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Abstract

In this essay I have examined text, speech and action in Chekhov's Three sisters, as well as how the 

characters express their wills in action and in speech. I have used different methods such as action 

analysis, the five W questions and BSI (background, situation and intention). These methods are 

similar to those actors use to uncover situatedness of characters and to find motivated and 

intentional patterns behind their actions.

I have used these techniques to identify the plot, explore what happened before the plot begins and 

to read the text in terms of action. The aim was also to find the counter points where wills expressed 

in action are contradicted by wills expressed in speech. Using these methods I found that the 

characters in Three sisters manage their lives dreaming about the future or recalling the past, except 

the character Natasha. Her goal is obvious, she runs her will with clear intentions and she uses 

functional means to achieve her goal. The main conclusion is that the characters’ wills expressed in 

speech, are contradicted by will expressed in action. This creates a discrepancy. The characters are 

controlled by their unspoken desires which drive them further away from their expressed goals. 

It seems to be paradoxical, but it makes perfect sense since it drives the plot forward, deepens the 

image of the characters and the relationships between them. It also becomes clear when actions are 

interpreted from wills and motivations, stated or unstated, and I argue that action is not only the 

doing but also the intention to do; this makes sense when events in a dramatic text are analyzed as 

relational and conditional.

Keywords: action, will, akrasia, "the five v".
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Inledning

”I Tjechovs dramer lever människorna i avståndets tecken. De avstår från nuet och kontakter, dvs. 

de avstår från den lycka som ligger i ett verkligt möte”, skriver Peter Szondi.  1 Han menar att 

människorna i Tjechovs dramer lever i ensamhet. De upptas av det förflutna och hanterar nuet 

genom att drömma om framtiden eller minnas det som en gång var.2

”Trots att de är psykiskt frånvarande fortsätter Tjechovs hjältar med sitt sällskapsliv och drar inte 

den yttersta konsekvensen av sin ensamhet utan håller sig svävande mellan världen och jaget, 

nuet och det förgångna.”3 

Även Lars Kleberg tolkar människorna i Tjechovs texter som fångade på ett 

tragikomiskt sätt, de lever sina liv utan att märka eller se hur livet passerar.4

Denna ensamhet mitt i sällskapslivet i Tre Systrar blev för mig en lockande motsats. 

Rollfigurernas drömmar krockar med verkligheten och skapar avstånd inom och mellan dem. Jag 

ville undersöka denna diskrepans och hur den skapas. Jag beslöt mig att förhålla mig på det sätt 

en skådespelare gör när hon tolkar dramatiska texter. Min bakgrund är skådespelarens. Under 

åren 1989-2000 både utbildade jag mig och arbetade som skådespelare bland annat på Unga Klara 

och Teater Plaza. 1994-95 medverkade jag i Grupp 98:s uppsättning av Tre systrar på Teater 

Plaza, i regi av Thorsten Flinck. Jag spelade Fedotik, som egentligen var en sammansmältning av 

rollfigurerna Fedotik och Rode, som vi valde att göra till en mycket ung gosse, snarare än den 

underlöjtnant han egentligen är. Naturligtvis har detta arbete färgat min läsning och tolkning av 

dramat. I denna uppsats vill jag låta det praktiska perspektivet korsbefruktas med det mer 

akademiska och på så sätt göra en fördjupad tolkning av dramat. 

Handlingen är det centrala i en dramatisk text. Som skådespelare söker man motiv 

till handling genom att identifiera viljan/viljorna. Skådespelaren letar efter vilja, undertext och 

drivkrafter i den dramatiska texten och detta styr läsningen. Tolkningen får andra dimensioner än 

läsning och tolkning av prosa. En dramatisk text blir platt och intetsägande om det ”bara” är ord 

på papper. Den är skriven för scenen, avsedd att ageras. 

Tolkningen måste vara i samklang med den generella kontexten. Det val man gör måste 

överensstämma med pjäsens logik. Dramatiker skapar frihet inom vissa ramar. På ett sätt kan det 

1  Peter Szondi, Det moderna dramats teori 1880-1950, Stockholm: Wahlström & Widstrand, 1972, s. 26.
2  Ibid., s. 26.
3  Ibid., s. 28.
4  Lars Kleberg, Tjechov och friheten. En litterär biografi. Stockholm: Natur & Kultur, 2010, s.11f.
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sägas att outtalade viljor finns inskrivna i texten, då uttalade viljor sätts i relation till outtalade 

och på så sätt skapar dramats riktning och drivkraft. Situationerna blir uppenbara just eftersom 

texten framförs på en scen. 

Syfte och disposition

Mitt syfte med uppsatsen är att undersöka diskrepansen mellan tal och handling i Tre systrar. 

Vad uttalar rollfigurerna för viljor och hur uttrycks dessa i handling? Många av rollfigurerna i 

dramat upplever sig som offer för ödet, och flera tycker att livet bara passerar. Jag menar att 

diskrepansen mellan tal och handling skapar ett förtydligande av flera av rollfigurernas oförmåga 

(eller ovilja) att driva sina medvetna viljor. Diskrepansen mellan tal och handling skapar 

spelbarhet genom att ge upphov till konflikter inom och mellan rollfigurer. 

