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Abstact 

This essay examines how the meaning of an absurd play may be affected by how the reader 

understands the text. To address this problem I have turned to Wolfgang Isers theory of reception. 

Primarily I have taken on that the creation of meaning comes about when the reader fills in blanks in 

the text. I have also used Martin Esslins work on the theater of the absurd. I have mainly studied his 

research on Harold Pinter. Based on these two theories I have suggested a interpretation model that 

focuses on the interaction between reader and text. The interpretation model contains how the 

reader analyses blanks through observing the wandering view alternatively understanding the 

implied reader. The interpretation model also discusses how the reader can fill in blanks by using the 

relationship between character and environment, the final junction, turning points and uncertainties. 

I tested this interpretation model on Harold Pinters play A kind of Alaska. In my ideation of the play I 

realized it was about the loneliness of ageing and changing. I used these results to evaluate the 

usefulness of the interpretation model.  

 

Key-words: Harold Pinter, Wolfgang Iser, Martin Esslin, A kind of Alaska, Theater of the Absurd, 

ideation, aesthetic response, receptions          

 

Sammanfattning  

Denna uppsats undersöker hur läsarens uppfattning av en absurdistisk pjäs påverkar dess betydelse. 

För att angripa det här problemet har jag dels vänt mig till Wolfgang Isers receptions teori. Jag har 

främst tagit fasta på hur meningskapande sker när läsaren fyller i luckor i texten. Jag har även vänt 

mig till Martin Esslins forskning om den absurdistiska teatern. Där har jag främst studerat hans 

undersökning av Harold Pinters dramatik. Utifrån dess två teoretiska ingångar la jag fram ett förslag 

till en tolkningsmodell som utgår från läsarens interaktion med texten. Tolkningsmodellen innehåller 

bland annat hur man kan analysera luckor utifrån läsarens rörliga perspektiv alternativt utifrån en 

underförstådd läsare. Tolkningsmodellen tar också upp hur läsaren kan fylla i luckor genom att 

använda sig av karaktärens relation till rummet, knutpunkter, vändpunkter och osäkerheter. Jag har 

testat tolkningsmodellen på Harold Pinters pjäs A kind of Alaska. I min ideation av pjäsen kom jag 

fram till att den handlade om ensamheten i åldrande och förändring. Jag använde resultatet av 

analysen för att utvärdera tolkningsmodellens användbarhet.  

 

Nyckelord: Harold Pinter, Wolfgans Iser, Martin Esslin, Ett slags Alaska, absurdism, ideation, 

meningsskapande struktur, receptions  
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Inledning  

Bakgrund 

Arbetet med den här uppsatsen började i en frustration över hur svårt det var att applicera ett 

dramaturgiskt synsätt på den absurdistiska dramatiken. Ofta faller diskussioner och analyser vid att 

det inte går att fastställa en bestämd betydelse av det som sker i en absurdistisk pjäs. Att det som 

sker på scen verkar, precis som genrenamnet antyder, absurt beror på att de absurdistiska 

dramatikerna har frångått den meningsskapande struktur som de flesta pjäser bygger på. I 

inledningen till The Theater of the Absurd beskriver Martin Esslin kontrasten mellan ”a good play”, 

det vill säga de som bygger på en meningsskapande struktur, och absurdismen: 

 

If a good play is judged by subtlety of characterization and motivation, these are often without 

recognizable characters and presents the audience with almost mechanical puppets; if a good 

play has to have a fully explained theme, which is neatly exposed and finally solved, these often 

have neither a beginning nor an end; if a good play is to hold the mirror up to nature and 

portray the manners and mannerisms of the age in finely observed sketches, these often seems 

to be reflections of dreams and nightmares; if a good play relies on witty repartee and pointed 

dialogue, these often consist of incoherent babbling
1
 

 

Hur ska vi då förstå dramatik som saknar alla de komponenter som brukar användas för att 

frambringa en bestämd betydelse? Jag fann att när jag diskuterade absurdistisk dramatik avfärdades 

läsarens jämförelse med sig själv, eller andra grupper. Det var inte trovärdigt som bakgrund till en 

betydelse. Jag märkte dock att när jag lät texten vinklas mot en föreställd publik eller läsare så 

klarnade ganska snabbt en betydelse. Esslin beskriver ett sådant skeende när I väntan på Godot 

spelades för interner på fängelset San Quentin: ”If the prisoners of San Quentin responded to 

Waiting for Godot, it was because they were confronted with their own experience of time, waiting, 

hope, and despair. ”2 Internerna viste helt säkert vad det innebar att vänta på något som aldrig 

kommer. De jämförde Godot med samhället utanför som aldrig gav dem ett direkt svar och hur deras 

tillvaro fylldes av ett övergivet men hoppfullt babblande. Internerna har alltså gett en av 

teaternshistoriens största gåtor; vem är Godot?, ett svar genom att förstå det från sin egen unika 

livssituation.  

 Detta ledde mig till tanken att betydelsen hos absurdistisk texts ges, eller i varje fall 

färgas, av den kontext som texten läses i. Pjäsens betydelse är därav bunden till läsaren eftersom 

läsaren i en förlängning är representant för dess kontext. Även om jag kan acceptera det här som en 

                                                           
1
 Esslin, Martin, The theater of the absurd, Vintage Books, New York, 2004, s. 21-22. 

2
 Ibid, s. 70. 
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tanke om hur jag läser absurdistisk dramatik är det svårt att använda som grund för en vetenskaplig 

undersökning av en litterär text. Det känns inte lämpligt att hitta på en mängd olika påtänkta läsare. 

Kunskapsmässigt och tidsmässigt begränsas jag från att göra kvalitativa intervjuer.  

 I stället vred jag frågan till: vad är det som gör det möjligt att läsaren kan påverka 

textens betydelse? Vad är det för process som pågår mellan läsare och text? För att finna svar på 

detta tittade jag närmare på läsarens reception av texten. I Wolfgang Isers verk The Act of Reading 

och The Implied Reader fann jag en utförlig förklaring över läsprocessen3. Iser lägger stor vikt vid att 

läsaren fyller i luckor som har lämnats i texten. Detta stämde väl överrens med min uppfattning av 

den absurdistiska dramatiken där det tycks finnas ett stort antal luckor i den meningsskapande 

strukturen. Jag utgår från att dessa luckor är medvetet utplacerade. I och med att läsaren fyller i 

dessa luckor menar Iser att läsprocessen är en interaktion mellan läsare och text. Genom denna 

interaktion skapar läsaren sig en bild av vad det litterära verket handlar om. Alltså ger läsaren verket 

en betydelse. 

 Eftersom det finns en stor mängd luckor i absurdistisk dramatik borde läsarens ha ett 

stort inflytande över den meningsskapande strukturen. Min frågeställning fokuserar därför på vad 

det är i ett manus som gör att läsaren kan fylla i luckor i texten så att det skapas en betydelse. Utifrån 

detta har jag för avsikt att strukturera ett förslag till en tolkningsmodell som är anpassad till 

absurdistisk dramatik. Jag kommer förklara mitt syfte och frågeställning närmare i ett eget stycke.  

 För att kunna ta fram en sådan här tolkningsmodell har jag kombinerat Esslins 

teaterteori och Isers receptionsteori. För att anpassa ämnet, som uppenbart är väldigt stort, har jag 

valt att i denna uppsats inrikta min teori och undersökning till endast en dramatiker – Harold Pinter. 

Jag kommer att lägga stor vikt vid att finna teoretiskt stöd för den tolkningsmodell som jag 

presenterar. Jag har valt att behandla tolkningsmodellen som en del av undersökningen snarare än 

som en metod eftersom jag ser uppsatsen mål som att både ta fram tolkningsmodellen och att prova 

den. Jag kommer pröva tolkningsmodellen genom att analysera Pinters pjäs A kind of Alaska4. Jag 

kommer även att ge utrymme åt att diskutera resultatet av denna analys.    

 

  

                                                           
3
Iser, Wolfgang, The act of reading: a theory of aesthetic response, The Johns Hopkins University Press, 

Baltimore, 1991; 
 Iser, Wolfgang, The Implied Reader: patterns of communication in prose fiction from Bunyan to Beckett, The 
Johns Hopkins University Press, Baltimore, 1990 
4
 Pinter, Harold, Plays four, A kind of Alaska, Faber and Faber Limited, London, 1993 
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Syfte och frågeställning 

Med utgångs punkt i det jag har beskrivit ovan vill jag undersöka processen mellan läsare och text när 

hen fyller i luckor. Syftet är att formulera en tolkningsmodell som kan appliceras på absurdistisk 

dramatik. Fokus för denna tolkningsmodell är läsarens delaktighet i meningsskapandet. För att 

utvärdera tolkningsmodellen har jag applicerat den i en analys av Harold Pinters pjäs A kind of 

Alaska. Utifrån denna analys kommer jag sedan diskutera tolkningsmodellens funktion, trovärdighet 

och brister. Undersökningen har utgått från följande frågeställningar: 

- Hur kan Wolfgang Isers receptionsteori appliceras på absurdistisk dramatik?  

- Vilket utrymme i absurdistisk dramatik lämnas till läsaren att själv fylla i för att skapa betydelse? 

- Hur ser luckorna ut i Harold Pinters dramatik? 

- Vad kan läsaren ta fasta på för att fylla i dessa luckor? 

- Hur påverkas läsupplevelsen av att det finns luckor i texten? 

 

Avgränsning 

Jag är väl medveten om att framtagningen av en ny tolkningsmodell är ett enormt arbete vilket inte 

får plats i en C-uppsats. Ändå har jag valt att göra detta eftersom letandet efter en struktur för 

absurdistisk dramatik intresserar mig; värdet hos den absurdistiska dramatiken ligger ju i dess 

svårfångade struktur. Jag ser denna uppsats som mitt första bidrag till denna problematik; 

tolkningsmodellen ser jag som ett första förslag och analysen som en pilottest på tolkningsmodellen. 

Jag strävar efter att utföra detta utan att göra avkall på teoretisk bakgrund och vetenskaplig 

trovärdighet. Dock har jag valt att begränsa studien av teori till att utgå från Wolfgang Isers 

receptionsteori och Martin Esslin teaterteori om absurdismen. Övriga författare; Susan Hollis 

Merritt, Michael Billington, Brithe Sjöberg och Peter Szondi har jag använt för att se vilken bredd det 

finns inom dramaturgin och forskning kring Harold Pinter. Jag låter alltså uppsatsen fokusera Harold 

Pinters dramatik samt låter hans dramatik exemplifiera tolkningsmodellen. Därför kommer jag även 

ta in några av hans egna tankar om teatern. 

