktamen inför en kreativ och lyhörd expert på det nyligen 
uppfunna grekiska alfabetet. Unikt nog hade det särskilda tecken för vokaler, vars längd kunde återge 
hexameterns puls. Kanske det västerländska alfabetet skapades just för att återge Homeros – vem han nu var – på 
pränt. (Hemberg 1992) 
 



 

 34 

berättelsen och tappa kontakten med åhörarna. Den här berättarspecifika kompetensen – en del 

av konsten att rama in en historia – kommer jag in på i nästa kapitel.  

  

En berättare måste kalla fram sin historia ur minnet, vilket förutsätter att ’berättandet har en 

muntlig narrativ struktur’ enligt FESTs femte kännetecken. Som jag tolkar kravet innebär det dels 

att fabeln har en huvudkaraktär som utvecklas – på gott eller ont – under handlingens gång; dels 

att händelseförloppet kan delas upp i en räcka avgränsade episoder. Med karaktärens utveckling i 

bakhuvudet, kan jag då ta mig från tuva till tuva – från den ena sinnligt präglade minnesbilden till 

nästa – för att med åhörarnas bistånd så småningom komma i mål. Ett förlopp utan återvändo när 

jag väl satt igång.  

  

En författare kan hänge sig åt en mycket mer komplex narrativ struktur. Med boken i sin hand kan 

läsaren sen för sig själv i lugn och ro återskapa en variant av det nedskrivna narrativet. Ibland lika 

påtagligt som när fabeln enligt FESTs sjätte kännetecken under en god berättarstund ’levandegörs 

i åhörarnas fantasi’. Det här utmärkande draget är alltså inte unikt för muntligt berättande.  

 Vad det sjunde kännetecknet beträffar – berättaren skapar magi – går jag närmare in på 

den saken i kapitel fem. 
 

Var vi är och vart vi ska 
I det här kapitlet har jag anslutit mig till Goldies syn på en berättelse som produkten av ett 

narrativt tänkande: vi rekonstruerar i tankarna något vi har varit med om eller föreställer oss 

ur ett visst perspektiv, för att få en förklaring eller se någon mening med det. Det vi kommer 

fram till kan utgöra en grund för vår självuppfattning och vägleda vårt handlande i framtiden.  

 Med utgångspunkt i FESTs kännetecken på muntligt berättande jämförde jag sen 

berättarens möjligheter att hantera ett narrativ med författarens. Tillsammans förutsätter tre av 

kraven en specifikt muntlig kompetens – en slags simultankapacitet – som kräver sin mästare: 

förmågan att under berättandet bevara kontakten med åhörarna som sig själv, samtidigt som 

man balanserar sitt eget externa perspektiv på berättelsen mot karaktärernas interna syn på 

skeendet. 

  

I nästa kapitel knyter jag an till FESTs andra, tredje och sjätte kännetecken: berättaren vänder 

sig till åhörarna som sig själv och låter samtidigt berättelsen få liv i åhörarnas fantasi. Hur det 

låter sig göra åskådliggör jag med hjälp av en modell för muntligt berättande, inspirerad av 

Goffmans inramningsanalys men anpassad för mina egna syften. Han utgår från en teater-
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metafor som gör varje framträdande inför andra till en iscensättning; analysen innebär också 

en kortslutning av det perspektiviska, narrativa tänkande jag med Goldies hjälp försökt 

tillämpa i det här avsnittet. Istället utgår jag från Gregory Batesons ursprungliga teori om 

inramning som en slags lek. Konsten att upprätta ett berättarrum som ramar in berättandet på 

ett passande sätt, är en sådan lek.  
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4. Konsten att rama in en berättelse 
 
 
En modell för muntligt berättande 
Den som har en något så när genomtänkt historia att komma med står inför en tröskel: kan det 

här vara rätta tillfället? Är de andra i sällskapet verkligen intresserade? Har de tid att lyssna? 

För att komma igång krävs det en överenskommelse om att tillfälligt sätta pratet inom parentes 

och ge berättaren sin uppmärksamhet så länge framförandet varar. Hur går det till? 

           Berättaren Ulf Ärnström tipsade mig för länge sen om en avhandling, Taleworlds and 

Storyrealms, där folkloristen Katharine Young – inspirerad av Goffmans inramningsanalys – 

presenterade en modell över den saken.8 Hon betraktar övergången från prat till berättande 

som en förflyttning mellan olika verklighetssfärer. (Young 1987, 46) Själv tolkar jag numera 

modellen som en illustration av vad som äger rum, när en berättare i egen person vänder sig direkt 

till sina åhörare för att skapa ett rum där narrativet för en stund väcks till liv i vars och ens fantasi. 

Modellen illustrerar med andra ord hur FESTs andra, tredje och sjätte kännetecken på muntligt 

berättande närmare hänger ihop. Här har jag fört in min parisanekdot i modellen som exempel: 
 

 

 

 
8 Young refererar till Goffman (1986) ett 30-tal gånger och dedicerar texten till honom, ”mästaren över dessa 
världar”.  
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Samtalssfären ska ses som en bit av vardagen, vår intersubjektiva verklighet, där vi pratar & 

umgås utan att ha något bestämt syfte med den saken. Den sfären ramar in ett berättarrum där 

det sätts en parentes kring pratet så att vi kan ta del av en historia som utspelar sig i berättel-

sens värld. Det viktigaste syftet med modellen är att åskådliggöra hur det som utspelar sig i 

den världen pågår samtidigt som det händer saker i rummet. Uttrycken intro, ingång och 

utgång betecknar en slags talhandlingar. Jag vänder mig till de andra i samtalssfären med ett 

intro för att få deras uppmärksamhet och göra plats för berättandet. Lyckas jag med det, gör 

jag i berättarrummet en ingång till berättelsens värld – en delad fantasi, ett tänkt landskap 

med sin egen tid, där ett narrativt förlopp med en början och ett slut tar vid. Innan dess kanske 

den hänryckte karaktären hade ätit middag. Jag vänder mig direkt till åhörarna med en 

motsvarande utgång när jag kommit till narrativets slut. Sen kanske karaktären i berättelsens 

värld släckte sänglampan och somnade.9 

          Med modellens hjälp kan man analysera vad som händer i rummet under berättelsens 

gång och lokalisera övergångar i berättandet. Passagerna fram och tillbaka mellan berättarrum 

och berättelsens värld säger mycket om berättandets karaktär och berättarens skicklighet: på 

vilka ställen vänder berättaren sig direkt till åhörarna och hur går det till? När och hur för hon 

in impulser från dem i sin berättelse? Den gången jag berättade anekdoten för mina vänner 

hände det säkert saker i rummet som jag inte längre minns: någon kanske såg på klockan, en 

annan kan ha undrat över hur bra jag är på franska. 