Jag kommer att presentera en ”Forskningsöversikt” där jag redovisar ett begränsat urval forskning 

av och om Tjechovs författarskap, för att undersöka hur bilden av Tjechov som dramatiker sett ut 

och om tolkningar och iscensättningar av hans dramer skapat begränsningar i tolkningsutrymmet. 

Jag kommer även att redovisa forskning kring dramatiskt skrivande och dramatiska tekniker och 

har begränsat mig till tre svenska forskare för att göra projektet mer gripbart och fördjupat. 

I avsnittet ”Teori” kommer jag att redovisa begrepp och tolkningstekniker av dramatiska texter 

samt teorier om den dramatiska texten. Jag kommer även att redogöra för hur jag använder mig 

av vissa begrepp. Under rubriken ”Metod” kommer jag att presentera de metodiska grepp jag 

använt mig av och hur jag gått tillväga. Slutligen kommer jag att presentera min analys av dramat, 

efter vilken följer en slutdiskussion.

Forskningsöversikt

Forskningsmaterialet kring Tjechov är enormt, liksom även litteraturen. Jag har valt att begränsa 

min läsning till främst svenskt material. Vad gäller material om Tjechov och hans författarskap 

fann jag Lars Klebergs Tjechov och friheten. En litterär biografi vara intressant. Kleberg 

framhåller den tematik som är återkommande i Tjechovs dramer och noveller: drömmar. I Tre 

systrar är det drömmar om kärlek, arbete, framtid som blir det centrala snarare än handling eller 

någon enskild persons utveckling. Orden bär fram personerna istället för att personerna bär fram 
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orden. Handlingen är ett tomrum som växer och det ökar rent konkret; pauserna blir fler både i 

dialogen och mellan repliker. Kleberg ifrågasätter om det ens finns en handlingsstruktur.5

Bilden av Tjechov som den melankoliske författaren, en småborgerlighetens talesman, blev 

grundmurad redan kort efter hans bortgång. Kleberg ifrågasätter denna syn på Tjechov. De 

ofullbordade handlingarna och partier i hans texter med långa tystnader, tyder snarare på att 

Tjechov lämnade utrymme för olika sätt att tolka.6 Han sympatiserar inte med någon eller några 

av rollfigurerna, menar Kleberg, han berättar utan anspråk på tolkning.7 Kleberg menar att dramat 

handlar om intelligentsian som Tjechov, vid den tiden då pjäsen skrevs, blivit  alltmer skeptisk 

till. Han läser Tre systrar med perspektivet att framförallt systrarna är offer. Systrarna trycks ner 

av en småborgerlig omgivning och de manliga rollfigurerna lever i en destruktiv självvald 

ofrihet.8 

En annan tolkning presenterar Ralf Långbacka i Möten med Tjechov Sex essäer. Han läser dramat 

med en regissörs blick och erfarenhet, vilket gör hans texter intressanta för min undersökning. 

Långbacka lyfter fram tesen att Tjechov, sedan Stanislavskis dagar, tolkats ”för systrarna mot 

omvärlden” och att detta gjorde pjäsen till en tragedi. Långbacka ifrågasätter detta och framhåller 

behovet av en ökad medvetenhet om tolkningars subjektivitet vid iscensättningar, att 

objektiviteten är en illusion. För regissören (och skådespelaren) måste tolkning och läsning av en 

pjästext vara praktiskt användbar, kunna bli till gestaltning.9

Långbacka menar att Tjechov kritiserar passiviteten. De flesta av rollfigurerna i Tre 

systrar förhåller sig passivt. Det finns en uttalad vilja till handling men få av rollfigurerna driver 

denna vilja och handlar på ett sätt så att de når det uttalade målet. Speciellt systrarna saknar något 

elementärt, vilket gör dem oförmögna att handla.10 Drömmar är ett centralt tema: drömmen om 

Moskva, om arbete, om kärlek, om en annan framtid. Längtan genomsyrar deras vardag, antingen 

genom minnen av det förflutna eller drömmar om framtiden.11

Långbacka framhåller en teori om två sociala fält: det militära och det civila (den ryska 

småstaden). Det finns en spänning mellan dessa poler; systrarna och Andrej har präglats av det 

militära livet och har en negativ bild av småstaden, vilket genomgående kommer till uttryck i 

5  Kleberg, 2010, s. 205f.
6  Ibid., s. 9 och s.18f.
7  Ibid., s. 134 och s.150.
8  Ibid., s. 204f.
9  Långbacka, Möten med Tjechov Sex essäer, Stockholm: Entré, Svenska Riksteatern, 1988, s. 319.
10  Ibid., s. 192.
11  Ibid., s. 228ff.
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dramat. Men i slutscenen när militären drar bort lämnas de till det civila öde som de skytt och 

föraktat.12

En annan iakttagelse Långbacka gör, är hur de som betraktas som negativa personer i dramat 

driver en vilja som till exempel Natasja. De positiva däremot, drömmer och filosoferar, bland 

andra Irina, Olga, Andrej och Versjinin.13 Långbacka kritiserar idealiseringen av systrarna och 

militären. Han kallar det ”den vanliga tolkningen” av Tre systrar och menar att den varit 

förhärskande sedan Stanislavskij och Konstnärliga Teaterns dagar. Systrarna och militären 

framhölls som de goda, småstaden och borgerligheten stod för det vulgära och onda. 