 

Teoretisk bakgrund 

Som teoretisk bakgrund har jag använt mig av Martin Esslins teaterteori som är inriktad på 

absurdismen och Wolfgang Isers forskning kring hur en läsare uppfattar en text. Jag anser att båda 

teorierna är mycket omfattande men samtidigt tillhör de inte den allmänna kunskapen i området. 

Därför har jag valt att ge en längre teoretisk bakgrund så att läsare av denna uppsats kan förstå den 

följande tolkningsmodellen och analysen.  
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Absurdistisk dramatik 

Absurdismen brukar gestalta tillvarons meningslöshet och människans hopplösa strävan. 

Absurdismen utmärker sig genom att attackera människans mörker med humor och förlöjligande.  

Som jag påvisade i inledningen skiljer sig absurdistisk dramatik från den vanliga aristoteliska 

dramatiken. Absurdistisk teater har frigjort sig från nästan alla traditionella dramaturgiska riktlinjer. 

Istället för att ha en intrig som består av början, mitt, slut och en konflikt som når peripeti och 

upplösning inom textens ramar verkar den absurdistiska dramatiken gå i en cirkel. Konflikten för en 

absurdistisk pjäs kan börja var som helst i texten eftersom den är bestående och oförändrad. När 

pjäsen tar slut har inget förändrats.  

 Konflikten i absurdistisk dramatik brukar kännas väldigt dov. Eftersom den behandlar 

problematik runt människans meningslösa tillvaro är vanliga teman ensamhet, förtvivlan, 

hopplöshet, döden och avsaknad av framtid. Gemensamt med andra moderna litteraturtrender så 

vänder sig absurdismen från den mellanmänskliga konflikten och gestaltar istället en inommänsklig 

konflikt. Peter Szondi beskriver den inommänskliga konflikten som följande: 

 

[D]et mänskliga samspelet antingen upphävs eller också betraktas genom en central gestalts 

subjektiva lins. Genom denna vändning mot det inre förlorar den ’faktiska’ tiden sin 

allenarådande ställning. Nuet och det förflutna flyter i varandra, yttre företeelser i det 

närvarande lockar fram associationer till det förflutna. Händelseförloppet på det 

mellanmänskliga planet inskränker sig till en rad möten, som bara är milstolpar i det egentliga 

skeendet: en själs förvandling. 
5
  

 

 Att absurdistisk dramatik beskriver en inommänsklig konflikt innebär att alla karaktärer i ett manus 

är del av samma exponerade verklighet. Då denna inte består av en yttre konflikt som ska lösas blir 

handling mellan karaktärerna överflödig och ersätts av en situation, som kan likställas med temana 

ovan: ensamhet, förtvivlan, hopplöshet och avsaknad av framtid. Vid en tolkning kan det därför 

hjälpa att inte leta efter konflikt och huvudtema för att avkoda pjäsen utan istället titta på vilken 

situation karaktärerna är befinner sig i. Detta kommer jag kalla den dramatiska situationen 

fortsättningsvis i uppsatsen. 

 Till skillnad från det dova som präglar konflikt och handling i absurdistisk dramatik är 

karaktärer och dialog ofta humoristiska. Harold Pinter menade i sin nobelföreläsning att 

karaktärernas letande efter sin egen sanning aldrig kan bli stoppad. Den bör inte förhindras eller 

skjutas upp. Sanningen ska möta dem precis där de är6. Pinter har alltid haft ingången att allting är 

                                                           
5
 Szondi, Peter, Det moderna dramats teori 1880-1951, Wahlström och Widstrand, Stockholm, 1972, s.59. 

6
 “Nobel Lecture - Literature 2005". Nobelprize.org. Art, Truth and Politics. 2 Mar 2012 

http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2005/pinter-lecture-e.html [2012-05-23] 

http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2005/pinter-lecture-e.html
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roligt, till och med sanning och tragedi. I sina pjäser försöker han fånga det absurda i hur vi pratar 

och beter oss inför varandra7. De skratt och den humor som absurdistisk dramatik lockar till kommer 

ofta av igenkänningsfaktor hos läsare eller publik.  

 Den absurdistiska dramatiken kännetecknas av att den använder de materiella tingen 

för att förverkliga det språket inte räcker till att beskriva. Detta är tätt bundet till gestaltningen av 

den inommänskliga konflikten. Genom att besjäla scenografi och rekvisita använder de absurdistiska 

dramatikerna synintrycket som en förlängning av ordet i förhoppning att upplevelsen av den 

inommänskliga konflikten ska bli tydligare8. I Harold Pinters verk märks dessa företeelser främst i 

karaktärernas relation till rummet.  

 Den absurdistiska dramatikens struktur har ofta kritiserats för den mängd luckor som i 

själva verket skapar dess egenart. Luckornas betydelse och funktion kommer jag gå närmare in på i 

den teoretiska bakgrunden för hur läsaren uppfattar en text. Jag vill ändå nämna det här eftersom 

Harold Pinter är känd för att skriva på ett sätt som lämnar osäkerheter både mellan läsare och text 

och karaktärerna emellan. Själv förhåller sig Pinter till sina karaktärer som unika levande individer 

och han som författare bör varken begränsa eller tygla dem för att tillfredställa sina egna visioner och 

fördomar.9 Både Martin Esslin och Susan Hollis Merrit har uppmärksammat just detta i Pinters 

dramatik. De har båda valt att kallat det för ”uncertainties” - osäkerheter10. Så istället för att förkasta 

luckorna bör man betrakta dem som absurdismens öppning för läsaren att tyda dess ologiska 

berättelser. Det ger utrymme att fylla i med logik från den egna referensramen. Det absurda dramat 

undviker givna lösningar och sanningar därför att det skulle manipulera läsaren att inte leta efter sin 

egen sanning.  

 

Hur läsaren uppfattar en text 

Wolfgang Iser har i sina två verk The Act of Reading och The Implied Reader utförligt beskrivit 

läsarens process att skapa ett estetiskt objekt vid läsning av ett litterärt verk. Skapandet av ett 

estetiskt objekt innebär att läsarens upplevelse av verket frambringar dess betydelse. En viktig del av 

detta är det som Iser hänvisar till ideationen, det vill säga den kreativa process som frambringa en ny 

idé11. Han menar att en text präglas av följande: “A reality that has no existence of its own can only 

                                                           
7
 Esslin, 2004 s. 242. 

8
 Martin Esslin citerar bland annat Eugène Ionesco sätt att arbeta med besjälning av materiella ting.  

Ibid, s. 132. 
9
 “Nobel Lecture - Literature 2005". Nobelprize.org. Art, Thruth and Politics. 2 Mar 2012 

http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2005/pinter-lecture-e.html [2012-05-23] 
10

 Hollis Merrit, Susan, Pinter in Play; Critical Strategies and the Plays of Harold Pinter, Durham and London: 
Duke University Press, 1990, s. 67. 
Esslin, 2004, s. 234-264. 
11

 Cambridge Dictionaries Online. http://dictionary.cambridge.org/dictionary/business-english/idea-generation 
[2012-05-23] 

http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2005/pinter-lecture-e.html
http://dictionary.cambridge.org/dictionary/business-english/idea-generation
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come into being by way of ideation, and so the structure of the text sets off a sequence of mental 

images which led to the text translating itself into the reader’s consciousness.12” Jag kommer i 

fortsättningen använda mig av det försvenskade ordet ideation när jag hänvisar till objektskapandet 

för att få fram en betydelse.  

 Grunden för Isers teori är att en texts betydelse främst uppstår i läsarens möte med 

texten. Läsupplevelsen består av olika element. Dels texten som har i uppgift att sätta struktur för 

berättelsen och leda läsaren dit författaren har avsett, vilket Iser kallar den underförstådda läsaren. 

Dels läsaren som fyller i texten med förväntningar och frågor tagna från hens egen referensram. 

Slutligen textens intertextuella relationer till andra verk och litterära figurer.  Iser föreslår att ett 

litterärt verk har två olika poler: 

 

which we might call the artistic and the aesthetic: the artistic pole is the author ‘s text and the 

aesthetic is the realization accomplished by reader. In the view of the polarity, it is clear that 

the work itself cannot be identical with the text or with the concretization, but must be 

situated somewhere between the two.13 

 

Jag tolkar att med “the work” avser Iser uppfattningen av textens betydelse. För att förstå ett 

litterärt verk behöver vi som tolkar alltså förstå kommunikation, relationen och integrationen mellan 

läsare och text.  

 Iser tar upp flera olika sätt som läsaren aktiverar sin ideation av en text. För den här 

uppsatsen har jag valt att inrikta mig på när läsaren fyller i luckor i texten. Luckorna står för det 

okända i texten, det som texten inte avslöjar.  Iser menar att luckorna är väsentliga för förståelsen av 

texten:  

The whole process of comprehension is set in motion by the need to familiarize the unfamiliar 

[…]the reader will only begin to search for (and so actualize) the meaning if he does not know it 

and so it’s the unknown factors in the text that set him off on his quest.
14

 

  

Ett litterärt verk gör sig tillgängligt för sin läsare just genom luckorna i texten. I absurdistisk dramatik 

tillåter man en större utsträckning av luckor än i vanligt berättande. Detta gör att budskapet i ett 

absurt drama definieras till större del av vad läsaren fyller i luckorna med.   

 Även om det är lätt att förstå ordet lucka vill jag för tydligheten av uppsatsen förklara 

hur det kommer användas fortsätningsvis. Med luckor avser jag ett glapp i textens logik. I luckorna så 

                                                                                                                                                                                     
National Encyclopedin – NE.se. Ideation. 2012-05-22. http://www.ne.se.till.biblextern.sh.se/engelsk-
ordbok/ideation/1249909 [2012-05-23] 
12

 Iser, 1991, s. 38. 
13

 Ibid, s. 21.  
14

 Ibid, s. 43. 

http://www.ne.se.till.biblextern.sh.se/engelsk-ordbok/ideation/1249909
http://www.ne.se.till.biblextern.sh.se/engelsk-ordbok/ideation/1249909
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utelämnas information som hade bibringat läsaren en förbestämd uppfattning av textens betydelse. 

Denna utelämning består av två komponenter – saknaden av samband och förväntningen på ett 

samband. Eftersom läsaren inte kan forstsätta sin läsning i förvirring fyller läsaren i sambandet. Det 

är denna kommunikation mellan text och läsare som skapar det estetiska objektet.  

 Sättet läsaren fyller i luckorna varierar beroende på hur läsaren förhåller sig till de 

olika läselementen i Isers två verk förklarar och diskuterar flera perspektiv av hur läsaren fyller i 

luckor och därigenom skapar sig förståelse. De jag har tagit fasta på är det rörliga perspektivet (the 

wandering viewpoint15), knutpunkter (perceptual noema16) och den underförstådda läsarens funktion 

(the implied reader17). De olika sätten att fylla i luckor har jag försökt kombinera ihop med olika 

aspekter från absurdismens dramatik i nästa kapitel – undersökning, förslag på en tolkningsmodell. 