          Genom att tillämpa modellen på min Parishistoria, blir det uppenbart att anekdoten i sin 

tur ramar in en läsupplevelse där karaktären för en stund blev helt uppslukad av Markusevan-

geliets värld. Att med hull och hår tyckas försatt någon annanstans och när det sker, är sådant 

som modellen kan vara en hjälp att få syn på. Om den saken skriver Young så här: 

Berättandets syfte är att upprätta ett Berättarrum och sen röra sig genom den sfären in i 
Berättelsens värld. När jag dras in i Berättelsens värld blir jag ouppmärksam på min närvaro i 
Berättarrummet… [Det] är utformat för att åstadkomma denna ouppmärksamhet på sig själv… 
Paradoxen är då denna: att absorberas av Berättarrummet är att bli försjunken i Berättelsens 
värld. Under min förflyttning blir berättarrummet osynligt, jag förlorar min sällskaplighet, min 
förbindelse med andra, min känsla av tid som upplevd tid, känslan av mig själv som en social 
person. (Young 1987, 17) 
 

Jag känner inte alls igen mig i den beskrivningen. Som åhörare är jag i högsta grad medveten 

om berättaren som står där i samma rum som jag – även när jag har narrativet i fokus. Jag 

märker de andra åhörarna omkring mig; skrapet från en stol, ett fniss här och en kommentar 

 
9 Young använder de engelska uttrycken ’preface’, ’opening’ och ’closing’. Hon har också myntat uttrycken 
’Taleworld’ och ’Storyrealm’ som jag har översatt med ’berättelsens värld’ respektive ’berättarrum’. Begreppet 
’samtalssfär’ är mitt eget tillägg till modellen. 
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där. När jag märker att berättaren märker vad som pågår i rummet och svarar på våra 

reaktioner, kan jag bli delaktig i berättandet – berättelsen får liv och utvecklar sig på ett sätt 

som också är avhängigt av oss som lyssnar.  

           Young har konstruerat sin modell utifrån transkriberade inspelningar från en berättar-

kväll med en muntlig traditionsbärare hemma i köket på hans gård i södra England. Av 

hennes material framgår att det hände massor mellan berättaren och hans åhörare medan 

berättandet pågick. Ändå framställer hon berättarrummet som en ren transportsträcka. Jag tror 

det kan förklaras av att hon oreflekterat övertar både Goffmans teatermetafor och hans 

perspektivlösa syn på inramning som en iscensättning. 
 

Inramning enligt Goffman och Bateson 
Frame Analysis: An Essay on the Organization of Experience (Goffman 1986) är det sista större 

verk han publicerade. Där återvänder han med avväpnande kursiveringar till sin grundläggande 

metafor över tillvaron: ”Hela världen är som en scen, vi larmar ju och gör oss till den timme vi 

har på oss, och det är all den tid vi har.” (Ibid., 124) Det som pågår på en teatern utgör enligt 

honom prototypen för varje inramad situation: en iscensättning eller ett framträdande där vi söker 

framställa oss själva i en eller annan meningsfull roll. ’Självet’ han har i tankarna är varken robust 

eller stabilt i Goldies bemärkelse; det är inte heller centrerat kring några självpåtagna och 

varaktiga åtaganden, enligt Ferrara. Ordet fungerar bara som individmarkör – en krok för 

individens olika roller.  

          Med den förutsättningen utvecklar Goffman teatermetaforen till en teori om hur 

rollspelen vi ägnar oss åt till vardags framstår som meningsfulla och verkliga, genom vårt sätt 

att mentalt rama in dem. (Goffman 1986, 345) Verket publicerades fem år efter det att 

Macintyre angripit honom för att upphäva skillnaden mellan manipulativa och icke-

manipulativa sociala relationer. Goffman bemöter inte kritiken med ett ord, men hans analys 

ter sig i mina ögon som ett försök att ta udden av den: i en meningsfullt inramad situation 

spelar det enligt honom ingen roll om någon är naturlig eller bara förefaller vara avspänd. 

Funktionellt sett, går det på ett ut: 

Att vara ”naturlig” är alltså inte bara att förefalla avspänd, utan att agera på ett sådant sätt att 
andra övertygas om att ramen som tycks gälla också är den som verkligen gäller. Det är, funk-
tionellt sett, vad som menas med uppriktighet och spontanitet.” (Goffman 1986, 487. Min 
kursivering.)  
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Han är inspirerad av William James, en av den filosofiska pragmatismens grundare. Istället 

för att spekulera över verklighetens natur, frågade sig James under vilka omständigheter vi tror 

att saker och ting är verkliga. (Goffman 1986, 2) Goffman spinner vidare på den tråden. ”Det  

viktiga med verkligheten”, menar han, är själva känslan av att något är verkligt: 

Man kan då fråga sig under vilka betingelser en sån känsla genereras och den frågan pekar på en  
mindre och mer hanterbar problematik som har med kameran att göra och inte vad det är som 
kameran tar bilder av. (Ibid.)   
 

En gåtfull metafor: det framgår ju inte av ett foto eller en filminspelning om kameran riktats 

mot en välgjord kuliss eller det kulissen representerar. För Goffman är det irrelevant. En 

situation som för ett tag helt fångar vår uppmärksamhet framstår för stunden som verklig, 

vare sig vi engagerar oss i själva förloppet eller en inspelning av det. Med den utgångspunk-

ten, lånar han begreppet ’ram’ från antropologen och systemteoretikern Gregory Batesons 

klassiska artikel ”A Theory of Play and Phantasy”. (Bateson 1955)  

  
Vid ett besök i en djurpark betraktade Bateson några unga apors lekfulla jagande efter varandra 

och förundrades över den intrikata kommunikation de lyckades upprätthålla; hur de utan ord 

lyckades signalera att nafsandet inte skulle tas som riktiga bett. Djuren ramade psykologiskt in 

vad de ägnade sig åt, så att det bara liknade en kamp som kunde gett dem verkliga sår. Människor 

emellan kan en sådan ram formuleras verbalt: ”Det här är lek.” Men det språkliga budskapet är 

paradoxalt. 10 Det finns ingen motsägelsefri uppsättning tolkningsregler som gäller för både leken 

och den omgivande kontexten.  Förenklat och bildligt uttryckt: tavlan på väggen ramar in ett 

motiv som inte låter sig beskrivas i samma termer som mönstret på den omgivande tapeten. 

(Bateson 2009, 72) 

          I motsats till ett parti Canasta, ett kortspel med kompletta instruktioner, har leken inga 

definitiva regler; ger man sig in i den, måste man pröva sig fram. En riskfylld handling som 

både är och inte är en del av den pågående leken. Hur allvarligt menad är t ex den känslo-

mässiga överföring mellan patient och terapeut som pågår under en psykoterapisession, frågar 

 
10 Bateson analyserar frasen ”Det här är lek” som en förkortning av uttrycket ”De handlingar som vi nu ägnar 
oss åt betecknar inte detsamma, som handlingarna de står för skulle beteckna.” Men i vanligt språkbruk är 
uttrycket ’stå för’ synonymt med ’beteckna’, så han tar den utvidgade definition av lek och ersätter de 
kursiverade orden ’står för’ med ’betecknar’. Då får han det här resultatet: ”De handlingar som vi nu ägnar oss åt 
betecknar inte detsamma, som handlingarna de betecknar skulle beteckna.” Apornas lekfulla nafsande står för 
bettet, men inte för det som bettet skulle ha betecknat. (Bateson 2009, 72) 
     Filosofen Bertrand Russel löste den här klassiska logiska paradoxen med en teori om att utsagor av olika 
abstraktionsgrad måste hållas isär: utsagor om utsagor är inte tillåtna, endast utsagor om ’utsagor’. Ett ord får 
inte användas med samma innebörd på olika nivåer i ett resonemang som omfattar flera abstraktionsplan.  
     Det är bara det, konstaterar Bateson – i likhet med Russel själv – att den logiska typteorin inte låter sig 
formuleras utan att man bryter mot den.  
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sig Bateson. Det kan ingen av dem avgöra det på förhand; det måste utforskas om terapin ska 

bli verkningsfull. Han kallar lekar för ’interaktionssystem under utveckling’. Om de inte 

fanns, vore tillvaron ¨en ändlös utväxling av stiliserade budskap, ett spel med fastlagda regler, 

utan förändringens eller humorns förmildrande inflytande”. (Bateson 2009, 80) 

              

När Bateson analyserar vad vi och andra djur har för oss när vi leker, utgår han från en given 

verklighet som ramar in en fantasi vi delar med varandra. Goffman säger sig använda begreppet 

’ram’ på ungefär samma sätt. (Goffman 1986, 7). Det är missvisande. Det mentala ramverk han 

konstruerar innebär att också den omgivande kontexten blir inramad.   