Rollfigurerna stympas på så sätt till att vara hjältar eller fiender. Långbacka menar att Tjechov 

inte tog ställning för eller emot, utan analyserade en samhällssituation. I dramerna finns inte 

några färdiga perspektiv.14 Det skenbart enkla och okomplicerade döljer en intrikat och 

komplicerad väv av känslor, tankar och handlingar.

Utöver detta material som inte är eller utger sig för att vara rent vetenskapliga 

studier har jag använt mig av avhandlingarna Skådespelaren i handling. Strategier för tanke och 

kropp av Kent Sjöström och Action reconsidered: cognitive aspect of the relation between script 

and scenic action av Erik Rynell samt Christina Ouzounidis magisteruppsats Det jag inte vill. Det 

som göms i snö – en undersökning av AKRASIA som mall i uppbyggandet av en dramatisk text.15 

Detta material blev viktigt för mig då dessa undersökningar bland annat rör handling och vilja, 

text och tal i dramatiska texter, med något olika utgångspunkter: Sjöström och Rynell som 

teoretiker med inblick i det praktiska arbetet, Ouzounidis som konstnärlig forskare och praktiker.

Sjöström resonerar i sin avhandling kring begreppet handling i skådespelarens arbete. För 

skådespelare finns hela tiden en medvetenhet om texters eventuella spelbarhet, de möjligheter till 

handlingar som texten skapar. Handlingar förverkligar eller förnekar rollfigurens drivkrafter och 

gör det sceniska förloppet synligt. Skådespelaren befinner sig mitt i en brytpunkt mellan det 

förflutna och framtiden i sitt tolkningsarbete och måste förhålla sig till dessa båda poler med både 

kropp och tanke. Hon ska utforska och finna rollens handlingsmål och förhålla sig till 

12  Ibid., s. 183f.
13  Ibid., s. 184 och s. 193.
14  Ibid., s. 184ff.
15  Kent Sjöström, Skådespelaren i handling. Strategier för tanke och kropp, diss. Stockholm: Carlssons  

bokförlag AB 2007.
Erik Rynell, Action reconsidered: cognitive aspect of the relation between script and scenic action, diss.  
Helsingfors: Acta Acenica, 2008. 
Christina Ouzounidis, Det jag inte vill. Det som göms i snö – en undersökning av AKRASIA som mall i 
uppbyggandet av en dramatisk text, Lunds universitet, 2006.
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omgivningen. Sjöström formulerar sig om olika strategier som används för att göra kroppen 

öppen och tillgänglig för de handlingar som dramat efterfrågar. Han menar att den fysiska 

konkreta handlingen är ett kunskapsområde.16 

I avhandlingens andra del fokuserar Sjöström bland annat på relationer, mål (viljor) och 

på handlingars betydelse.17 En handlings utförande är förbunden med en form av anpassning, en 

ändamålsenlighet. Skådespelaren söker rollfigurens ändamålsenliga agerande utifrån den 

information texten ger. Handlingsutrymmet är relationellt betingat och handlingar bör tolkas 

utifrån drivkrafter, viljor, medvetna eller omedvetna mål, snarare än med fokus på det 

individualpsykologiska. Handlingar tolkade med fokus på kön, ålder och karaktärsdrag blir snäva 

och deterministiska eftersom sociala sammanhang och kontext utelämnas som 

tolkningsinstrument.18

Viljan skapar handling och via handlingarna orienterar rollfiguren sig mot sitt mål. Skådespelaren 

är medveten om både medvetna och omedvetna intentioner. Rollfiguren däremot får ytterligare 

djup genom att inte vara medveten om denna skillnad. Omedvetna handlingar är inte 

oreflekterade. Det finns något, en dold eller en konfliktfylld anledning, som hindrar rollfiguren att 

bli medveten.19 Talet (orden) kan dölja eller hindra handling. Tal och handling är beroende av 

varandra. Sjöström menar att talet kan sträva efter att något ska genomföras i handling, men 

också hindra eller dölja handling. På så sätt skapas ett fördjupat perspektiv, olika 

tolkningsmöjligheter och mer komplexa rollfigurer.

Erik Rynell, som sedan mitten på 1980-talet varit teorilärare på Teaterhögskolan i 

Malmö, disputerade 2008 med en avhandling i vilken han kopplar samman processen i 

skådespelararbetet med kognitionsforskning. Skådespelarens arbete med handling och vilja kan 

relateras till undersökandet av människors mentala förmågor (de psykologiska processer som styr 

inlärning, medvetenhet, språk och beslutsfattande). En mening yttras i en kontext och detta ger 

den betydelse. Den yttras även på ett särskilt sätt (tonläge, röst och intention) vilket också är 

betydelsebärande.20

Handlingar är det essentiella. I dramatiska verk förkroppsligas de av skådespelarna som säger och 

gör det som rollfigurerna via texten förväntas göra och säga. Skådespelarna förkroppsligar 

16  Sjöström, 2007, s.13 och s.16ff.
17  Ibid., s.19ff.
18  Ibid., s.125ff.
19  Ibid., s.132f.
20  Rynell, 2008, s.15ff.
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bakgrund och situationer som dessa fiktiva figurer upplevt eller befinner sig i. Aktioner är inte 

bara de fysiska egenskaperna hos rollfigurerna utan även deras intentioner.21 Texten bygger upp 

dessa aktioner utifrån situationer och objekt. Situationen (dramats nu) är beroende av skeenden i 

dåtid (dramats och/eller rollfigurernas bakgrund). Detta skapar givna omständigheter.22 Kontext 

och situation har betydelse för de handlingsval som görs. Rollfigurer (människor) svarar på 