För att den ska vara så tydlig som möjligt vill jag först förklara de tre utvalda sätten att fylla i lyckor.  

 Det rörliga perspektivet beskriver hur läsarens medvetande inte följer texten rakt 

igenom. Snarare rör sig läsarens medvetande bakåt, reflekterande över tidigare information, men 

också framåt, reflekterande över förväntningar på texten. Iser menar att det rörliga perspektivet 

delar upp texten i interagerande strukturer vilket ger upphov till ett uppsamlande av innehåll som är 

fundamentalt för att läsaren ska kunna fånga textens betydelse18. De integrerande strukturerna 

skulle då vara desamma som läsningens olika element som jag nämnde tidigare. Genom det rörliga 

perspektivet kan läsaren alltså samla fakta som hänt tidigare i texten eller lägga till fakta från sin 

egen referensram.  Uppsamlandet av innehåll kan ske både medvetet och omedvetet hos läsaren.  

 Knutpunkter är en plats i texten där olika trådar av berättelsen dras samman och ett 

slutgiltigt beslut för textens betydelse görs. Knutpunkten är starkt sammankopplat med det rörliga 

perspektivet men till skillnad från när vi under läsandets gång låter ideationen röra sig obemärkt 

framåt och bakåt så kommer det rörliga perspektivet stanna upp i knutpunkten. Därför får läsaren 

ofta en känsla av en aha upplevelse eller att nu faller bitarna på plats. Läsaren kan både dra 

slutsatser från det den har läst tidigare men också sammanfatta vad den förväntar sig av texten. 

Knutpunkten fungerar alltså som textens avslöjande. Ofta sker detta närmare slutet av en berättelse 

men en knutpunkt kan också vara vid ett särskilt parti av berättelsen och leda till en vändpunkt.  

 Iser menar att den underförstådda läsaren inte är en faktisk läsare utan snarare den 

struktur som texten lämnar för läsaren att fylla i verket. Konceptet av den underförstådda läsaren 

omfattar både struktureringen av en potentiella betydelse för texten och läsarens förverkligande av 

textens potentiella betydelse19. Struktureringen av den potentiella betydelse byggs upp av olika 

                                                           
15

 Iser, 1991, s. 108-118. 
16

 Ibid, s. 121. 
17

 Iser, 1990. samt Iser, 1991, s. 27-38.  
18

 Iser, 1991, s. 119. 
19

 Iser, 1990, s. xii.  
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perspektiv i texten så som berättarens -, karaktärernas -, tid- och miljö -perspektivet. Förverkligandet 

av detta sker genom att texten är upplagd på ett sådant sätt att olika läsares reception av den liknar 

varandras. Det går alltså att säga att den underförstådda läsaren är de gemensamma nämnare som 

texten avser att alla uppfattar. 

 

Undersökning 

Min undersökning har huvudsakligen bestått av två moment. Det första har varit att sammanfoga 

mina två olika teoretiska ingångar så att de tillsammans kan skapa en tolkningsmodell för 

absurdistisk dramatik. Det andra har varit att prova och utvärdera tolkningsmodellen mot Harold 

Pinters pjäs A kind of Alaska. I detta kapitel har jag tillåtit mig en utsvävning där jag jämför hur 

karaktären Deborah fyller i luckor för att förstå sin situation med hur läsaren fyller i luckor för att 

förstå texten. Denna del har jag även jämfört med Oliver Sacks bok Awakenings20 som inspirerade 

Harold Pinter att skriva pjäsen. 

 

 Förslag på en tolkningsmodell 

Jag vill redan här medge att en uppsats med denna korta längd inte kan täcka all den forskning som 

hade kunnat påverka tolkningsmodellen. Tolkningsmodellen bör därför endast ses som ett förslag 

utifrån de teoretiker som jag kunnat tillägna mig.  

 För att en fruktbar ideation ska ske måste det finnas utrymme i verket för interaktion 

mellan läsare och text. Detta utrymme är just funktionen av luckor som jag beskrev i den teoretiska 

bakgrunden. Luckorna kan vara utformade på olika sätt, de sätt jag kommer förhålla mig till är: 1.när 

läsaren inte får tillgång till all den information som karaktärerna innehar 2.att det finns en osäkerhet i 

vad en replik eller en handling betyder, samt 3. att det finns luckor mellan karaktärerna, dvs. att den 

ena karaktär inte vet vad den andra vet i ett replikskifte. Det är läsarens uppgift att fylla i dessa 

luckor med hjälp av den referensram som hen bär med sig. Dock måste texten ha byggt upp en 

relation till läsaren så att denne har förväntningar på texten. När förväntningarna stämmer överrens 

med det som händer i berättelsen passeras luckorna obemärkt. Luckorna kan också var en brytpunkt 

där läsaren måste ta ställning eller pussla ihop det som har skett.  

 Det första steget i min tolkningsmodell är att läsaren ska vara observant på de luckor 

som finns i texten och utnyttja det rörliga perspektivet för att bli medveten om sin egen ideation . 

Om läsaren förminskar ideationen till en avgränsad del i manuset som vid ett precist tillfälle är ett nu 

                                                           
20

 Sacks, Oliver, Awakenings, Summit Books, New York, 1987. 
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kan läsaren identifiera vad hen fyller i med och vilka attribut hen ger karaktärerna i texten från sin 

egen referensram.  När det gäller osäkerheter gäller samma princip att läsaren ska bli extra 

observant när detta sker i texten och hur hen väljer att ta ställning till osäkerheten. Oftast sker denna 

typ av ifyllnad snabbt, nästan per automatik, därför är det viktigt för denna tolkningsmodell att 

stanna upp i läseprocessen. 

 Ett sätt att stanna upp är att söka efter knutpunkter. För att kunna använda 

knutpunkten vid en tolkning bör det ses som ett aktivt tillfälle att tydliggöra betydelsen av textens 

luckor och osäkerheter. I knutpunkten kan läsaren se vilka trådar berättelsen har dragit med sig, 

både de som kommer från texten och de som kommer från hens egen referensram. Genom detta kan 

läsaren formulera den betydelse hen ger texten. Alternativt leder knutpunkten till en vändning i 

pjäsen eftersom tidigare osäkerhet har eliminerats.  

 Tyvärr är det inte så lätt att det bara går att bläddra igenom texten och konstatera att 

”här tycker jag så här, och här känner jag så, och här är det på det viset”. I en god analys vill vi ju 

gärna komma närmare texten, förverkliga den om man så vill . Samtidigt har författaren en avsikt 

med texten vilken vi kan finna genom att förstå strukturen som den underförstådda läsaren antyder. 

För att göra detta vill jag föreslå två hållpunkter: vändpunkter och karaktären i relation till rummet. 

 En vändpunkt är den plats i en pjäs där handlingen förändras så att förutsättningarna 

för karaktärerna är absolut annorlunda. I äldre dramatik som följer en aristotelisk dramaturgi 

markerar vändpunkten, eller peripetin som det också kallas, intrigens ändrade riktning och är intimt 

förbunden med huvudtemat21 för pjäsen. Vändpunkten i dessa fall leder till upplösning av pjäsens 

konflikt. Eftersom absurdistisk dramatik saknar denna form av uppbyggnad och upplösning helt eller 

delvis är vändpunkternas funktion annorlunda. Genom att vändpunkter byggs upp av en 

intensifiering av repliker och gestaltningar kan det användas som tolkningsverktyg. Då bör läsaren 

identifiera vändpunktens plats i manuset och sedan titta på vad det är som intensifieras innan. Om 

läsaren vid ett sådant tillfälle reflekterar över just detta parti och vilka komponenter som den lägger 

vikt vid kommer temana för denna läsares ideation av texten växa fram.  

 Vändpunkter har också en funktion av att tydliggöra en karaktärs roll i dramat. Som jag 

har varit inne på tidigare så menade Harold Pinter att varje situation, må den vara i verkligheten eller 

i texten, är rolig upp till en viss punkt sedan vänder det och blir tragedi22. Om jag utgår från att detta 

betyder att en situation är som mest sann när den slår över från komik till tragedi kan en notering av 

denna typ av vändpunkter leda till ett förtydligande av vilken sanning som en viss karaktär 

                                                           
21

 Sjöberg, Birthe, Dramatikanalys: en introduktion, 2.5, [rev] upplaga, Studentlitteratur, Lund, 2006, s. 67. 
22

 Esslin, 2004, s. 242. 
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representerar. Sedan är det upp till läsaren att ta ställning till om hen håller med denna sanning eller 

inte.  

 Det andra sättet att närma sig förståelse för karaktärerna i en pjäs är att undersöka 

dess relation till det rum de befinner sig i. Eftersom absurdistisk dramatik porträttera en 

inommänsklig konflikt är rummet i fråga ofta en symbol eller metafor för denna konflikt. Harold 

Pinter skiljer sig från äldre absurdistiska dramatiker eftersom hans spelmiljö oftast tycks realistiska. 

Skillnaden från realismen är att Pinter endast utnyttjar rummet som en mötesplats för karaktärerna. 

Det kan se verkligt ut men egentligen är rummet en spegling av ett inre problemet mot en yttre 

miljö. Som tolkningsverktyg kan läsaren använda relationen mellan rummet och karaktären för att 

läsa av den inre konflikten i reflektionen av det yttre. Detta föreslår jag att läsaren gör genom att 

notera vad som finns i rummet och hur karaktärerna förhåller sig till rummet.  

 Meningen med de olika tolkningsverktygen är att läsaren ska kunna identifiera och 

förstå den inre konflikt som ett absurdistiskt drama ger uttryck för. Har läsaren identifierat den inre 

konflikten i dramat kommer hen också kunna ta ställning till hur hen själv påverkas av det. Min tanke 

är inte att tolkningsmodellen ska följas slaviskt steg för steg utan att de olika tolkningsverktygen ska 

fungera som en ingång till pjäsen. Det jag benämner som ”det första steget” att vara observant på 

luckor och följa det rörliga perspektivet är avsett som övergripande läsmetod mot texten. Övriga steg 

kan användas i valfri ordning som tjänar texten och tolkningen bäst. Jag hoppas att 

tolkningsmodellen som jag har presenterat här ska fungera så att läsaren kan skapa en kreativ 

tankeprocess med sig själv och därav utrymma betydelse ur det som verkat dolt. Det är av största 

vikt att läsaren lägger in sin egen identitet i texten för att en betydelse ska kunna uppstå. 

 

För att underlätta läsningen av analysen har jag lagt en begreppslista som bilaga. Denna tar upp de 

viktigaste begreppen från den teoretiska bakgrunden och tolkningsmodellen. 