         Bateson förutsätter avsikter eller en slags intentionalitet hos deltagarna, vare sig de är 

människor eller andra djur. Goffman betraktar dessutom både det allvarligt menade bettet och 

det lekfulla nafsandet som inramade aktiviteter i den ’primära’ bemärkelsen att de har en 

kognitiv innebörd för deltagarna som kan formuleras i ord. De ingår, tillsammans med andra 

begripliga beteenden, i ett trossystem eller en kosmologi – en mängd gängse uppfattningar om 

världen. (Goffman 1986, 27) Det här intellektuellt grundläggande ramverket måste enligt 

honom vara på plats, för att deltagarna sen ska kunna transformera sina primärt betydelse-

bärande upplevelser av omgivningen till sekundära iscensättningar eller rollspel av olika 

slag.11 (Ibid., 41-47)  

          Han utgår i sin analys från ett material han samlat på sig genom åren – pressnotiser, 

biografisk litteratur, ljud- och bildinspelningar. (Goffman 1986, 15) Vägledd av sin kamera-

metafor kallar han en sådan återgivning för en ’remsa’ och avser med det ”en godtycklig bit 

eller utsnitt ur den pågående aktivitetsströmmen.” (Ibid., 10) Beroende på sammanhanget talar 

han om ’göranderemsor’, ’aktivitetsremsor’ eller ’upplevelseremsor’. (Ibid., 47, 83, 585) 

 
11 Som exempel på ett misslyckat primärt inramande – så till den grad felslaget att aktören bröt ihop – anför 
Goffman följande citat: 

Sjuksköterskeeleven som fick höra att den patient hon just givit en injektion redan var död, grät nervöst och darrade 
under flera minuter; hon fick en halvtimmes rast för att återhämta sig från sin ångest. (Sudnow 1967, 88) 

 

Enligt Goffman reagerade eleven så starkt eftersom hon misslyckats med att ’uppfatta ett faktum’; den döda 
person hon injicerade var ”systematiskt ett annat slags objekt än hon hade trott.” (Goffman 1986, 309) Här 
rationaliserar han grunden till sjuksköterskepraktikantens ångest på ett egendomligt sätt; han jämställer mentalt 
uttrycken ’uppfatta ett faktum’ med ‘uppleva ett objekt’. (Goffman 1986, 308) Men för att uppfatta ett faktum 
måste man väl ha tillägnat sig ett abstrakt tänkande om objekt? 
     I sin analys av sjukhusremsan likställer Goffman såvitt jag förstår mentala operationer på olika abstraktions-
plan och utsätter sig då för den abstraktionsparadox jag skisserade i föregående not. Medvetet, skulle jag tro. 
Med en blinkning till belästa kollegor gör han en parafras på ett bevingat uttryck, myntat av den analytiske 
filosofen Ludwig Wittgenstein: ” Vad man inte kan tala om, är inte satsen ’Vad man inte kan tala om, därom 
måste man tiga’ ” (Goffman 1986, 11, not 21) 
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Goffman bortser från Batesons distinktion mellan den öppna leken och det fastlagda spelet. 

Han anger nio ”regler att följa… för att transformera ett seriöst, verkligt handlande till något 

lekfullt.” (Goffman 1986, 41) Förutom att intellektualisera leken på ett sätt som gör att 

småbarn och djur i så fall ägnar sig åt något annat, bortser han från poängen med Batesons 

paradox. Att den som sig i leken ger, inte kan räkna med ett motsägelsefritt svar på frågan: 

vad är det som pågår här?  
 

Vad är det som pågår här? 
 

Goffman menar tvärtom att det just är genom att besvara den urfrågan, som vi ramar in en  

situation till en gemensam meningssfär; en situation som vi kan lära oss hantera och spela 

med i. (Goffman 1986, 8.) 

Vare sig frågan ställs explicit, som vid tider av förvirring och tvivel, eller tyst under stunder av 
vanlig säkerhet, så är den framställd och svaret underförstått genom det sätt individerna sedan 
fortsätter att ta sig an sina angelägenheter. Genom att utgå från den frågan försöker den här 
boken teckna ett ramverk som skulle kunna åberopas som svar.” (Ibid. Min kursivering)    

’Under stunder av vanlig säkerhet’ reflekterar jag knappast över det som pågår omkring mig; 

är bara inriktad på ett eller annat. Hur kan då frågan vad mig beträffar alls betraktas som 

framställd? Men det finns lägen där jag kan känna igen mig – som när jag blir överraskad. Får 

jag t ex i krogens vimmel ett slag över ansiktet, kan jag perplext undra om karln gjorde det 

med flit eller om det bara råkade hända i fyllan och villan. Jag avbryter för ett ögonblick mina 

göranden med en blixtsnabb reflektion: vad är det som pågår här? Jag tänker narrativt; försöker 

tolka det som inträffade så det blir meningsfullt ur mitt interna perspektiv.  

 Men om det som den kvällen försiggick på krogen av någon anledning hade spelats in 

och Goffman fått tag på klippet, skulle han inte ställt min fråga. Han hade studerat inspel-

ningen ur sitt externa forskarperspektiv: ”Vad är det som pågår där?”. Varför skulle då hans 

svar alls ha något med mitt att göra? Inspelningen kanske avsåg att dokumentera dörr-

vaktarnas vardag en avlöningshelg – ett sammanhang där jag råkade komma med som en 

perifer bifigur under någon sekund.  

      Goffman medger att det uppstår en del spörsmål beträffande vem som anlägger vilket 

perspektiv på vad, men han förbehåller sig rätten att välja sitt eget så länge det är ett ”som 

deltagarna lätt skulle kunna uppfatta som giltigt.” (Goffman 1986, 9) Även med den 

brasklappen jämställer han min upplevelse av krogkvällen med sin egen tolkning av 

filmklippet. Han tar sig privilegiet att göra det som pågår ’meningsfullt’ så där i största 

allmänhet. Men världen framstår bara som meningsfull härifrån – ur ett personligt och i den 

bemärkelsen subjektivt perspektiv. Goffman befinner sig någon annan stans, när han som 
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utomstående analytiker i efterhand tolkar det externt vinklade krogklippet. Hans ’giltiga’ 

inramande kortsluter perspektiven; den identifierar en framställning av ett skeende, sett ur en 

viss synvinkel, med själva förloppet.   
 