(reagerar på) olika situationer som avlöser varandra. Rollfigurerna som befinner sig i dessa olika 

situationer, identifierar sig och matchar sina handlingar utifrån dessa.23 

Rynell presenterar en teknik för att kunna analysera dramatik i form av handling, en så 

kallad handlingsanalys. Det är ett sätt att hitta motivationer till handlingar. Det kan kortfattat 

beskrivas som att man gör en summering av de successiva skeendena i scenerna. Målet är att läsa 

dramat i termer av handlingar för att finna avsikter, viljor och intentioner bakom dessa. Det 

förenklar och gör det möjligt för skådespelaren att förstå aktionerna utifrån ett ”jag-perspektiv”. 

Det hjälper skådespelarna att förstå hur olika situationer i texten kan användas. Rynell undersöker 

även dramer utan aktion, som alltså inte är handlingsbaserade. En av de grundläggande idéerna 

bakom dessa dramer är att själva företeelsen handling är ett illusoriskt fenomen. Rollfigurernas 

intentioner och eventuella handlingar är av underordnad betydelse. Deras aktioner har inget 

teleologiskt mönster. De sceniska skeendena har ordnats enligt andra principer än de mimetiska, 

som syftar till att efterlikna mänskliga medvetna aktioner. Rollfigurerna är sålunda inte medvetna 

om sina aktioner och de försöker heller inte medvetet förändra något, de uttrycker ingen personlig 

vilja, inget mål eller mening med sina göranden. Rynell exemplifierar detta bland annat med 

Maurice Maeterlincks Interiör från 1891. I dramat finns ingen huvudkonflikt mellan de två 

huvudrollfigurerna, dramat handlar inte ens om dem. Konflikten ligger bortom rollfigurernas 

kontroll. Det framkommer ingen information om rollfigurernas bakgrund, inte heller om deras 

nuvarande siutation och rollfigurerna uttrycker heller inga intentioner. Det finns till och med en 

viss skepticism gentemot begreppet handling inbyggt i dramat. Dramat skildrar en situation som 

snarare är metafysisk än ett drama med omständigheter som kräver och påkallar handling.24 

I sin magisteruppsats undersöker Christina Ouzounidis rollfigurers 

motsägelsefulla handlingar utifrån en dramatikers perspektiv, dels för att utforska det 

dramatiska förloppet, dels för att testa dessa pjäsers spelbarhet vid iscensättningar. Hon gör 

21  Rynell, 2008, s. 25f.
22  Ibid., s. 32ff.
23  Ibid., s. 40f.
24  Ibid., s. 35f, 186, 190ff.
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det genom att applicera begreppet Akrasia på sina egna pjäser. Akrasia kan kortfattat 

beskrivas som företeelsen att en människa säger sig vilja en sak (som är bra för henne) men 

handlar på ett sätt som är det rakt motsatta. Akrasia skapar en motsättning mellan medveten 

uttalad vilja och en handling som motsäger den viljan.25 För en skådespelare eller regissör kan 

detta verktyg liknas vid undertext, vilja eller drivkraft.26 En dramatiker skapar handlingar för 

att styra rollfigurernas dolda budskap. Orden kan på så sätt rymma sin motsats, inte bara 

något annat, utan det fullständigt motsatta. Om orden används för att dölja något, kan dessa 

ord följas av en handling som motsäger orden. Det uppstår en logisk paradox.27 Den skapar ett 

behov att undersöka rollfigurernas viljor och drivkrafter. I utforskandet av handlingar 

använder dramatiker både ord, tystnad och handling, med dolda eller uttalade avsikter. Det är 

i kontrapunkten mellan det som sägs (själva orden/talet) och den handling orden/talet rymmer, 

som spelbarhet skapas genom det spänningsfält som uppstår.

Dramatikern kan välja att låta den omedvetna viljan styra, i kontrast till den medvetna och 

skapa en motstridighet hos rollfiguren. Viljan kopplas samman med begär och/eller passioner, 

som kan driva en människa att handla på ett sätt hon vet inte är bra för henne eller andra. 

Ouzounidis framhåller också att förnekandet av känslor (den omedvetna viljan) kan ge 

upphov till en falsk självbild. Denna falska självbild kan bli ett hinder att nå målet, det vill 

säga den uttalade viljan, och rollfiguren drivs dit hon uttalat att hon inte vill. 28

25  Ouzounidis, 2006, s. 4 och s. 19f.
26  Ibid., s. 3ff.
27  Ibid., s. 6 och s. 8.
28  Ibid., s.13,14ff och 19ff.
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Teori 
 

Till stöd för min undersökning och analys av den dramatiska texten har jag även använt mig av 

Peter Szondis Det moderna dramats teori, Ingvar Holms Drama på scen. Dramats former och 

funktion, Mats Ödéens Dramatiskt berättande – Om konsten att strukturera ett drama, Aristoteles 

Om diktkonsten samt Birthe Sjöbergs Dramatikanalys. En introduktion samt av Manfred Pfisters 

The theory and analysis of drama.29 Av dessa är det Pfister jag främst kommer att använda mig av 

och referera till i teoriavsnittet. Pfister gör en grundlig genomgång och systematisering av hur 

dramatiska texter kan (bör) tolkas. Den skulle kunna beskrivas som en handbok i praktiskt 

analysarbete. 