 

Sammanfattning av A kind of Alaska av Harold Pinter 

Deborah vaknar upp i en vit säng, i ett rum med ett bord och två stolar. Vid bordet sitter Hornby. Han 

betraktar henne. Till en början är rummet helt främmande för Deborah. Hornby försöker nå henne 

med frågor men hon pratar mest om saker som inte finns där. Hornby förklara för Deborah att hon 

har varit sovande en längre tid, att hennes familj lämnade henne i hans vård och att han är hennes 

läkare. När Deborah väl börjar ta in rummet följer ett intensivt samtal mellan Hornby och henne, där 

de försöker besvara varandras frågor om vad som har hänt. Så plötsligt står Pauline i rummet, 

Deborahs efterlängtade syster. Hon är inte som Deborah minns henne. Hon har åldrats, fått en 

kvinnas kropp med bröst och gått upp i vikt. Pauline berättar om deras familj. Att de alla saknat 

henne och de nu är glada att hon är tillbaka. De bestämmer att de ska fira Deborahs födelsedag. Då 
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börjar något hända med Deborah. Hon börjar klia sig frenetiskt på kinderna och sedan på hela 

kroppen. Samtidigt känner hon att hon hålls fast i ett skruvstäd och att rummet blir trängre och 

trängre. Sedan stannar hon upp, tittar sig runt, och beskriver ett rum med speglar och en kran som 

droppar. Hon sammanfattar allt som Hornby och Pauline har berättat och konstaterar att hon nu har 

det hela klart för sig. Hon avslutar med att tacka.  

 

Analys av A kind of Alaska av Harold Pinter 

För att komma underfund med pjäsen A kind of Alaska avser jag att börja denna analys med att 

definiera pjäsens struktur som en konfrontation mellan två rum – ett inre och ett yttre rum. Med det 

inre rummet avser jag den själsliga plats som Deborah har befunnit sig i innan hon blev väckt. Det 

yttre rummet är det som mest liknar vår verklighet. Hornby och Pauline kommer från och 

representerar det yttre rummet. Pjäsen utspelas i något som liknar en passage mellan dessa två rum. 

Passagen förverkligar en mötesplats för karaktärerna. Det är typiskt för Harold Pinter att använda 

rummet som förutsättning för den dramatiska situationen. Han beskriver behovet av ett sådant här 

rum: ”Obviously they [karaktärerna] are scared of what is outside the room. Outside the room there 

is a world bearing upon them which is frightening. I am sure it is frightening to you and me as well.”23   

Rädslan för världen utanför passagen skildras sig på två skilda sätt. Deborah känner en rädsla 

eftersom hon genom tvång vaknar upp i en verklighet som är främmande för henne. Medan Hornbys 

och Paulines rädsla består av att de inte kan nå eller förstå vad det är i det inre rummet som hållit 

Deborah fängslad. Genom att mötas i passagen får de en unik möjlighet att ta ställning för den inre 

och yttre verkligheten. Det uppstår ett ömsesidigt och nyfiket beroende av att få svar av varandra. 

Detta är den dramatiska situationen i A kind of Alaska.  

Genom att det finns två olika rädslor finns det också två olika drivkrafter i pjäsen. Det är 

dessa två som jag avser är konfrontationen mellan de två rummen. Eftersom det är Hornby som har 

valt att väcka Deborah är denna konfrontation ojämlik redan från pjäsens början. Detta visar sig i 

pjäsens första repliker som tyngs av frågor. I Hornbys första repliker frågar han: ”Do you know me? 

[…] Do you recognise me? […] Can you hear me?”24 

Frågorna visar att Deborah omöjligt kan vara bekant med mannen framför henne, men de 

visar också att Hornby utan tvekan vet vem Deborah är. Denna säkerhet ger honom ett övertag över 

situationen. Detta övertag förstärks längre fram i pjäsen när han bekräftar att han är hennes vårdare 

och att han är den som har väckt henne. Deborah däremot står skälvande inför den verklighet 

Hornby beskriver. Jag tolkar Deborahs frågor och påstående som undranden. Detta förstärks av 

scenanvisningarna runt de första replikerna som anger tystnad. 

                                                           
23

 Esslin, 2004, s. 235.  
24

 Pinter, 1993, s. 307.  
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Tittar jag sedan på slutet så är de sista meningarna i Deborahs sista repliken: ”I think I have 

the matter in proportion. Pause. Thank you.” 25 Övertaget har nu skiftat till att Deborah kan 

konstaterar sin egen säkerhet. Denna säkerhet har dock först uppstått när hon återvänt till sitt inre 

rum. Vilket bekräftas av Hornbys och Paulines frånvaro i slutmonologen.  Eftersom Hornby och 

Pauline är Deborahs vårdare utgår jag från att de hade försökt avbryta eller åtminstone deltagit i 

Deborahs slutmonolog eftersom hon uttrycker smärta och rädsla. Istället verkar de avskurna från 

henne. Hennes övertag består av att hon nu äger den säkerhet som Hornby hade när han väckte 

henne. Hon kan nu överblicka passagen så väl som det yttre rummet. 

 Texten ovan ger exempel på hur karaktärerna står i relation till det rum de har mötts i. 

I tolkningsmodellen la jag fram förslaget att man kunde använda sig av förbindelsen mellan karaktär 

och rum för att närma sig en ideationen för pjäsen. För att fördjupa denna ämnar jag därför att först 

titta närmare på Deborahs relation till rummen. Sedan titta närmare på hur Hornby och Pauline 

förhåller sig till Deborah och passagen. Genom detta avser jag kunna få fram en klarare blid av hur de 

olika karaktärernas påverkar pjäsens betydelse.  

 

Vid en första läsning av A kind of Alaska får jag intrycket att Deborah är en förvirrad kvinna. För att 

komma underfund med denna splittring kommer jag titta närmare på hur hon tycks se både det inre 

och det yttre rummet som godtagbara verkligheter.  Samt hur hon reagerar när hon tvingas ta 

ställning till vad som är den sanna verkligheten. För att förstå Deborah vill jag se om jag kan fylla i 

luckorna i texten genom att titta närmare på hennes relation till passagen, det inre rummet och det 

yttre rummet.  

 Pjäsen börjar med att beskriva de fysiska förutsättningarna i passagen. 

Scenanvisningarna anger ”[e]n kvinna i en vit säng. […]Ett bord och två stolar. Ett fönster. En man i 

mörk kostym sitter vid bordet”26. Kvinnan i sängen är Deborah. Hon säger: ”Something is 

happening”27 Endast genom denna inledande scenanvisning och den första repliken har Pinter lyckats 

etablera den kamp som kommer stå i centrum för Deborah. Hon har vaknat som främling i ett rum 

som utger sig för att vara verklighet. Detta förtydligas genom att hon till en början undviker att ta in 

det som finns i rummet genom att negligera Hornbys frågor. Istället börjar hon med att beskriva 

något som tycks vara i det rum hon kommit från – det inre rummet. Hon påstår bland annat att 

regnet faller och att det finns en hund i rummet. När Hornby uppger att hon har sovit mycket länge 

skapas illusionen av att det inre rum hon beskriver bara skulle vara en dröm. Eftersom det inre 

rummet är mer verkligt för Deborah än det yttre måste hon hitta ett sätt att förhålla sig till det 
                                                           
25

 Pinter 1993, s. 342.  
26

 Ur den svenska översättningen:  
Pinter, Harold, Nio gånger Harold Pinter, Ett slags Alaska, Ersatz, Stockholm, 2005, s. 217 
27

 Pinter, 1993, s. 307. 
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Hornby påstår. Sitt första steg till acceptera den nya verkligheten tar hon genom att definiera vad det 

inte är. Hon jämföra det med sådant som saknas från hennes inre värld.  Hon säger: ”I’ve seen this 

room before. What room is this? It’s not my bedroom. My bedroom has blue lilac on the walls. The 

sheets are soft, pretty. Mummy kisses me.” 28 

Processen av att definiera rummet utifrån det som saknas från hennes egen värld sker 

successivt men får sitt crescendo när Pauline träder in i rummet. Pauline är något från hennes inre 

värld men Pauline har antagit en främmande form. Hon är äldre än Deborah minns. Så småningom 

godtar hon systerns åldrande vilket leder till att hon också kan acceptera en ny självbild. Självbilden 

av att vara en äldre kvinna. Detta tycks dock problematiskt för henne. När samtalet rör sig vidare mot 

hennes födelsedag reagerar hon som ett barn. Hon pratar om sina presenter och om vilken sång hon 

vill höra. Således blir acceptansen av sig själv som del av den yttre världen också början till Deborahs 

reträtt tillbaka till det inre rummet.    

Den här tolkningsdelen är inte komplett eftersom den saknar information. I Pinters 

nobelföreläsning börjar han med att beskriva hur han ser på sanning och påhitt: 

 

”There are no hard distinction between what is real and what is unreal, nor between what is 

true and what is false. The thing is not necessarily either true or false; it can be both true and 

false”
29

 

 

Vid de ställena i texten där det inte går att göra någon skillnad mellan vad som är verkligt och inte 

verkligt uppstår luckor av osäkerhet gentemot texten som läsaren behöver fylla i med sin egen 

referensram. Exempelvis när Deborah säger ”Nothing has happened to me. I’ve been nowhere”30 . 

Läsaren måste ta ställning till om hon svarar Hornby och därav vänder sig till det yttre rummet eller 

om hävdar sin rätt i det inre rummet och förnekar sitt uppvaknande. Läsarens referensram bidrar till 

upplevelsen av texten vilket gör att det är inte spelar någon roll hur läsaren tolkar Deborahs replik. 

Snarare är textens sanning lika med den ideation som läsaren själv gör.  

För mig ger citatet en bild av en kvinna i total ensamhet. Den typen av ensamhet som 

äter upp en människa inifrån och gör henne bitter. Kontrasten mellan ”nothing” och ”happened” ger 

meningen slagkraft. Det är en brutal sanning att erkänna. Vilket kan vara anledningen till att det 

också är en lögn i förnekelsen av de yttre omständigheterna.   

 

                                                           
28

 Pinter, 1993, s. 313. 
29

 “Nobel Lecture - Literature 2005". Nobelprize.org. 2 Mar 2012 
http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2005/pinter-lecture-e.html senast besökt XXXX 
30

 Pinter, 1993, s. 319. 

http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2005/pinter-lecture-e.html
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För att fortsätta undersökningen av pjäsens mening och betydelse kommer jag nu övergå till att 

beskriva Hornbys del i dramat. Hornbys relation till det inre och det yttre rummet i pjäsen skiljer sig 

avsevärt från Deborahs. Eftersom det inre rummet endast finns för Deborah är Hornby beroende av 

den information hon ger om det. Annars är han helt låst till det yttre rummet, det som påstås vara 

verklighet. Ändå är även Hornby utsatt för konfrontationen mellan det inre och yttre rummet. Medan 

Deborah är underkastad konfrontationen eftersom hon ofrivilligt har återuppväckts och ännu tidigare 

på grund av sjukdomen ofrivilligt fastnat i det inre rummet är Hornby själv makten som gjort att han 

hamnat i passagen.  