Konsten att rama in en berättelse 
Jag betraktar muntligt berättande både som en lek i Batesons bemärkelse och som en konst i 

Macintyres. Konsten går ut på att hantera två synkrona tidsflöden: dels det narrativa skeendet 

som utspelar sig i berättelsens värld; dels det som under tiden pågår i berättarrummet. Denna 

konstfulla lek förutsätter en specifik berättarkompetens jag identifierade i föregående kapitel: 

berättaren måste kunna balansera sitt eget externa perspektiv på berättelsen mot karaktärernas 

interna syn på skeendet och samtidigt vara sig själv i kontakten med åhörarna. 

          Ramen mellan samtalssfär och berättarrum markerar en överenskommelse att sätta en  

parentes kring pratet och ägna sig åt en gemensam lek med narrativ, där någon tar på sig 

rollen som berättare och de andra gör sig till åhörare. Till vardags kan det ske genom en 

passande manöver så där apropå, som knyter an till något som just sagts. Som minst ett intro 

där berättaren vänder sig till de andra för att få deras samlade uppmärksamhet och ge sig i 

kast med en historia. I estradsammanhang är överenskommelsen ofta institutionaliserad och 

introt något som en konferencier tar på sig. Har väl ett berättarrum upprättats – sätt igång, vi 

lyssnar! – är ramen mellan den sfären och berättelsens värld ett gränsland. Rummet sätts inte 

ur spel av en fråga eller ett inpass, så länge lyssnarna förväntar sig att berättandet strax 

kommer att fortsätta.  

Berättarrummet ramar i sin tur in ett narrativ som utspelar sig i åhörarnas fantasi eller – 

mer träffande – i berättelsens värld. Leken börjar när man mentalt går in i den världen. Här är 

det viktigt att frigöra sig från en syn på historier som en slags behållare med ett och samma 

emotionellt färgade tankeinnehåll. Åhörarna uppfattar aldrig berättelsen så som berättaren 

själv avsett; de rekonstruerar den ur sina egna synvinklar. Snarare än att återge en historia 

delar berättaren den med åhörarna. Är de med på noterna, utspelas i berättelsens värld 

simultant en mängd personligt färgade händelseförlopp. Berättarens primära uppgift är att 

göra den mångfalden till närbesläktade varianter av en och samma grundfabel. Detaljerna – 

inte minst allt det outsagda – fyller åhörarna själva i.  

I motsats till berättarleken gestaltas en teaterföreställning fysiskt på en avgränsad spelplats 

inför åskådarnas ögon. De betraktar samma scenerier, samma scenografi och samma uppsättning 

gestaltade rollkaraktärer engagerade i ett och samma händelseförlopp. Skådespelarna kan inte 

tilltala åhörarna utan gå ur sin roll och bryta spelet. Jag är väl medveten om att teater under en 
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längre tid har utvecklats åt berättarhållet. Det har uppstått en egen genre, berättarteater, där 

scenisk gestaltning varvas med berättande. Skådespelarna går ur sina karaktärer, kommenterar 

dem och narrativet, tilltalar publiken, drar in den i spelet och uppnår på så vis alla möjliga  

rambrytande meta-effekter. Den spännande men vanskliga blandformen ser jag som ett 

utforskande av just den gräns jag vill renodla i den här essän: det muntliga berättandets 

oförställda personliga tilltal.12  

 

Var vi är och vart vi ska 
 

Konsten att rama in en berättelse handlar inte bara om att introducera ett berättarrum som knyter 

an till en underförstådd samtalssfär; det gäller också att bevara kontakten med åhörarna medan 

man balanserar sin egen, externa synvinkel på berättelsen mot karaktärernas interna perspektiv 

på skeendet – den specifika berättarkompetens jag identifierade i föregående kapitel och som 

gör det möjligt att samtidigt dela både berättarrum och berättelsens värld med åhörarna.  

          I nästa kapitel går jag närmare in på vad som utmärker en sådan delad närvaro – 

poängen med muntligt berättande, som jag ser saken. Det inleds med en redovisning av några 

tidiga berättarerfarenheter, då jag – inspirerad av läsupplevelsen i Paris – tog mig för att 

återberätta Markusevangeliet i dess tidigast bevarade version. Jag kunde sällan rama in 

berättelsen på ett passande sätt. 
 

 
 

  
 

 
12 Hösten 2018 satte Stockholms stadsteater upp en nyskriven pjäs, Krilon. Den byggde på Eyvind Johnsons 
romantrilogi från början av 1940-talet om en grupp människors motstånd mot dåtidens nazistiska tidsanda. Den 
fem timmar långa föreställningen inleddes med ett intro, där en av skådespelarna vände sig direkt till oss i 
publiken: det vi nu skulle bevittna var en provföreställning tänkt att äga rum först om fem år när Kulturhuset fått 
en ny ledning som gjort drastiska ändringar i repertoaren; detta sedan ett främlingsfientligt och nazistanstruket 
parti tagit den politiska makten i landet. För publikens del gick leken alltså ut på att låtsas inte sitta där vi satt 
just då; det rörde sig om ett fiktivt, framtida sittande. Ett kontrafaktiskt tankeexperiment som kan fungera  
utmärkt i en roman. 
        I spelet som följde ställdes två fiktiva skeenden mot varandra: dels vad som hände medlemmarna i den 
fiktiva Krilongruppen på 1940-talet; dels vad de fiktiva skådespelarkaraktärerna gick igenom, när de hösten 
2023 försökte genomföra en föreställning där de gestaltade Krilongruppens medlemmar. I pausen hade en av 
vännerna i mitt sällskap fått nog: det var för mycket metateater och för lite Eyvind Johnsson för hans del. Så han 
bröt upp och lämnade en tom stol bakom sig i den annars fullsatta salongen. 
       Ett par timmar senare – under sista aktens slutmonolog, där en av de fiktiva skådisarna avbröt provföreställ-
ningen för att kungöra den nya teaterledningens kulturpolitiska manifest – hände samma sak igen, nu som en del 
av fiktionen. En skådespelare i publiken reste sig upp, klampade upp för trapporna och försvann ut i foajén. 
Även hon lämnade efter sig en tom stol. Hennes fiktiva sorti från spelplatsen och min väns autentiska uttåg ur 
Kulturhuset gick på ett ut – två tomma stolar. En provokation helt i Goffmans anda.  
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5. Delad närvaro 
 
 
 
Inramningssvårigheter 
Fem år efter det att jag delade anekdoten om den hänryckte hedningen med några likasinnade, 

hade jag etablerat mig som scenberättare med en variant av Odyssén på repertoaren. På det 

viset fick jag in en fot på Medelhavsmuseet i Stockholm. Där visade man sig också vara 

angelägen om att lyfta fram civilisationerna öster om havet. Som gjort för Chouraquis tal-

språkliga version av Markusevangeliet, slog det mig. De nappade på idén – men berättandet 

måste förstås vara konfessionslös. Självklart. 

 Markustexten kan ha skrivit ner något decennium före eller strax efter år 70, när 

Jerusalems tempel jämnades med marken.  Oroliga tider i den romerska provinsen Palestina 

där de judisk-kristna församlingarna utgjorde en bland flera apokalyptiska väckelserörelser. 

Den tidigaste bevarade handskriften har ett abrupt slut: när de tre kvinnorna om påskdagens  

morgon tog sig in i graven och märkte att kroppen var borta, flydde de hals över huvud – utan 

att berätta för någon om budbäraren som stått där i öppningen och sagt att Mästaren var 

uppstånden.  