Bland annat framhåller Pfister vikten av perspektivet att dramatiska texter är skrivna för att 

framföras. Fiktion och verklighet smälter samman vid uppsättningar och detta simultana skapar 

en omedelbarhet i tolkningen. Dramatiska texter ekonomiserar skeenden, via gömda aktioner 

(sånt som skett innan intrigen tar sin början eller mellan akter). Detta presenteras i repliker eller i 

scenanvisningar.30

Den verbala kommunikationen i dramatik är bunden till den situation och den kontext som 

rollfigurerna befinner sig i. Dialoger bygger på polaritet mellan en eller flera personer och har två 

riktningar: scen och salong. Dialogen ska ge information till de andra rollfigurerna och åskådaren 

och är antingen expressiv, uppmanande, refererande, narrativ eller konverserande (small talk). 

Den har två expressiva subjekt: författaren och rollfiguren. Monologen å andra sidan har en 

narrativ funktion (till exempel inre monologer då rollfiguren ”tänker högt”) eller en 

informativ/kommenterande funktion. En dialog kan ha monologiska tendenser. Detta indikerar att 

kommunikationen mellan rollfigurerna blivit störd då en eller flera av rollfigurerna är ovillig(a) 

eller oförmögen/oförmögna att kommunicera.31 

29 Peter Szondi, Det moderna dramats teori, 1972.
Ingvar Holm, Drama på scen. Dramats former och funktion, Stockholm: Albert Bonniers förlag AB, 1969.
Mats Ödéen, Dramatiskt berättande – Om konsten att strukturera ett drama. Stockholm: Carlssons   
bokförlag AB, 1988.
Aristoteles, Om diktkonsten, Göteborg: Anamma böcker AB, 2000.
Birthe Sjöberg, Dramatikanalys. En introduktion, Lund: Studentlitteratur, 1999.
Manfred Pfisters, The theory and analysis of drama, Cambridge: Cambridge university press, 1988.

30 Pfister, 1988, s. 204f.
31 Ibid., s.103, s. 111, s. 129 och s. 131f.
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Talet ger rollfigurerna liv genom hur, och om vad, hon talar. En annan funktion är att påverka och 

är kopplad till vilja och mål.32

Tal som till synes verkar icke-relaterat till situationen kan lätt uppfattas som ytligt konverserande, 

men kan också ha som uppgift att skapa ett spänningsfält mellan dolda avsikter och uttalade 

avsikter. Ett yttrande kan betyda något helt annat än det som sägs, ibland det rakt motsatta. Detta 

blir ett effektivt sätt att fördjupa en konflikt inom en rollfigur eller mellan dem.

Utöver dialogens och monologens informationskanaler finns även scen- och spelanvisningar, som 

är verbala i dramat (texten) men ickeverbala på scenen. Informationen i spel- och scenanvisningar 

är informativ och/eller spelbar (performativ). Den realiserar texten för den sceniska tolkningen 

och kan motsäga den verbala kommunikationen.33 

Frånvaron av en narrativ funktion i dramatiska texter gör att informationen begränsas till 

monologer och dialoger. Detta gör det svårare att tolka skeenden som annars skulle tydliggöras 

via en berättare. Det gör också rollfigurernas perspektiv mindre självklara. Fokus kan på så sätt 

löpa från ena rollfiguren till den andra.34 Ouzounidis menar dock att dramatikern styr 

tolkningsutrymmet och valet av handlingar. Något kan vara dolt för rollfiguren men når publiken 

via rollfigurens outtalade vilja uttryckt i handling.35

Tolkningsutrymmet är kopplat till bakgrund, situation och intention. Nuet är förbundet med, och 

beroende av, skeenden i dåtid. Intentionen i olika situationer driver rollfiguren mot de mål hon 

försöker nå. Rollfiguren identifierar sig utifrån de situationer hon befinner sig i och anpassar sina 

handlingar till dessa. Rollfigurerna presenterar sig via tal och handling, dels medvetet, explicit, 

och dels omedvetet, implicit (via sina handlingar eller då en rollfigur blir presenterad av en 

annan). Detta skapar olika dimensioner av rollfiguren och ger upphov till en komplexitet, då en 

rollfigur kan visa upp en sida av sig själv som motsägs av hur en annan rollfigur uppfattar och 

presenterar henne.36 

Vad är handling och hur ska handling då definieras? Sjöström framhåller att det i 

teaterkontext har två betydelser, dels själva förloppet, det som kallas fabel eller intrig, dels det 

rent kroppsliga, det vill säga det någon praktiskt gör.37 Han utgår i sitt resonemang från 

32 Pfister, 1988, s. 108ff.
33 Pfister, 1988, s. 13ff och Sjöberg 1999, s. 59.
34 Pfister, 1988, s. 63f och s. 67f.
35 Ouzounidis, 2006, s. 9ff.
36 Pfister, 1988, s. 178ff och s. 184ff.
37 Sjöström, 2007, s. 134.
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Aristoteles, som menar att tragedin är efterbildning av handling, inte av människor. Enligt 

Aristoteles ordnas händelserna (Pragmata) av fabeln (Mythos) så att de på ett lämpligt sätt 

avbildar handling. Uppgiften är alltid att komponera intriger som uttrycker ändamålsenlighet. 