 Utifrån detta vill jag börja med att beskriva Hornbys berättelse.  Som jag ser det är 

Hornby en läkare som har för avsikt att undersöka sömnsjukan.31Han tillkallas för att ta hand om den 

sextonåriga Deborah som precis fallit offer för sömnsjukan. Detta resulterar i att han ägnar resten av 

sitt liv åt att ta hand om henne. Utifrån de symptom som beskrivs i pjäsen verkar det inte som 

Deborahs tillstånd krävt särskilt mycket vårdande.  Av detta drar jag slutsatsen att Hornbys tid och 

intresse snarare har legat i att studera sjukdomen. I och med att han väcker upp Deborah får han en 

unik inblick i det tillstånd, det inre rummet, som Deborah har befunnit sig.  

 Det är uppenbart att Hornbys syn på rummet skiljer sig från Deborahs. Deborah 

beskriver ständigt det materiella. För Hornby är det istället tidsaspekten som är viktigas. Hornby ser 

tiden som en ram för utvecklingen hos en person eller varandet i ett mänskligt psyke. Eftersom 

Deborahs medvetande ibland gör hopp i tiden eller till och med stannar upp helt bryter hon mot 

Hornbys verklighetsuppfattning. Genom att ställa frågor och göra påstående försöker han pussla ihop 

Deborahs liv kronologiskt. Frågorna och påståenden som han ställer berör bland annat om hon har 

åldrats, att han väckt henne, om hon sovit, att det blir en ny dag imorgon och hur framtiden kommer 

att forma sig för Deborah.  

Precis som att Deborah är den enda som kan beskriva det inre rummet för Hornby så 

är Hornby den enda som kan förklara det yttre rummet för Deborah. Även här lägger han till tiden 

som en viktig del av definierandet av det yttre rummet. Följande citat visar på hur detta gestaltas i 

texten.  

Hornby: You have been asleep for twenty-nine years. […] 

Deborah: You mean I’m dead? 

Hornby: No. 

Deborah: I don’t feel dead. 

Hornby: You’re not. 

Deborah: But you mean I’ve been dead? 

                                                           
31

 Introduktionen till A Kind of Alaska berättar att pjäsen var inspirerat av Oliver Sacks bok Awakenings vilken 
berättar om patienter med sömnsjukan – encephalitis lethargica.  
Pinter, 1993, s. 305.  
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Hornby: If you had been dead you wouldn’t be alive now. 

Deborah: Are you sure? 

Hornby: No-one wakes up from the dead.
32

 

 

I min ideation av det här ser jag Hornby som en symbol för att vara allt det som man borde vara. Det 

finns fördomar om vad ett liv borde innehålla. Typiskt för Sverige är villa, volvo och vovve. Attityden 

jag läser in i Hornby är att han är orubblig i sin åsikt om att han står för det som är verkligt. Även om 

skillnaderna mellan Deborah mot Pauline och Hornby är extrema känner jag igen föreställningen av 

att inte uppfylla fördomar och därigenom inte samhällets krav på vad ett liv är. 

 

Även om Deborah och Hornby är de främsta företrädarna för konfrontationen mellan det inre och 

det yttre rummet har Pauline en viktig roll i pjäsen. När Pauline tar plats i texten är det som om hon 

alltid varit där bara att det är först nu Deborah blir uppmärksam på henne33. Pauline gör alltså ingen 

entré utan bara finns där när det är dags för henne. Jag ser det här på två olika sätt. Det första är att 

det förstärker Deborahs sjukdom, att hon inte har riktigt kontakt med sin omvärld. Det andra, vilket 

kräver att jag lämnar realismen, visar att Pauline plötsliga entré är Deborahs verk. Att Deborah har 

makt att välja vilka hon möter. I den andra versionen skapas också en ifrågasättning om något 

överhuvudtaget utspelas i ett vaket tillstånd. Eller är allt fantasi. Jag tycker att dessa två tolkningar 

tjänar analysen bäst genom att vara två medvetna poler i konfrontationen mellan inre och yttre.  

 Pauline fördjupar också den dramatiska situationen genom att vara från det yttre, 

verkliga rummet, men ändå berätta sagor. Jag väljer ordet sagor eftersom jag inte tror Paulines avsikt 

är att ljuga utan snarare väva in verkligheten med fantasi.  

 Sagorna och/eller lögnerna anges ganska omgående när Pauline kommer in. Hon 

frågar: ”Shall I tell her lies or the truth?” Hornby svarar “Both”34. Detta gör att läsaren måste ta 

ställning till allt Pauline säger. Är det sanning eller lögn.  

  

I sin slutmonolog sammanfattar Deborah det hon har tagit till sig av vad Hornby sagt. 

 

[…] You say I have been asleep. You say I am now awake. You say I have not awoken from the dead. 

You say I was not dreaming then and am not dreaming now. You say I have always been alive and am 

alive now. You say I am a woman. […] She is a widow. She doesn’t go to her ballet classes any more. 

                                                           
32

 Pinter 1993, s. 317. 
33

 Detta beskrivs i scenanvisningen precis innan Paulines första replik. 
Ibid, s. 328.  
34
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Mummy and Daddy and Estelle are on a world cruise. They’ve stopped off in Bangkok. It’ll be my 

birthday soon. I think I have the matter in proportion. […] Thank you.”
35

 

 

Genom att citatet sammanfattar pjäsen ser jag det som pjäsens knutpunkt. Deborahs centrala roll för 

pjäsen gör att det är hon som i knutpunkten avgör vad som har hänt och vad som ska hända. Det är 

uppenbart att Deborah har fått klarhet i den konflikten hon upplevde av att väckas till ett främmande 

rum.  I och med denna klarhet måste hon ta ställning till om hon vill följa Pauline och Hornby till det 

yttre rummet. I scenanvisningen får vi reda på att ”[h]on börjar riva sig på kinden[,] […] hon böjer 

huvudet, river allt snabbare. […]Medan hon talar blir hon puckelryggig”36. Klarheten och där med 

också möjligheten att delta i den yttre världen glider iväg från henne. Hon tvingas till en kroppslig 

förändring. Hennes förnuft reflekteras i hennes repliker och uttrycker att hon inte vill stängas inne 

igen, att hon vill ut därifrån och att rummet är trångt.  Hon ropar: ”Let me out. Stop it. Let me out. 

Stop it. Stop it. Stop it. Shutting the walls on me. […] Oh, the light is going. The light is going. […] It’s a 

vice. I’m in a vice.”37 Efter detta stannar hon plötsligt upp. Jag tolkar detta som att den kroppsliga 

förändringen är över. Sjukdomen har åter makt över Deborah. På så sätt verkar det som att 

slutmonologen kommer från att hon blickar ut från det inre rummet.  

 Resultatet av att pjäsen knöts samman blev att Deborah återvände till sitt inre rum. 

För att förstå vad det här betyder för läsarens ideation behöver vi hens referensram till att fylla i 

obesvarade luckor. Dessa luckor består av att vi inte har fått något tydligt svar på vem Deborah är 

och varför hon håller kvar vid ungdomsupplevelser i det trånga inre rummet. Fokuserar jag 

tolkningen på den inre konflikten som ett tillstånd hos en äldre kvinna kan jag som läsare välja att 

betona vissa repliker som svar. Exempelvis när hon säger:  ”I must be quite old. I wonder what I look 

like. But it’s of no consquence. I certainly have no intention of looking into the mirrors.”38 Det som 

händer i detta citat är att Deborah accepterar att det är som Hornby och Pauline sagt – hon har blivit 

en gammal kvinna. Citatet visar också att hon inte vill se sig själv i spegeln. Med det så väljer hon 

också att inte se ut i den yttre världen. Jag tolkar det här som att passagen som pjäsen utspelats i, där 

det fanns ett fönster39, nu har stängts mot den yttre världen och fönstren har blivit speglar. En rimlig 

ideation av pjäsen är Deborah som en kvinna som ser ut på världen men bara ser reflektionen av sitt 

eget åldrande. Eftersom hon inte kan acceptera åldrandet fastnar hon i ett trångt inre rum. I det 

rummet finns det plats för ungdomsminnen men inte för någon förändring. 
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Ideationen i styckena ovanför har till störst del fokuserat på att undersöka konflikten utifrån 

karaktärernas relation till rummen. Min avsikt är nu att föra tolkningen vidare genom att fokusera på 

hur pjäsen drivs framåt. När jag presenterade tolkningsmodellen tog jag fasta på att en intensifiering 

i repliker och gestaltning tvingade karaktärerna att handla. I A kind of Alaska består intensifiering av 

att det finns två ytterligheter som vill åt motsatta håll. Detta problematiseras av att den ena kommer 

från det håll den andra vill. Den ena ytterligheten är Deborah som kommer från det inre rummet 

men blickar mot det yttre. Den andra ytterligheten är Hornby som kommer från det yttre men blickar 

mot Deborahs inre. Passagen har alltså uppstått när dessa två möts och det är här dramat utspelas.  

 En intensifiering som resulterar i aktioner leder oundvikligt till vändpunkter. Dessa 

vändpunkter kan också bestå av att stämningen skiftar i pjäsen. Harold Pinter menade att världen, 

människan och allt är komiskt upp till en viss punkt, sedan vänder det och blir tragedi. Martin Esslin 

sammanfattar detta:”Everything is funny until the horror of the human situation rises to the  

surface. “40 

När detta händer måste något förändrats för att situationen inte ska gå under av att 

insikten är så stark. I en pjäs innebär det att vändpunkterna kan vara nycklarna till att skapa en 

betydelse eftersom vändpunkterna är momenten då karaktärerna ser sin situation i klarhet. Nedan 

avser jag därför att redovisa för de mest viktiga vändpunkterna i pjäsen och hur replikerna bygger 

upp så att förväntningen på texten gör att något annat måste ske. 

 Den första vändpunkten kommer när Hornby för första gången svarar på innehållet i 

Deborahs funderingar. Tidigare har han antingen ställt frågor för att nagla fast henne i det vakna 

tillståndet eller gett påståenden om att hon har vaknat. Nu svarar han istället som om han känner till 

hennes värld och familj. Replik följden går: 

 

Deborah: … Is Estelle going to marry that boy from Townley Street? The ginger boy? […] I’ve 

given it a good deal of rather more mature thought and I’ve decided she should not marry him. 

Tell her not to marry him. She listens to you 

Pause 

Daddy? 