 I mina efterforskningar råkade jag stöta på The Oral and the Written Gospel av teologen 

Walter Kelber. (Kelber 1997) Enligt honom återger texten till en början ett traditionellt, muntligt 

traderat material: korta, fristående episoder som skildrade Mästarens alla kraftgärningar och min-

nesvärda uttalanden under sina vandringar runt omkring i Galiléen. Till detta rapsodiska material 

fogade Markus den första bevarade Jesusbiografin med dess detaljerade passionsberättelse – mot 

slutet redovisad timme för timme. Enligt Kelber ville Markus med sitt rumphuggna slut ställa de 

samtida församlingarna inför en provocerande liknelse: Låt er inte skingras som lärjungarna den 

gången; håll ut i den uppståndnes frånvaro och förleds inte av alla dessa falska profeter som nu 

går omkring och ropar ut att Gudsriket står för dörren.  

 Förmågan att levandegöra Messias – så till den grad att de själva kom att identifieras med 

honom – var just felet med dessa ’pseudokristusar’; den grekiska översättningen av orden 

Markus lägger i Mästarens mun när han mot slutet av evangeliet förebådar templets fall och den 

stora apokalypsen. Det var för att undergräva dessa profeters pseudonärvaro – även den en form 

av lek i den bemärkelse jag tagit över från Bateson – som han lät den första nedskrivna 
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Jesusbiografin sluta i en tom grav; han ville slå fast att Mästaren som kallat sig Människosonen 

varit en unik, historisk person.13    

 Med detta i bakhuvudet arbetade jag fram De första och de sista, en berättelse som satte 

lärjungarnas utveckling i fokus. Narrativet återger hur de lämnade allt för att följa den store 

helaren och demonutdrivaren i spåren. Efterhand förstod de sig allt mindre på honom; fattade 

inte vad det var för slags uppdrag han invigde dem i. Kunde han verkligen vara Guds son, så 

underligt som han bar sig åt? Och när han till sist lät sig fängslas för att dömas och avrättas, 

lämnade de honom i sticket. Kvinnorna som ett par dagar senare skräckslagna upptäckte att 

graven var tom, vågade inte föra den glada nyheten vidare. 
 

Jag hade De första och de sista på repertoaren några år med växlande framgång. Vare sig jag 

berättade i Stora tältet på Ljungby Berättarfestival, på Sagohuset i Lund eller några kollegors 

intima berättarkafé i Stockholm, minns jag främst tystnaden efteråt. Det gick att ta på den – 

fast åhörarna verkade snarare konsternerade än tagna. Hur jag än utformade mitt intro och 

ingången till berättelsens värld, delade jag knappast den världen med mina lyssnare. Det var 

som om de satt och undvek att skruva på sig: varför berättar han det här för oss? vart vill han 

komma? är han kristen? 

 Jag var så upptagen av Kelbers tolkning av Markus avsikter, att jag inte tog deras 

undran på allvar. För att klargöra hur kontroversiell hans krönika måste ha tett sig för de 

dåtida församlingarna, började jag istället med en historisk bakgrund till det judiska 

motståndet mot romarväldet; kröp in i Kelbers tolkning av Markus avsikter med sin krönika 

om ett budskap som inte nådde fram. Men då kunde jag inte samtidigt hålla fast vid min egen 

synvinkel på berättelsen. Åhörarna kunde inte avgöra om den som tilltalade dem var sig själv 

eller inte. 

 Det problemet hade inte den norske skådespelaren Svein Tindberg, när han några år 

senare mer eller mindre ordagrant framförde hela Markusevangeliet – i traditionell version 

med pingstunder och himmelsfärd – på en rad institutionsteatrar i Norge och Sverige. För 

fulla hus. (Johansson, 1995) Den som såg hans scenframträdande hade ingen anledning att 

fråga sig om han var troende eller ej; han vände sig ju inte personligen till oss i salongen med 

sin dokumentära form av berättarteater, där han gestaltade den person – eller snarare persona 

– som skrivit texten. Jag uppskattade Tindbergs förmåga att balansera berättarens distans till 

skeendet mot karaktärernas interna perspektiv på det de var med om – även om jag då inte 

 
13 I en essä på DNs tredje-sida redogör jag mer ingående för Kelbers syn på Markusevangeliet som ett brott mot 
den muntliga traditionen och en liknelse riktad till de samtida judisk-kristna församlingarna, (Hemberg 1993). 
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kunde sätta ord på den berättarkompetensen. Texten består till större delen av dialoger; 

Markus staplar en mängd skissartade scener på varandra – mest korta replikväxlingar där 

Mästaren med sina ord botar sjuka; driver ut demoner; undervisar lärjungarna; täpper till 

munnen på fariséer och skriftlärda. Ett kraftcentrum de andra karaktärerna reagerar på. Det 

fick Tindberg fint fram genom att framförallt färga deras reaktioner, ofta med indirekta 

medel. Han gestaltade evangelisten Markus på scenen, medan jag som berättare långa stunder 

försvann in i berättelsens värld och gestaltade replikväxlingarna ur karaktärernas interna 

perspektiv. Jag lyckades knappast balansera deras syn mot mitt eget externa perspektiv på 

berättelsen och samtidigt behålla kontakten med åhörarna. 

 När jag i kristna sammanhang berättade De första och de sista gick det bättre. Kyrko-

rummet dominerades ofta av en altartavla eller ett stort krucifix som åskådliggjorde 

korsfästelsen, en välkänd bild för de flesta besökarna. Jag kunde med en gest åt koret förklara 

att jag ville dela en märklig historia med dem om ursprunget till allt detta – den gången man 

tilltalade varandra med sina arameiska namn, långt innan det fanns någon kristen kyrka. 

 Själv var jag bekväm med det berättarrummet även när det upprättades i anslutning till 

en gudstjänst eller andaktsstund. Liturgin var prästens ansvar, berättandet mitt. Jag tog för 

givet att passionsberättelsen var något så när välbekant och kunde framhäva min egen 

tolkning av Markus perspektiv på lärjungarnas utveckling. Rummet ramade in berättelsen på 

ett mycket påtagligt sätt, där jag stod i gången och vände mig till åhörarna i sina bänkar, 

Efteråt var det i allmänhet lika tyst som på de profana estraderna, fast stillheten var mer 

samlad och tankfull. Som om åhörarna gärna satt kvar tillsammans en stund och begrundade 

meningen med att Markusevangeliet i sin ursprungliga version inte förmedlade något glatt 

budskap.  

 
Delad närvaro och lek  
I profana sammanhang misslyckade jag för det mesta att rama in ett passande berättarrum för 

De första och de sista. I en kyrka satt samtalssfären i väggarna; jag kunde lätt hämta impulser 

från rummet som omgav oss. Men även där kunde jag uppleva ett avstånd. Åhörarna som satt 

där i sina bänkar var väldigt återhållsamma och försiktiga i sina reaktioner. De ville inte ha 

mig för tätt inpå, såg mig inte gärna i ögonen. Jag inser nu att det nog var just så som det 

skulle vara – de var inställda på en allvarsam lek som krävde mycket rymd för att de skulle 

känna sig väl till mods. 