Ordningen (Praxis) kräver vissa kvaliteter som till exempel helhet, vilket innebär en början, ett 

mitt och ett slut. Fabeln framträder via avbildning (Mimesis) av handling. Det som händer är 

alltså det viktigaste och även syftet med dramatik.38 Andra definitioner av fabel och intrig 

särskiljer betydelsen och gör definitionen tydligare (enklare) än Aristoteles. Fabel brukar 

beskrivas som händelserna i den ordningsföljd de inträffar, historiskt och kronologiskt. Intrig är 

den ordningsföljd som händelserna har i pjäsen. Handlingarna gör alltså det sceniska förloppet 

tydligt rent performativt. Intrigen skapar en scenföljd som gör dramat åskådligt och ger det en 

dramatisk effekt.39 

Sjöström framhåller att rollfigurens karaktär och känslor blir synliga och tydliga med det 

handlingsval skådespelaren gör. Handlingar kan vara omedvetna och ske utan medvetna val men 

de sker inte oreflekterat. Dessa handlingar styrs av en underliggande vilja, vilken rollfiguren inte 

är medveten om.40 

Har då en rollfigur en egen vilja? Självfallet ligger viljan i dramatikerns händer. Handling 

och vilja finns förelagt i den dramatiska texten. Dramatikern styr sin text genom att skapa 

möjligheter till handling eller dölja möjligheterna till handling.  Viljan hör samman med 

situationen och intentionen. Rynell resonerar kring detta, om en rollfigur kan ha en vilja i olika 

situationer. Rollfigurer är ju konstruktioner, fiktiva personer. Han menar att viljan kan sägas vara 

ett antagande, till exempel: Oidipus vill veta vem som dödade den tidigare kungen, Laios. Utifrån 

detta antagande öppnas möjligheter för skådespelaren att hitta intentioner som kan leda till 

handling. De handlingar den påstådda viljan ger upphov till måste vara möjliga (logiska) utifrån 

den dramatiska texten 41 

Både Pfister och Ouzounidis menar att handlingar är skeenden som görs med den 

egna kroppen och påverkar historiens gång.42 Handling är en med intention vald övergång från en 

situation till en annan och händelserna presenteras enligt en princip om logisk ordningsföljd. En 

aktion innehåller alltid tre komponenter, en existerande situation, ett försök att förändra den och 

38  Aristoteles, 2000, s. 16f och s. 33.
39  Sjöberg, 1999, s. 31 och Holm, 1969, s. 67f.
40  Sjöström, 2007, s. 11f och s. 133.
41  Rynell, 2008, s. 32f.
42  Pfister, 1988, s. 199f och Ouzounidis, 2006, s. 18.
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en ny situation.43 Aktioner kan styras av den omedvetna viljan och därmed vara icke-medvetet för 

själva rollfiguren.44 Rynell definierar handling som ett medvetet skeende som viljemässigt medför 

förändring av något slag i en given kontext. Handling i ett drama finns förelagd i texten, i 

intrigen, och kommer till uttryck i dialogen. Förutsättningen för aktion är intention, medvetenhet 

och vilja. Men medvetna handlingar har även simultant en omedveten sida.45

Handling och aktioner är något annat än aktiviteter, som vid första anblicken kan tas för handling. 

Vissa texter saknar aktioner, till exempel naturalistiska dramer. Subjekten är oförmögna att fatta 

beslut och göra medvetna val, menar Pfister. Strukturen bestäms i stället av aktiviteter. 46 Att 

handla (även om det sker till synes omedvetet) innebär en form av medvetenhet, till skillnad från 

en aktivitet som kan göras omedvetet (eller utan medvetna val). Sjöström framhåller att 

skillnaden ligger i varför rollfiguren gör något, det har med intentionen att göra. Skådespelaren 

kan syssla med en mängd aktiviteter på en scen som visserligen har intentioner, men skillnaden 

ligger i om rollfiguren har dessa intentioner. Om inte, så blir det till en aktivitet.  Även Rynell 

framhåller denna skillnad mellan aktivitet och aktioner, med intentionen, målet och viljan som 

dess vattendelare.47

Handling är förbunden med vilja. Viljan är drivkraften att nå målet. Den dolda viljan 

som uttrycks i handling och den uttalade viljan som uttrycks i texten/talet, kan existera samtidigt i 

en figur. Detta beroende på att de erfarits på olika sätt menar Ouzounidis. En erfarenhet kan ha 

gjorts på en känslomässig nivå, en annan på en mental, intellektuell. Viljan är beroende av 

omedvetna önskemål och drivkrafter. Det är snarare de som styr handlingarna än den uttalade 

viljan i texten (talet). Risken med att låta en figur göra något den inte vill är att det kan uppfattas 

som att den vill just det. Paradoxala handlingar blir trovärdiga och till och med logiska för på ett 

plan (omedvetet) längtar personen just dit, dit den uttrycker att den inte vill.48 Även Sjöström 

kopplar samman vilja och handling på liknande sätt. Kan handlingar motsäga det uttalade målet? 