Hornby:  She didn’t marry him. 

Deborah: Didn’t? 

Pause 

It would be a great mistake.  

Hornby: She didn’t marry him. 

Silence 
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Deborah: I’ve seen this room before. What room is this? It’s not my bedroom. My bedroom has 

blue lilac on the walls. The sheets are soft, pretty. Mommy kisses me. 

Pause 

This is not my bedroom. 
41

  

 

Genom repliken “she didn’t marry him” visar Hornby att han känner till de människor som rör sig i 

Deborahs liv. Med detta bevisar Hornby att de inte är från skilda verkligheter vilket får Deborah att 

börja ta in rummet hon har hamnat i.  

 I och med att Deborah har öppnat ögonen för rummet hon befinner sig i börjar hon 

också att spegla sig själv mot det. Det är som att hon provar vem hon är mot kulisserna. Kulisserna är 

tolkningar hon gör om vad rummet är för något. Bland annat säger hon att det är ett hotell vid havet, 

ett tält i Sahara och ett fängelse. Att inget av det här stämmer plågar henne och leder till att hon för 

första gången ger uttryck för rädslan av att fastna i det inre rummet. Utgår vi från det rörliga 

perspektivet kan en retrospektiv blick på detta moment ge befogenhet till hennes rädsla då vi genom 

slutmonologen vet att hon uppfattar det inre rummet som trångt.  När hon blottar sin rädsla för att 

fastna i det inre rummet igen skapas det ett utrymme för Deborah att acceptera de nya 

förutsättningarna som det yttre rummet ger. Denna vändpunkt sker i följande replikskifte: 

 

Hornby: Come. Rest. Tomorrow… is another day. 

Deborah: No it isn’t. No it isn’t. It is not! 

She smiles. 

Yes, of course it is. Of course it is. Tomorrow is another day. I’d love to ask you a question. 

Hornby: Are you not tired? 

Deborah: Tired? Not at all. I’m wide awake. Don’t you think so? 

Hornby: What is the question? 

Deborah: How did you wake me up? […] 

Hornby: I woke you up with an injection.
42

 

  

I och med frågan ”how did you wake me up?” har hon accepterat att hon nu är på en plats som skiljer 

sig från där hon tidigare varit. Detta gör att hennes tidigare splittrade jag som var osäker på sin ålder, 

sitt språk och sin karaktär nu antar en fast, homogen person. Jag förstår det som att hon ser sig själv 

som sexton år43, precis den ålder hon var när hon blev sjuk. Hennes sätt att förhålla sig till 
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omvärlden, dvs rummet och Hornby, är att skapa en förälskelse till Hornby. När Hornby inte 

uppmuntrar detta bestämmer hon sig för att gifta sig med sin pojkvän Jack. Sedan babblar hon vidare 

om vardagliga saker såsom sin familj och dagliga sysslor. När hon pratar om frukosten verkar det som 

att hon blir påmind om att det inte är i den tiden och med de människorna hon befinner sig. Hon 

avbryter sig själv:  

 

Deborah: What’s happening?” […] 

Hornby: One day you suddenly stopped
44

  

 

Nu har Hornby motbevisat hela den existens som Deborah tror på eftersom han tydligen kan säga när 

den stannade upp. Detta leder till att Deborah övergår till att fråga om den situation hon är i nu. 

Hornbys och Deborahs vitt skilda verklighetsuppfattningar gör att de talar om varandra. Hornby talar 

mer sakligt som en läkare och om sjukdomen som biologi. Deborah letar efter en känslomässig 

anknytning. I detta är läsarens deltagande i texten avgörande. När Deborah frågar ”Did you ever 

see…tears… well in my eyes?” är Hornbys svar ett kort “[n]o”. Hornby uppfattar heller inte bedjandet 

I hennes röst när hon frågar om han skrattade med henne45 . Läsaren kan ana att hur sårad Deborah 

blir här vilket visar på hur betoningen inte finns i texten utan i hur läsaren tolkar texten. Iser menar 

att sådana här luckor stimulerar läsaren till att förvänta sig en förändring i berättelsen. I detta fall blir 

förändringen en vändpunkt då Pauline tar plats i rummet.  

 Med Paulines inträde i rummet tar också hela den värld som Deborah har försökt 

beskriva för Hornby fysisk form.  Dock är inte Pauline vad Deborah hade förväntat sig, hon har ju 

åldrats. Deborah kan varken känna igen eller acceptera sin syster eftersom Pauline är beviset att 

tiden har gått utan henne.  Jag märker att denna konflikt även speglas i Pauline. Pauline har sörjt och 

saknat sin syster till den utsträckning att hon gift sig med systerns läkare. När hon ser sin syster 

livfull, talande i samma rum men utan att känna igen henne konstaterar hon ”I am a widdow”.  

Deborah svarar “This woman is mad”. Hornby motsäger ”No. She’s not.” 46. 

 Denna vändpunkt leder till att Hornby berättar varför han är hos Deborah. Han menar 

på att han räddade henne när hon var blev sjuk och att han har gett upp sitt liv för henne. Efter hon 

har lyssnat till detta konstaterar Deborah att hon vill gå hem nu. Varken Pauline, Hornby eller läsaren 

vet vilket hem hon menar. Att Deborah och Pauline inte förstår varandra gör att läsaren förväntar sig 

en förändring. Så sker när de båda systrarna börjar prata om Deborahs födelsedag. Pauline uppfattar 

endast att hon pratar om sina presenter. Om läsaren uppmärksammar undertonen i Deborahs 
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repliker: ”Can I keep them?”, ”I might lose them.”, ” I don’t want to lose them.”47 får vi en förvarning 

av att Deborah håller på att förlora kontakten med det yttre rummet. Där hon är separerad från 

systern och sin familj. Precis detta förverkligas i Deborah slutmonolog som är den sista vändpunkten 

men även som jag tidigare tog upp pjäsens knutpunkt.  

 Vändpunkterna i A kind of Alaska är de moment då karaktärerna ser sin situation i 

klarhet. Kortfattat så innebär dessa klarheter också att det yttre rummet har blivit mer verklig för 

Deborah. Med detta blir också den sorg som Pauline och Hornby har utsatts för Deborahs egen sorg. 

Som Michael Billington tar upp i sin analys av pjäsen är det inte förlusten av de år och upplevelser 

som är pjäsens stora tragedi utan snarare är det att Deborah när hon återvänder till det inre rummet 

väljer att tro på Paulines modifierade version av vad som har hänt med deras familj snarare än 

Hornbys sanna förklaringar48. I och med detta är den tid de har haft i passagen också förkastad. Jag 

anar att även tiden i passagen kommer omvärderas och förvrängas hos Deborah i det inre rummet. 

Precis som Pinter sa har pjäsen nått den punkt där allt slutar vara roligt och blir tragedi istället. 

 

Rosie, Deborah och Läsaren 

När det handlar om att fylla i luckor är sambandet mellan Deborah och den dramatiska situationen, 

och läsaren och texten, för uppenbar och för intressant för att utelämna. Som jag ser det, går 

Deborah och läsaren igenom samma process av att fylla i luckor. Därför kan Deborah ses som 

läsarens ställföreträdare. På samma sätt är sömnsjukan (encephalitis lethargica49) sammankopplat 

med textens struktur eftersom det sovande tillståndet skapar luckor och osäkerheter för Deborah att 

fylla i. Samma typ av luckor och i fyllnad finns hos patienterna som beskrivs i fallstudierna i Oliver 

Sacks bok Awakenings. Awakenings var inspirationen för pjäsen A kind of Alaska.   

 Precis som läsarens medvetande rör sig över texten och fyller i luckor med samband 

och information strävar Deborah efter att fylla i luckorna i den verklighet som Hornby har väckt 

henne till. Tidigare i uppsatsen tog jag upp hur läsaren fyller i luckor bland annat genom att lägga till 

information från sin egen referensram. Precis så gör Deborah också när hon har kommit underfund 

med att hon är i en ny verklighet: 
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Deborah: […] and am I beautiful? 

Hornby: Certainly. 

Deborah: And you are my Prince Charming. Aren’t you?
50

 

Och även senare: 

Deborah: I’ve kept in practice, you know. I’ve been dancing in very narrow spaces. Kept 

stubbing my toes and bumping my head. Like Alice […].
51 

  

I båda citaten hänvisar Deborah till kända sagofigurer. Dels Prince Charming som florerar i flera olika 

sagor så som Snövit, Törnrosa och Askungen och dels Alice som refererar till Alice i underlandet52.  Jag 

tror att Prince Charming och Alice är figurer från Deborahs barndomsminnen.  Därför använder hon 

dem för att förstå sin nya situation. Det är smart av Pinter att använda kända sagofigurer som uttryck 

för Deborahs referensram eftersom dessa sagor ingår i nästan allas egen referensram.  

 Att använda sagofigurer ringar in processen av att fylla i luckor väldigt väl. Inte bara i 

läsning utan också vid tillfällen i livet då vi inte förstår vår omgivning. Sagor är ett sätt att förklara och 

undersöka omvärlden, relationer och konflikter utan att utsätta sig själv för dem. Jag skulle vilja påstå 

att sagor är en social inlärning. Eftersom detta pågår redan från när vi är små kan vi senare i livet 

relatera till sagorna för att förstå något som sker på riktigt. Vad Deborah gör när hon refererar till 

Prince Charming och Alice är att hon greppar efter något som är bekant i det obekanta. Självklart kan 

det bekanta även ta andra former än just sagoreferensen. Exempelvis är användningen av metaforer 

ett sätt att beskriva en abstrakt situation som konkret. Deborah beskriver bland annat känslan av att 

fastna i det inre rummet som att hennes huvud sitter fast i ett skruvstäd53. 

 På samma sätt som läsaren har en ideation av pjäsen har Deborah en ideation av det 

yttre rummet. I analysen har jag närmat mig hur Deborah fyller i luckor och hur hon använder sig av 

det rörliga perspektivet för att samla information. Främst tog jag upp slutmonologen som exempel 

på hur Deborahs eget rörliga perspektiv blev pjäsens knutpunkt. Det finns flera andra exempel där så 

väl läsarens som Deborah använder det rörliga perspektivet. Bland annat när Pauline träder in i 

rummet. Först känner Deborah inte igen henne. Hon har svårt att tro på att detta skulle vara hennes 

lillasyster. Tillslut säger hon: “Well, if you are Pauline you’ve put on a remarkable amount of weight 

in a very short space of time. I can see you’re not keeping up with your ballet classes. My god! You’ve 

grown breasts!54 Deborah har även tidigare nämnt Paulines balettklasser. Ballet klasserna kan tas 

som symbol för deras relation. Pauline som lättjesam och nyckfull. Deborah som den hårt tränande 
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och ansvarsfulla. Trotts detta tvingas Deborah till insikten att även hon har bröst. Även hon har blivit 

äldre. Eftersom hon inte kan släppa sina barnsliga föreställningar, exempelvis baletten, återvänder 

hon till det inre rummet. Balettklasserna blir som ett sätt för Deborah och läsaren att jämföra 

utvecklingen i vad som har hänt med både Pauline och Deborah själv. 