 Annars har jag gärna koll på någon eftersläntrare som gläntar på dörren och obemärkt 

försöker smyga sig in – det händer rätt ofta. Då hejdar jag mig på tröskeln till berättelsens 
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värld och låter den senkomna förstå hur synlig – och välkommen – hon är i sitt tassande. Jag 

ger henne min och de andras uppmärksamhet tills hon funnit sin plats och kommit till ro. Sen 

kan jag under berättandet fortsätta på den inslagna vägen och känna av vad som händer där 

ute – möta den enas skratt med en blick, låta den andres suck klinga ut i en paus. Någons 

undrande uttryck kan göra det påkallat med en kommentar eller en fråga; kanske får jag med 

prasslet från en godispåse in i berättelsen.  

 Om åhörarna uppmärksammas på rätt sätt, kan de börja uppskatta det faktum att de 

delar samma rum som berättaren. De kan märka hur de själva, med sina lyssnande kroppar, 

påverkar på henne – samtidigt som hon lotsar dem vidare genom berättelsens värld, en delad 

fantasi betraktad ur vars och ens personliga perspektiv. Det än nog den här samtidigheten som 

FESTs sjunde och sista kännetecken syftar på: berättaren skapar magi. I intervjun kopplad till 

den rubriken, antyder berättaren och regissören Ragnhild Mørch vad som i bästa fall kan 

uppstå mellan berättaren och åhörarna:  

…så, medan de delar stunden tillsammans, utvecklar sig något i rummet som faktiskt är större 
än dem… något uppstår som inte fanns där tidigare… en ogripbar värld… förkroppsligad av 
berättaren. (FEST 2019)  
 

Ja, det är magiskt. Och det som skapar magin är inget annat än att åhörarna och berättaren går in i 

en gemensam lek. Att leka i Batesons bemärkelse är att engagera sig i en paradoxal aktivitet, där 

det inte finns några recept att tillgå; man får riskera att pröva sig fram och hoppas på bra 

lekkamrater. Paradoxen består i att de lekande gör saker på låtsas och tar just det handlandet på 

allvar. Ett barn som bara låtsas leka, har snart diskvalificerat sig; vi vuxna är mer benägna att ge 

sken av att uppskatta leken, även om den skulle tråka ut oss. Om vi som åhörare på allvar 

engagerar oss i berättarleken, ställer vi upp på berättarens försök att bland oss andra i rummet 

förkroppsliga berättelsens ogripbara värld. Vi kan då förnimma att den både är och inte är – på 

samma gång påtaglig och ogripbar. 

 Det är nog en sådan upplevelse av delad närvaro som ligger bakom ett vanligt råd från 

erfarna berättare: att från början placera berättelsen mellan sig och åhörarna i rummet; man 

betraktar den utifrån ur samma läge som dem och upptäcker allt eftersom vad som där 

försiggår. Man leker fram den i fantasin med blick- och rörelseriktningar; kikar in i den 

tillsammans med åhörarna och låter deras reaktioner avspegla sig i berättandet. Den lek-

fullheten bygger på en förmåga som är svår att formulera: att kunna avlyssna åhörarnas 

lyssnande eller göra sig själv till en lyssnande åhörare. En slags öppenhet eller mottaglighet. 

En berättare som lyckas få alla de personligt präglade förlopp som utspelar sig i berättelsens 
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värld till en delad fantasi, kan bli varse hur åhörarna – en själv inbegripen – lyssnar fram en 

mer fängslande historia än den man själv trodde sig utgå ifrån.  
 

Delad närvaro och resonans 
Betraktar man berättandet som en upptäcktsfärd tillsammans med åhörarna, ger man sig in i 

en lek som ingen helt har kontroll över. Då kan det uppstå en slags resonans: man sätts i 

rörelse, var och en på sitt sätt – kognitivt, känslomässigt och kroppsligt. Jag använder mig här 

av ett begrepp ’resonans’ som den tyske sociologen Hartmut Rosa fördjupar i boken 

Resonance. A Sociology of Our Relationship to the World. (Rosa 2019) Han utnyttjar det 

akustiska fenomenet som en empiriskt grundad metafor för en relation till omvärlden, där 

subjektet samtidigt reagerar på den och sätter sitt avtryck på den. Som exempel tar han en 

situation när någons ögon plötsligt lyser upp. Enligt honom sker då följande: samtidigt som 

personen berörs av någonting därute, röjer hon ett utåtriktat och ofta handlingsorienterat 

intresse mot omvärlden. Subjektet hamnar i resonans med den. (Rosa 2019, 212)  

 Både som berättare och åhörare känner jag igen den erfarenheten. Medan vi är emo-

tionellt engagerade i det som pågår i berättelsens värld, kan jag beröras av den plötsligt tända 

blicken från någon i rummet – något jag oreflekterat reagerar på. Förutom att andra i sin tur 

kan uppfatta min reaktion, kan den också leda till att jag själv – just där i berättelsen – lägger 

märke till någon omständighet värd att stanna upp vid, utan att ha en aning om vart det kan 

leda. På motsvarande sätt märks det när någon skruvar på sig: vad var det åhöraren just nu 

reagerade på – något i rummet, i berättelsen eller i berättandet?  

 Rosa betonar att resonans inte ska uppfattas som ett eko eller en form av samklang; det 

är en relation byggd på svar och gensvar, där både subjekt och omvärld är tillräckligt avgrän-

sade och autonoma för att kommunicera med egna röster. Det medför att relationen ligger 

bortom subjektets kontroll. Resonans uppstår bara för den händelse omvärlden råkar svara. 

Varje berättare kan vittna om tillfällen när det inte blev så. Som antites till resonans ställer 

Rosa upp alienation – ett tillstånd där omvärlden ter sig stum eller fientlig och subjektet 

tappat förmågan att beröras eller bli bekräftad: ”Ögonblick av resonans och erfarenheter av 

alienation representerar de två motsatta polerna i och drivkrafterna bakom vårt dagliga 

varande i världen.” (Rosa 2019, 586)             

 Kanske det. I berättarleken framstår i varje fall stumhet och resonans som tydliga 

motpoler. Rosa anmärker lite i förbifarten: ”Det är därför vi kan älska sorgliga historier.” 

(Ibid., 223) Den kommentaren förtjänar att utvecklas en smula. Anta att någon har varit med 

om något svårt, vill dela det med andra och får deras uppmärksamhet. Till vardags, över 



 

 49 

middagsbordet eller i en paus på jobbet, förväntar sig omgivningen knappast någon genom-

tänkt historia. Så snart åhörarna tror sig fatta vad som hänt, faller de lätt berättaren i talet med 

bestörta reaktioner och återför henne till samtalssfären. Där kommer de med tröst, medlidande, 

bekräftanden, skämt, bortförklaringar och egna liknande upplevelser – allt efter omständig-

heterna. I sitt sympatiserande bemötande identifierar de sig med berättaren. Sådana känslor är 

något annat än det Rosa har i tankarna. Resonans i hans bemärkelse ”är inte ett känslomässigt 

tillstånd, utan en relation som är neutral med avseende på emotionellt innehåll.” (Ibid., 223) 

 Berättaren som blev avbruten tänker kanske vidare på det hon varit med om; ställer sig 

kanhända rent av på en berättarscen med sin livshistoria. Bara genom att stå där och tilltala 

åhörarna i ett väl etablerat berättarrum, markerar berättaren att hon på ett eller annat sätt har 

tagit sig igenom pärsen. Hur det gick till förmedlar hon genom att grundlägga ett utifrånper-

spektiv på händelseförloppet som hon delar med åhörarna; hon ramar in det i berättelsens värld 

som ett narrativ med en början och ett slut.  