Den underliggande viljan som utlöser handlingar är snårig att upptäcka och definiera, eftersom 

målen är dolda och/eller konfliktfyllda för rollfiguren. Men det är i konflikten mellan det fysiska 

handlandet och talet (det verbala yttrandet) som tolkningsramar skapas.49 

43  Pfister, 1988, s. 199f.
44  Ouzounidis, 2006, s. 6 och s. 12f.
45  Rynell, 2008, s. 22ff.
46  Pfister, 1988, s. 200.
47  Sjöström, 2007, s. 150f och Rynell, 2008, s. 22f.
48  Ouzounidis, 2006, s. 12f, s. 17 och s. 21.
49  Sjöström, 2007, s. 130ff.
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Handling och text/tal är förbundna med varandra och det är i mötet mellan dessa som dramatiska 

situationer skapas. Talet, språket och orden står alltid i relation till viljor och handlingar förklarar 

Ouzounidis i efterordet till sin pjäs Lagarna.50 

Ödéen menar att Tjechov skapade spänning i texten (talet) genom att låta informationen krocka 

med handlingen/aktionen och att han på så sätt skapade undertexter. Ouzounidis förklarar detta  

med begreppet ”dolda budskap” i orden.51 Undertexten är kopplad till medvetna eller omedvetna 

avsikter hos rollfigurerna. Om viljan ligger i dramatikerns händer, hur kan då en rollfigur ha 

medvetna och omedvetna avsikter? På en nivå, den rent textmässiga, är det givetvis omöjligt att 

tala om rollfigurens avsikter (dolda eller inte) men om perspektivet är att texten ska framföras, 

gestaltas, bli kött, blir det både möjligt och nödvändigt.

Begreppsdefinitioner

För att göra läsningen av min analys tydligare vill jag förklara hur jag förhållit mig till vissa av 

begreppen och reda ut vilken betydelse de haft för mig under tolkningsarbetet.

Med begreppet handling avser jag ett skeende som påverkar historiens gång, pjäsens riktning. 

Handling är en övergång från en situation till en annan. Även intentioner tolkar jag som handling. 

Förutsättningen för handling/aktion är intention, medvetenhet och vilja. Handlingar kan styras 

både av medvetna och omedvetna viljor hos rollfigurerna.

Vilja/drivkraft definierar jag som begär, passioner, önskemål, som driver fram handling. Viljan är 

drivkraften att nå målet. Viljorna kan vara uttalade eller outtalade och dessa kan stå i opposition 

till varandra. Via viljorna väljs olika strategier, medel, att nå målen. 

Undertext är det som uppstår i motsättningen mellan tal (text) och handling. Det är dolda 

intentioner (något uttalas för att dölja den egentliga viljan). Undertexten skapar spelbarhet och 

diskrepans mellan text och aktioner ger upphov till undertext. 

Spelbarhet menar jag är möjligheter till handling som texten genererar. Till exempel kan en 

dramatiker låta känslor förbli outtalade, men uttryckta i handling och samtidigt låta rollfiguren 

påstå något som motsäger dessa känslor. Spelbarheten uppstår på så sätt när den medvetna viljan 

50  Christina Ouzounidis, efterord Lagarna 4/3, 2009.
51  Ödéen, 1988, s. 320f och Ouzounidis, 2006 s. 6ff.
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hos rollfiguren (som uttrycks i talet/texten) står i motsättning till en handling som motsäger denna 

vilja.

Begreppet BSI, bakgrund, situation och intention, har jag använt mig av för att reda ut pjäsens, 

rollfigurernas, sitiationernas bakgrund (dåtid). Detta för att förstå de givna omständigheterna, se 

vilka viljor och handlingar som kommer till uttryck och vilka intentioner rollfiguren kan ha. På så 

sätt blir det tydligt vilka drivkrafter som kommer till uttryck i handling.

Begrepp som dramats dubbla mottagare och det polyfunktionella talet har jag förhållit mig till på 

följande sätt: texten är skriven för dubbla mottagare, scen och salong, och riktar sig till dessa båda 

mottagare, publik och rollfigurer. Talet/texten har en uttryckande funktion, en funktion med avsikt 

att påverka, och/eller en berättande. 

Metod

Jag har valt att först göra en handlingsanalys, detta för att lättare undersöka rollfigurernas 

aktioner. Min strävan har varit att förhålla mig icke-värderande till dessa handlingar, så objektivt 

som möjligt. Handlingsanalysen är ett sätt att hitta textens drivkrafter, som genererar handling. 

Jag har definierat vad som skett innan intrigen tagit sin början och undersökt rollfigurernas 

sociala status, ålder och kön. Jag har delat upp akterna och scenerna i segment och försökt att 

hitta viljor och intentioner; vad gör rollfigur A i förhållande till rollfigur B i just denna situation. 

Fokus har varit att vara så konkret som möjligt. Jag har haft ambitionen att inte låta 

handlingsanalysen påstå något annat än det som finns i texten. 

Detta är ett utsnitt ur analysen av den första och andra scenen i andra akten:

Natasja söker upp Andrej med en fråga. Andrej undrar vad hon vill. Natasja uttrycker oro för flera olika saker. 

Andrej försöker lugna henne. Natasja ber Andrej om hjälp. Andrej försöker undvika frågan. Natasja uttrycker 

glädje över deras son Bobik och ber än en gång Andrej om hjälp. Andrej värjer sig. Natasja påpekar saker om 

Andrejs kosthållning, uttrycker oro över sonen och presenterar en idé för Andrej. Andrej är tyst. Natasja undrar 

varför Andrej tiger. Andrej försöker svara. Natasja avbryter honom och ger honom information. Andrej tar in den 

och gäspar, Natasja går.