 Pinter baserade karaktären Deborah på fallstudien om Rosie R55. Att spekulera i 

Pinters vision om Deborahs och Rosie R. likheter och skillnader är ointressant för den här uppsatsen 

och inte minst riskfyllt. Ändå är det oundvikligt att inte notera hur Rosie beskriver ”nothingness”:  

 

And then there is maps. I think of maps; than a map of that map; than a map of that map of 

that map, and each map perfect, though smaller and smaller… World within worlds within 

worlds within worlds. Once I get going I can’t possibly stop. It’s like being caught between 

mirrors, or echoes, or something. Or being caught on a merry-go-around which won’t come to 

a stop.
56

  

 

Citatet är poetiskt och smälter lätt samman med min bild av Deborah. Jag får känslan från att Rosie 

R:s uttalande hade lika gärna kunnat vara Deborah replik. Rosie R:s uttalande beskriver livet som ett 

ändlöst ingenting. Genom att Pinter introducerar pjäsen med information om Awakenings påverkas 

min ideation av detta. Ideationen binds till att Deborah är en sjuk kvinna och att Hornby försöker 

bota henne. Introduktionen blir på så sätt en del av den underförstådda läsaren.     

 Om Rosie R. är en ställföreträdare för Deborah är svårt att säga. Kanske är Deborah ett 

sätt för Pinter att fylla i de luckor som berättelsen om Rosie R. lämnat hos honom. Även om detta 

inte vore fallet tror jag att Deborah och Rosie R. är ställföreträdare till varandra för läsaren. För 

genom pjäsen vidgas möjligheten att förstå den underliga sömnsjukan. Genom att läsa fallstudien om 

Rosie R. kan bilden av Deborah fördjupas. Genom det rörliga perspektivet kan läsupplevelsen 

fördjupas om läsaren tar sig an att läsa både A kind of Alaska och Awakenings.  

 Pjäsen och fallstudien om Rosie R. visar båda på behovet att fylla i luckor när sådana 

uppstår. Så väl i verkligheten som i litteraturen. Oliver Sacks tar upp patientens letande och 

längtande efter helhet och inre frid när han beskriver övertron på medicinen L-DOPA: ”If we arrest 

the patient in his metaphysical search, and ask him what it is that he wishes or seaks […] he will 

simply say […]A sense of reality. Feeling fully alive.” 57 Citatet visar på hur patienten upplever att 

hennes liv har blivit fallit i spillror. Vidare menar Sacks att patienten då är mer mottaglig för ”quacks 

and enthusiasts” 58 - dvs. kvacksalverier. Patienten, likt karaktären Deborah, letar likt läsaren efter ett 
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sätt att skapa samband. Finns det inget samband är vi redo att tro vad som helst. Det är vid sådana 

tillfällen som gränsen mellan vad som är saga och vad som är verklighet suddas ut.  

 

Utvärdering och resultat 

I denna avslutande del av uppsatsen har jag för avsikt att utvärdera tolkningsmodellen och analysen 

jag gjorde på Harold Pinters pjäs A kind of Alaska. Jag kommer börja detta genom att presentera min 

slutgiltiga ideation av pjäsen. Sedan följer en utvärdering på hur väl de tolkningsverktygen jag tog 

fram fungerade under analysens gång. Avslutningsvis kommer jag föra en diskussion om de 

möjligheter och hinder jag funnit för tolkningsmodellen.  

 

Min slutgiltiga ideation av A kind of Alaska 

För mig handlar A kind of Alaska om en kvinna som har förlorat kontakten med sin omvärld. Detta 

kan tyckas som en självklarhet eftersom pjäsens väldigt konkret beskriver hur Deborah fallit offer för 

sömnsjukan. Vad jag vill framhäva är inte symtomen av sömnsjukan utan snarare kontaktlösheten 

som kan uppstå när ens syn på sig själv inte stämmer överens med det liv man lever. 

 I början av analysen citerade jag Pinters förklaring på behovet av ett eget rum att 

mötas i eftersom världen utanför är skrämmande, såväl för karaktärer i en berättelse som för alla oss 

i verkligheten. Som jag ser det uppstår mötet i A kind of Alaska när verkligheten är för påtaglig för att 

rädslan ska kunna stänga den ute. När detta händer tvingas vi vakna upp och möta vår omgivning. Vi 

tvingas ta bort händerna för ögonen. När vi gör detta uppstår känslan av att vara en främling. Håller 

vi kvar vid något förgånget så verkar nuet självklart främmande. Även om vi stängt in oss i minnen så 

har verkligheten fortsatt gå utanför. Precis så blev Deborah främmande för sitt vuxna liv genom att 

hålla kvar vid att hon var sexton år.  

A kind of Alaska uttrycker också en kamp mellan förnekelse och acceptans. Hos 

Deborah uttrycks detta i hennes möte med Pauline. Ett möte som leder till att hon också kan 

acceptera sin egen ålder. Även om hon accepterar den nya åldern väljer hon att vända sig ifrån de 

nya förhållandena. Pjäsen avslutas med att Deborah återvänder till sitt inre rum. Som jag tog upp i 

analysen så speglas denna konflikt även på Pauline. När hon inser att Deborah har vaknat men inte 

känner igen henne konstaterar hon att hon levt som änka trots att hon varit gift med Hornby. Pauline 

har alltså på ett vist sätt också levt i en låtsasvärld. För mig påvisar detta att förnekelse är det som 

skapar låtsasvärldar som vi låser oss inne i. Genom detta blir vi avskärmade från de vi älskar. Det jag 

finner mest intressant med pjäsen är att den visar på svårigheterna med att acceptera sig själv och 

sin omvärld trots att förnekelsens konsekvenser blir enorma.  
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Utvärdering av tolkningsmodellen 

Det har varit en intressant process att prova tolkningsmodellen på pjäsen A kind of Alaska. Det 

kanske säger sig självt att arbetet med tolkningsmodellen och analysen har påverkat varandra. För att 

kunna presentera en välformulerad och användbar tolkningsmodell har jag ändrat i den simultant 

medan jag analyserade pjäsen. Det har inneburit att jag valt att ta bort vissa moment eller 

tolkningsverktyg som jag direkt upptäckte inte passade. Däremot har jag behållit andra moment trots 

att resultatet i analysen inte var tillfredställande. Detta har jag gjort för att jag ser en potential att 

arbeta vidare med detta. Alternativt passade just det verktyget inte för A kind of Alaska.  

 Genom att ge plats till mitt eget meningsskapande upplevde jag att 

tolkningsprocessen var svår att formulera i strukturerad text. Att då ha hållpunkter såsom 

karaktärens relation till rummet, knutpunkter och vändpunkter för att gå djupare och förklara min 

ideation var väldigt skönt. Andra delar av tolkningsmodellen så som det rörliga perspektivet och den 

underförstådda läsaren fungerade mer som förhållningssätt till texten. Att låta analysen utgå från att 

jag som läsare ska fylla i luckor och osäkerheter har jag upplevt som en gynnsam och intressant 

ingång till texten. Jag kommer nedan försöka att redovisa mer detaljerat för var och en av dessa 

punkter.   

 Det tolkningsverktyg som kom mig mest till nytta var karaktärens relation till rummet. 

Som det märkts i analysen blev detta grund för strukturen i pjäsen. Jag är medveten om att jag 

inspirerades till att ge rummet en central roll för pjäsen efter att ha studerat Martin Esslins teorier 

om hur den absurdistiska teatern besjälar materiella ting. Detta gjorde att jag tydligt såg den unika 

plats som Harold Pinter hade placerat Deborah, Hornby och Pauline i. Jag distanserade det från både 

det inre själsliga rummet och det yttre verkliga rummet för att ge utrymme till tolkningar som är 

oberoende materiella värderingar. Jag är osäker på om jag lyckades helt men det var en intressant 

process att vara i. Strukturen med passagen och det inre och yttre rummet var även ett sätt för mig 

att forma det som var abstrakt i pjäsen till något konkret som jag kunde se betydelse i.  

 Att använda mig av knutpunkten som ett tolkningsverktyg var också givande för min 

uppfattning av pjäsen. Det blev väldigt snabbt tydligt för mig att det var just slutmonologen som var 

knutpunkten. Deborahs konstaterande ”I think I have the matter in proportion”59 blev som en 

uppmaning till mig att också sammanfatta vad jag hade upplevt. Knutpunkten blev således ett sätt att 

utvärdera vilka perspektiv jag såg pjäsen i. I tolkningsmodellen la jag knutpunkten som ett eget steg. 

Som jag använde det i analysen liknande det mer sättet jag använde karaktärens relation till rummet 

och vändpunkter. Inom det här området skulle det vara lämpligt att arbeta vidare med hur 

knutpunkten också är en del av strukturen den underförstådda läsaren föreslår.  

                                                           
59

Pinter, 1993, s.342. 
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 Användningen av vändpunkter fungerade också bra om än på ett annorlunda sätt. 

Medan karaktärens relation till rummet och knutpunkten fungerade som en inramning av 

problematiken så öppnade vändpunkterna upp texten. Genom att titta närmare på de ställen där jag 

tyckte pjäsen intensifierades och sedan förändrades kunde jag bilda mig ett handlingsflöde. Detta 

hjälpte mig att se vilken konflikt jag fokuserade på i texten. Jag tror att det finns mer potential i att 

använda vändpunkter än vad jag kom fram till i min analys. Kanske går det att utforska en 

berättarkurva utefter vändpunkterna och på så sätt tydliggöra den dramatiska situationen och/eller 

huvudtema, vilket jag känner att jag bara lyckades med delvis i min analys.  

 Av de två delarna som jag tidigare nämnde som förhållningssätt tycker jag det rörliga 

perspektivet varit mer användbart än den underförstådda läsaren. Det rörliga perspektivet blev ett 

sätt att hela tiden vara i aktiv kommunikation med texten. Jag upplevde att jag ständigt drog 

tanketrådar ur texten som jag sedan under läsningens gång knöt fast vid andra ställen i pjäsen. Iser 

avsåg inte att det rörliga perspektivet var unikt för en viss litteratur gener vilket jag fullständigt håller 

med om. Dock tror jag att det är gynnsamt för absurdistisk dramatik just för att det förtydligare både 

vad läsaren själv lägger in i texten och vad texten berättar för läsaren.  