 Åhörarna som deltar i berättarleken har inga svårigheter att skilja mellan karaktären i 

berättelsens värld – den som de skulle kunna identifiera sig med emotionellt – och personen 

som står där i rummet och kan få berättandet att svänga. De kan på en och samma gång tändas 

av berättandet och lida med karaktären – väl medvetna om den narrativa ironin: att det rör sig 

om en och samma människa. På samma sätt förhåller det sig med en väl berättad, fiktiv 

tragedi – medan vi lever oss in i karaktärens sorgliga öde, kan vi hamna i resonans med 

berättaren och de övriga i rummet. Men den självbiografiska leken har sina särskilda risker – 

det händer att sfärerna inte hålls isär. Minnet av de verkliga händelserna blir så över-

väldigande att berättaren tappar perspektivet på sig själv och förlorar sig i sin egen olycka. I 

estradsammanhang kan ett sådant rambrott där inte bara berättelsens värld utan även 

berättarrummet kollapsar, vara pinsamt svårt att hantera för både berättare och åhörare.  

 
Delad närvaro och oförställdhet  
En av de sista gångerna jag berättade De första och de sista var för en klass 15-åringar några 

mil norr om Stockholm. Varför jag blivit försenad minns jag inte, bara att jag dök upp mitt 

under pågående lektion. Läraren sken upp, introducerade mig snabbt för eleverna och drog sig 

sen ner i ett hörn för att lyssna.  

 Där satt de, utspridda över hela rummet i sina bänkar – som om tanken var att man lätt 

skulle ta sig fram till var och en. Jag tog mig inte tid att möblera om som jag brukar, satte bara 

igång. Kom efter ett tag på att jag hoppat över det vanliga introt; jag fick lämna min utstakade 

vägen genom fabeln och låta episoderna komma som det föll sig – allt medan jag gick runt bland 
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eleverna i klassrummet. Tiden rann iväg. Passionsberättelsen fick sammanfattas i ett par meningar 

för att ge plats för kvinnorna vid graven som ingenting vågade säga – och rum för tystnaden som 

sen infann sig. 

 Efteråt kom läraren, med en tår i ögonvrån, fram och tackade: ”som att vara med i 

Galiléen när det begav sig.” Orden gladde mig förstås. Jag hade redan mött hans blick neri-

från från hörnet ett par gånger; han hade inte ägnat sig åt elevövervakning, vilket annars är 

rätt vanligt. Så här i efterhand tror jag nog att han delat både berättarrum och berättelsens 

värld med mig. Men hur låg det till med eleverna? Jag fick snabbt deras uppmärksamhet och 

minns att jag tonade ner min berättarstil som aldrig förr, där jag stod mitt ibland dem. Under 

en episod vände jag mig mot de som råkade sitta närmast, kastade sen en blick ut över klass-

rummet och drog vidare till några som satt längre bort för att berätta nästa.  

 Jag kommer ihåg min upprymdhet på vägen hem. Den här gången hade jag verkligen 

upplevt ett flow när jag berättade.14 Men det var något som skavde: hade jag inte också 

åskådliggjort min Parisanekdot? Det slog mig hur klassrummet kommit att likna berättelsens 

värld – en man som vandrar omkring bland folk i deras vardag med ett budskap. Hade jag gått 

omkring och predikat för tonåringarna? Så här retrospektivt handlade frågan med andra ord 

om mitt berättande varit oförställt enligt de krav jag ställde upp i kapitel två:  

• En professionell berättare har inga dolda avsikter med sitt berättande,  
• tar ansvar för sitt personliga perspektiv på berättelsen                     
• och håller sig öppen inför åhörarna under berättandet. 

 

Vad avsikterna beträffar rådde det nog inga oklarheter. Läraren såg mitt berättande som en del 

i sin undervisning; själv ville jag få till stånd en berättarstund med egenvärde.    

 Tog jag ansvar för mitt personliga perspektiv och berättade som mig själv? Stundtals 

gav nog mitt berättande uttryck för samma genuina sinnesstämning som den i Paris, när jag 

hänfördes av inledningsverserna. I det avseendet var nog berättandet omedelbart autentiskt, så 

som jag utvecklade den saken i andra kapitlet. Frågan är om det också var ett reflekterat 

åtagande: var det förenligt med mina andra självpåtagna åtaganden? Vid det här tillfället hade 

jag i praktiken släppt Kelbers tolkning av Markus avsikter med texten; jag berättade utan 

tvivel evangeliet ur mitt eget perspektiv. Men gjorde jag det som den hedning jag är, eller som 

den hänförande förkunnare jag inte vill identifiera mig med? Jag skulle nog ha kunnat 

kombinera de två alternativen, om jag visat mig det minsta lekfull och genom ett fritt indirekt 

 
14 Här använder jag ’flow’ i samma bemärkelse som Phillip Vannini och Sarah Burgess i artikeln “Authenticity 
as Motivation and Aesthetic Experience” (Vannini & Burgess 2009). 
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tal låtit mitt personliga perspektiv präglas av narrativ ironi. Men det är tveksamt om jag inför 

eleverna lyckades rama in berättelsen på det viset. 

 Troligen inte, tänker jag nu långt efteråt när jag reflekterar vidare kring det tredje 

villkorets krav på öppenhet: förmågan att ta in och möta åhörarna under berättandet. Kan inte 

minnas att jag i mitt berättarflyt alls mötte eleverna i deras reaktioner. Drog inte in dem i 

leken. Jag berättade för dem, inte med dem. 
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Sammanfattning och slutsatser 
 
 
Som praktiserande berättare uppskattar jag FESTs ambitioner att etablera vår verksamhet som 

en egen konstnärlig profession – inte minst för att de leder till samtal & reflektioner kring 

verksamhetens mål och medel. Vid organisationens senaste konferens kunde jag t ex ta del av 

en genomarbetad och intresseväckande matris över en mängd kompetenser som en god 

berättare bör besitta.  

 I den här essän har jag utforskat FEST-matrisen närmare och noterat att den inte är 

berättarspecifik; många av de uppräknade kompetenserna är färdigheter som även skickliga 

författare och goda skådespelare bör besitta. Samtidigt upptäckte jag att matrisen genomsyras av 

en klassisk, teleologisk kunskapssyn som underförstår att muntligt berättande kan vara en praxis 

med egenvärde. För mig har det då legat nära till hands att pröva Macintyres nytolkning av 

Aristoteles begrepp ’praxis’ på det vi ägnar oss åt – inte minst som vi berättare nog är rätt 

överens om att ett professionellt muntligt berättande präglas av en strävan efter mästerlighet.  

Med den förutsättningen har jag undersökt om en mästerlig berättare besitter några specifikt 

muntliga kompetenser och om det finns något unikt internt värde knutet till det muntliga 

berättandets praxis – vad poängen med just vår verksamhet skulle kunna vara. 

 FESTs sju-punktslista över vad som är unikt med muntligt berättande har varit central 

vid utforskandet. Jag har punkt för punkt gått igenom listan med hjälp av Goldies teori om 

narrativt tänkande och jämfört berättarens praxis med författarens. Jag noterade då att en 

berättare enligt listans andra krav berättar som sig själv, medan en författare kan framställa 

sin roman ur vilket narrativt perspektiv som helst. Vidare upptäckte jag att tre av listans 

kännetecken tillsammans förutsätter en specifikt muntlig berättarkompetens, en slags simul-

tankapacitet, som enligt min uppfattning utgör ett väsentligt inslag i konsten att rama in en 

historia på ett passande sätt. 