 Den underförstådda läsaren har varit absolut svårast att använda. När jag arbetade 

med att ta fram tolkningsmodellen kändes det logiskt och riktigt att kolla på de strukturer som 

varenda läsare såg och förstod. Väl i analysen hade jag väldigt svårt att motivera något som en sådan 

struktur. Hållpunkterna, karaktären i relation till rummet och vändpunkter men även knutpunkten 

som jag la till som stuktur för att förstå den underförstådda läsaren har visserligen varit produktiva 

tolkningsverktyg men det motiverade inte den underförstådda läsaren som allmängiltig. Det gick 

även emot principen att varje läsare har en unik upplevelse som kan hitta en möjlig sanning, vilket 

har varit grunden i hela tolkningsmodellen. Den enda tydliga underförstådda läsaren för A kind of 

Alaska är introduktionstexten om sömnsjukan. Analysen av Deborahs och Hornbys förhållande och 

maktstrukturer hade varit mer fri om jag inte från början hade blivit övertygad om att den ena 

(Deborah) behövde räddas från en sjukdom av den andra (Hornby). Övriga strukturer som hade 

kunnat vara en möjlig underförstådd läsare känner jag är min version av berättelsen. Kanske att en 

djupare studie av vad en underförstådd läsare är och hur den uttrycks i drama hade kunnat förändra 

den till mer användbar. 

 Det har varit mycket intressant och roligt att göra en analys där jag främst fokuserar 

att fylla i luckor och osäkerheter i texten. Självklart handlar alla analyser och tolkningar om att just 

översätta eller fördjupa det som inte kommit fram direkt. Det som skiljt sig i denna tolkning är att 

läsaren, i detta fall jag, har lagt sig i jämnhöjd med texten och snarare vävt in sig själv än att fördjupa 

betydelsen. Dock tror jag att jag hade kunnat ge ännu mer plats för att undersöka läsarens 

upplevelse av pjäsen än som nu när jag främst undersökt textens innehåll. 
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 På olika sätt har allt ovan bidragit till att jag fick en förståelse för vad karaktärerna i A 

kind of Alaska upplevde. På så sätt tycker jag också det går att säga att jag har förstått den 

inommänskliga konflikten i pjäsen. Dock tror jag att jag hade kunnat fokusera mer på att identifiera 

vad som pågår inom Deborah, Hornby och Pauline och där efter identifiera vilken problematik det 

väckt hos mig.  

 

Slutdiskussion 

Efter att ha avslutat utvärderingen kan jag se att det finns potential att utveckla tolkningsmodellen 

till en användbar metod vid läsning och analys av absurdistisk dramatik. Min farhåga att det är ett för 

stort arbete att ta fram en sådan här tolkningsmodell i en C-uppsats är delvis besannad. Arbetet med 

tolkningsmodellen utifrån läsarens perspektiv har varit intressant och lärorikt men jag kan inte se det 

som avslutat. Snarare ser jag tolkningsmodellen som ett inlägg i en diskussion om hur man kan tolka 

absurdistisk dramatik. I inledningen kallade jag analysen för ett pilot projekt. Sett ur den vinkeln 

tycker jag tolkningsmodellen och analysen var lyckad. Det innebär även att den är redo att fördjupas. 

Framför allt känner jag att jag behöver backa upp tolkningsmodellen med fler synvinklar hur läsaren 

uppfattar texten, hur man gör en omskrivning av en privat ideation till en allmän tolkning samt testa 

tolkningsmodellen på fler pjäser.  

 Blickar jag tillbaka i uppsatsen tycker jag att min frågeställning till största del 

besvarades. Genom att sammanbinda de båda teoretiska bakgrunderna i tolkningsmodellen förstod 

jag hur man kan använda Isers receptionsteori på absurdistisk dramatik. Genom att få ett grep om 

vad luckor är och hur man arbetar med dem fick jag också en förståelse för absurdistisk dramatiks 

struktur. De olika hållpunkterna och förhållningssätten som jag presenterade i tolkningsmodellen 

blev vad läsaren kunde ta fasta på för att fylla i luckor. Min analys av A kind of Alaska står för hur 

man kan arbeta med luckor i Harold Pinters pjäs, trots att jag även här önskar att jag hade haft mer 

utrymme till att prova tolkningsmodellen på fler pjäser. Det som finns kvar som ett frågetecken hos 

mig är hur läs upplevelsen påverkas av luckorna i en text.  

 Luckor och ifyllnaden av luckor har varit centralt för hela min uppsats. Under arbetet 

med undersökningen har jag ständigt ställts inför frågan hur unikt eller allmängiltigt luckor är i en 

läsförståelse. På ett vist sätt är det väldigt allmängiltigt och logiskt; det vi inte förstår fyller vi i själva 

så gott vi kan. Därför tror jag vilken litteratur gener som helst hade kunnat analyseras utifrån samma 

principer jag har gjort. Jag undrar då om en text med mycket få luckor upplevs som svårare eller 

lättare att förstå. Jag skulle vilja undersöka vidare hur engagerad läsaren är i texten i förhållande till 

mängden luckor. Jag tror att det snarare är en balans av luckor som skapar engagemang. 

 Jag fann att A kind of Alaska i så fall hade en bra balans av luckor. Det fanns definitivt 

utrymme för mig att lägga till information som berikade min upplevelse av pjäsen. Som jag redan 
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varit inne på behöver jag verkligen prova tolkningsmodellen på fler absurdistiska pjäser för att ge ett 

svar på om det är en bra metod. Speciellt eftersom det är diskuterbart om A kind of Alaska är ett bra 

exempel på absurdistisk dramatik. Den är definitivt inte lika surrealistisk som exempelvis Samuel 

Beckets pjäser. Efter att använt vändpunkterna som tolkningsverktyg förstod jag att det faktiskt gick 

att se en berättar kurva. Samtidigt upplevde jag att konflikten i pjäsen började om på nytt när 

Deborah återvände till det inre rummet. Den slutsats jag tror mig kunna dra från det här är att 

tolkning av en text genom luckor är i många fall fruktbar. För absurdistisk dramatik kan det vara ett 

sätt att etablera en extern kontext som kan vävas ihop med texten.  

 Som det säkert har märkts allt genom slutdiskussionen kan jag inte säga att jag är 

färdig med att undersöka hur man kan tolka absurdistisk dramatik. En av de sakerna jag saknade i 

undersökningen var en större kunskap om sagor och myters påverkan på läseupplevelsen. Jag var lite 

inne på det när jag tog upp Prince Charming och Alice i underlandet. Det vore intressant att se hur jag 

skulle kunna inkludera exempelvis Ljungs teori om de kollektiva myterna och arketypiska 

karaktärerna. Jag skulle även vilja återvända till min ursprungliga frågeställning: hur påverkar 

läsarens kontext meningsskapandet av en text. För att verkligen ta fram en användbar 

tolkningsmodell hade jag velat studera och intervjua olika personer om deras ideation när de läst en 

pjäs och jämfört med deras bakgrund. Jag skulle också vilja inkludera flera receptionsforskare för att 

undersöka andra ingångar till läseupplevelsen än de Iser presenterade.   

När jag började arbeta med den här uppsatsen föreställde jag mig att jag skulle få ett 

definitivt svar till min frågeställning. Jag föreställde mig att jag skulle veta vad som funkade för att 

analysera absurdistisk dramatik, att jag nu skulle vara säker på varför läsarens perspektiv kan vara 

viktigt för texttolkningen och hur läsaren och texten tillsammans bygger ett meningskapande. Något 

definitivt svar har jag inte fått. Ändå är jag inget annat än nöjd med mitt resultat. Då svaren har 

fördjupat mitt intresse för dramaturgiska och litterära teorier så väl som för den absurdistiska 

dramatiken.   
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Bilaga 1 

Begreppslista  

Dramatisk situation:  

Situationen karaktärerna befinner sig i för att gestalta den inommänskliga konflikten i pjäsen. Det här 

kan likna pjäsens konflikt och/eller huvudtema men tillskillnad från de två kräver den dramatiska 

situationen inte en viss dramaturgisk struktur utan kan rentav vara vilket tillstånd som helst.  

Ideation : 

Den kreativa processen som frambringar en ny idé. Vid texttolkning kan det även vara den process i 

läsaren som frambringar en meningsskapande bild av texten. 

Inommänsklig konflikt : 

En konflikt som beskriver en mänsklig situation eller psykologiskt stadium. Konflikten är inte mellan 

människor utan snarare inne i en människas själsliga liv.   

Karaktären i relation till rummet : 

Läsaren kan använda karaktärens relation till rummet för att avläsa hur den inre konflikten 

reflekteras i det yttre. Detta gör läsaren genom att vara observant på vad som finns i rummet och hur 

karaktären förhåller sig till detta.  

Knutpunkt : 

Den plats i texten där olika trådar dras samman för att sedan lösas upp och/eller förändras. I 

knutpunkten elimineras tidigare osäkerheter och läsaren ges, alternativt skapar, svar för att förstå 

textens helhet. Knutpunkterna ger tillfälle för läsaren att samla ihop och formulera sin egen 

betydelse för texten. 

 Luckor : 

Ett glapp i textens logik. I luckorna så utelämnas information som hade bibringat läsaren en 

förbestämd uppfattning av textens betydelse. Genom att fylla i luckorna med information från sin 

egen referensram skapas en kommunikation mellan läsare och text. Denna kommunikation är 

grunden för en meningsskapande process.  

Osäkerheter : 

Tillfällen i texten där läsaren inte kan fastställa vad texten egentligen vill kommunicera. Alternativt 

att två eller fler karaktärer inte kan vet om vad den andres förutsättningar. Osäkerheter påminner 

läsaren om att ständigt vara observant och/eller omvärdera sin uppfattning av texten. 

Rörliga perspektivet : 

Beskriver hur läsarens medvetande rör sig medvetet bakåt, reflekterande över tidigare information, 

och framåt. Reflekterande över förväntningar på texten. Genom det rörliga perspektivet kan läsaren 

samla fakta som hänt tidigare i texten eller lägga till fakta från sin egen referensram.  
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Tolkningsverktyg : 

Metoder och hållpunkter som läsaren kan använda för att lättare förstå och identifiera pjäsens 

problematik och inre konflikt. 

Underförstådda läsaren: 

Den struktur i texten som författaren avser att alla läsare ska förstå. Detta innefattar både 

strukturering av en potentiell betydelse och läsarens förverkligande av en potentiel betydelse.  

Vändpunkter : 

Den plats i ett manus där handlingen förändras på ett sätt så att förutsättningarna är absolut och 

totalt annorlunda än tidigare. Vändpunkter byggs upp av en intensifiering av repliker och/eller 

gestaltningar som leder till en ny handling. Vändpunkter kan antingen tydliggöra teman för läsarens 

ideation eller förtydligar en karaktärs roll i dramat.          

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