 Den konsten har jag åskådliggjort med hjälp av en modell, lanserad av Young. I hennes 

version bygger den på Goffmans inramningsanalys, som jag har funnit otillfredsställande av två 

skäl. Dels utgår den från en teatermetafor som definitionsmässigt gör muntligt berättande till ett 

slags skådespel. Dels bygger analysen enligt min uppfattning på en ohållbar uppfattning om vad 

som ger mening åt en situation eller ett händelseförlopp: den likställer på ett perspektivlöst sätt 

en framställning av ett förlopp med själva skeendet. Jag har därför sökt mig tillbaka till 

Batesons ursprungliga teori om lek och fantasi, från vilken Goffman hämtade begreppet ’ram’. 
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Omtolkad på Batesons vis framställer modellen muntligt berättande som en slags konst eller 

lek, där berättaren och åhörarna samtidigt engagerar sig i två synkrona tidsflöden: dels det 

narrativa förloppet som utspelar sig i berättelsens värld, dels skeendet som under tiden pågår i 

berättarrummet. En skicklig berättare lyckas balansera sitt eget externa perspektiv på narra-

tivet mot karaktärernas interna syn på förloppet, samtidigt som hon är sig själv i kontakten 

med åhörarna.    

 Med den här tolkningen av modellen har jag också kunnat identifiera ett för muntligt 

berättande unikt, internt värde: delad närvaro. Den kvalitén ger sig till känna, när en mästerlig 

kollega vänder sig till oss i berättarrummet och vi upplever hur berättaren inför våra ögon 

förkroppsligar berättelsens ogripbara värld. Kursiveringarna syftar tillbaka på intervjun som 

ligger till grund för FEST-listans sjunde kännetecken: berättaren skapar magi. Det ordvalet 

ser jag som ett sätt att ge uttryck för berättarlekens paradoxala karaktär under de stunder leken 

leder till delad närvaro. 

 Jag har prövat att konkretisera detta för muntligt berättande interna värde med hjälp av 

Rosas begrepp ’resonans’. Kanske hans empiriskt grundade metafor på ett träffande sätt 

beskriver hur en delad närvaro ger sig till känna.  

 Jag har också gett exempel på situationer från min egen praktik som belyser svårighe-

terna med att rama in en historia på ett lyckat sätt; vad som då ställde sig i vägen för en delad 

närvaro. 

 
För att sammanfatta och kommentera mitt utforskande så här långt: genom att utgå från 

FEST-matrisen och FEST-listan över utmärkande kännetecken för muntligt berättande har jag 

både identifierat ett unikt, internt värde med muntligt berättande och en berättarspecifik 

kompetens: en slags simultankapacitet som en mästerlig berättare måste besitta för att värdet 

ska realiseras. Därmed har jag genomfört mina avsikter beträffande essäns två första syften: 

jag har formulerat vad jag ser som poängen med vår verksamhet och vad som gör den till en 

självständig praxis. Om jag så här långt har kommit fram till ett hållbart resultat, kan det 

också ses som en teoretisk grund för FESTs strävanden att etablera muntligt berättande som 

en egen konstform.    

 Många av oss utövare förknippar nog muntligt berättande även med andra interna 

värden än det jag har identifierat som unikt för vår praxis. Om några kollegor utifrån sina 

erfarenheter prövade Macintyres praxistänkande på det vi sysslar med, skulle de säkert 

uppdaga flera. I praktiken äger ett liknande utforskande rum, när vi inför ett gemensamt 

framträdande lyssnar på varandras berättelser och kommer med tips & råd – ett kollegialt 
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prövande för att bättre behärska berättarkonsten. Om vi dessutom hade större vana vid att 

tillsammans tänka i termer som praxis och mästerlighet, tror jag det skulle underlätta ett 

fruktbart och metodiskt utstakande av det muntliga berättandets värden och kvaliteter. 

 Jag har kunnat urskilja delad närvaro som ett för muntligt berättande unikt värde genom 

att utgå från en modell, där verksamheten framställs som en inramad lek: tillsammans med 

åhörarna ramar berättaren in en historia, så att deltagarna får en upplevelse av både vara här i 

rummet och där i berättelsens värld. I det inramandet har åhörarna en helt central roll. De 

måste uppskatta leken och det den går ut på; se den som en njutbar samvaro där de bidrar med 

sitt lyssnande – även det en konst som förtjänar att utforskas.  

 

Vad essäns tredje syfte beträffar, har jag utgått från mina erfarenheter som lyssnare: en god 

berättare är också oförställd. Frågan är: i vilken bemärkelse? Provocerad av Goffman som 

håller självet för en illusion, har jag reflekterat över vad det är för slags själv eller personlig 

identitet som en oförställd berättare inte döljer.  

 I ljuset av Goldies karaktärslära och Ferraras teori om autenticitet gjorde jag den 

upptäckten att självet inte bara omfattar vissa rätt stabila personlighetsdrag som yttrar sig i en 

personlig stil; det står också för en moral i den bemärkelsen att ens personliga identitet är 

normativt centrerad kring en mängd självpåtagna åtaganden. Man handlar autentiskt – som sig 

själv – om handlandet ifråga är förenligt med ens centrala åtaganden.  

 När en berättare lägger fram en historia som sig själv, betraktar jag berättandet som ett 

autentiskt uttryck för den personens normativt och emotionellt centrerade jag. Det här är nog 

ett mer precist – men ohyggligt abstrakt – uttryck för den oförställdhet jag brukar lägga märke 

till hos sådana berättare jag helst lyssnar till.  

 Men ett professionellt berättande bör enligt min uppfattning också vara ett reflekterat 

åtagande: som professionell berättare bör man ta ansvar för sin historia och sättet man berättar 

den på. Jag har utvecklat den tanken till en definition och formulerat tre krav på ett sådant 

oförställt, professionellt berättande: det hyser inga dolda avsikter, berättaren tar ansvar för sitt 

personliga perspektiv på berättelsen och håller sig öppen inför åhörarna under berättandet.  

 Slutligen har jag tillämpat den här definitionen på ett konkret fall från min tidiga 

berättarpraktik och kommit fram till att mitt berättande den gången nog varken uppfyllde det 

andra eller tredje kravet. Jag lyckades inte rama in berättandet på ett ansvarsfullt sätt – det var 

inte tillräckligt lekfullt för att återspegla mitt kluvna perspektiv på berättelsen. Jag var inte 

heller tillräckligt öppen inför de yngre lyssnarna, för att dra in dem i leken. 
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Jag betraktar alltså FESTs kännetecken ’en berättare berättar som sig själv’ som en samman-

fattning av mina egna erfarenheter att en god berättare också är oförställd. Så som jag här har 

analyserat begreppet ’själv’, yttrar sig ett oförställt berättarsjälv som omedelbart autentiskt 

eller som ett reflekterat åtagande. Av en professionell berättare kräver jag det senare – ett 

nödvändigt villkor för att muntligt berättande ska resultera i delad närvaro.  

 Jag älskar att lyssna till en berättare som på ståuppares vis luras, bluffar, utmanar och 

driver med mig, men jag vill kunna ha kontakt med personen som trixar bort mig – berättaren 

ska vara oförställd. Det kan ingen författare, skådespelare, filmmakare eller streamingtjänst i 

världen stå till tjänst med. 
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