Ferapont kommer in med en bok och ett paket till Andrej. Andrej ställer en fråga. Ferapont hör inte, Andrej upprepar 

sig. Ferapont svarar. Andrej granskar boken, berättar om sitt arbete. Ferapont uttrycker att han inte hör. Andrej 

fortsätter prata och bekänner saker om sitt liv. Ferapont säger något om Moskva. Andrej talar också om Moskva. 

Andrej ber Ferapont att gå. Ferapont går.
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Av handlingsanalysen framstår rollfigurernas fysiska aktioner tydligt. De samtalar, konverserar 

och filosoferar, avbryter då och då varandra, läser tidningar och böcker, dricker te, kommenterar 

artiklar ur tidningar, lägger patiens, sätter sig, ställer sig upp. Det tycks vara aktiviteter som pågår 

snarare än aktioner. Rollfigurernas handlingar framstår som omedvetna och ibland till och med 

icke-valda.

Därefter har jag läst texten för att hitta de kontrapunkter där uttalade viljor motsägs av aktioner. 

Jag har undersökt hur rollfigurerna orienterar sig mot sina mål: vilka drivkrafter kommer till 

uttryck (får dem att agera) och vilka olika medel rollfigurerna använder sig av för att nå sina mål. 

För att hitta kontrapunkterna har jag sökt efter bakomliggande intentioner i rollfigurernas aktioner 

(vad är det som de försöker dölja?). Att definiera intentioner i relation till rollfiguernas historia 

och uttalade vilja gör deras handlingsplan tydlig.

Som hjälpmedel att hitta kontrapunkter och definiera intentioner har jag använt mig av fem frågor 

som är vanliga arbetsredskap för skådespelare i undersökandet av en rollfigur och ett dramas 

kontext. Dessa frågor brukar benämnas som de 5 v:na. Varifrån kommer rollfiguren? Varthän ska 

rollfiguren? Varför gör rollfiguren det hon gör? Vem gör, vem är rollfiguren? Vilken tid utspelar 

dramat sig i och vilken tid utspelar situationen sig i?

Jag har applicerat ett "jag-perspektiv" på situationerna; vad skulle jag ha gjort i en situation som 

denna om jag var rollfiguren?

Jag har tolkat dramat med utgångspunkten att rollfigurernas handlingar är riktade och gör något 

fysiskt med de andra rollfigurerna. Det finns ett mål med handlingen och detta mål styr oavsett 

om handlingen är medveten eller omedveten. Jag har tolkat handlingen som relationellt betingad 

vilket kräver insikt i rollfigurernas historia.Oavsett rollfigurens eventuella icke-konkreta eller 

otydliga agerande så har fokus varit att finna en form av realism i handlingarna, en form av 

ändamålsenligt agerande. Text och handling måste bli begripliga både då de motsäger varandra 

och/eller kompletterar varandra.

Analys

Jag har läst i Anton Tjechovs Tre systrar. Körsbärsträdgården i svensk översättning av Astrid 

Baecklund och Herbert Grevenius.52  Sidor ur primärtexten kommer jag att hänvisa till inom 

parantes. Övriga referenser sker med noter.
52 Anton Tjechov, Tre systrar. Körsbärsträdgården, övers. Astrid Baecklund och Herbert Grevenius, 

Stockholm: Natur & Kultur,  2001.

15



Akt I     

Den inledande scenanvisningen i Tre systrar talar om att det är mitt på dagen och förmodligen 

vackert vårväder: ”Ute är det glatt och soligt” (T. s. 9). Systrarna Masja, Olga och Irina befinner sig 

inne i huset. Det tycks som om de är isolerade; informationen i scenanvisningarna gör det tydligt 

att Olga är upptagen av arbete, hon rättar skrivböcker gående och stående, Masja läser en bok och 

Irina står försjunken i tankar. Det tycks också som om de är isolerade från omvärlden. Ute 

kontrasteras mot inne, systrarna befinner sig i ett förmak och bakom dem finns en stor sal. Det 

ges ingen utförlig beskrivning av systrarna. Det är istället via tecken det går att utläsa som till 

exempel hur de är klädda: Olga i uniform, Masja helt i svart och Irina helt i vitt.   Verkligheten där 

ute (där det är glatt och soligt) blir ett tecken för ett nu, som systrarna (och flera av de andra 

rollfigurerna) fjärmar sig ifrån i sin instängda tillvaro i huset. (T. s. 9)

Det är via antydningar i dialogen man som läsare får information om den kontext till 

vilken man har att förhålla sig. I Olgas inledande repliker framgår det att det är årsdagen för 

pappans bortgång, att han var general och att familjen flyttade från Moskva till denna provinsstad. 

Även annan information presenteras: att deras mamma dog redan innan flytten, att systrarna tycks 

ha ständiga gäster, några militärer, som förmodligen dagligen hälsar på och att deras sfär är det 

militära, trots pappans bortgång. Masja är gift, Olga och Irina ogifta liksom brodern Andrej. (T. s. 

9ff)Vissa givna omständigheter blir på så sätt synliga: kontrasten Moskva och provinsstaden, det 

civila livet kontra det militära och att de lever ett isolerat liv i provinsstaden.

I första scenens repliker presenteras Olgas och Irinas uttryckliga vilja och önskan att flytta till 

Moskva. (T. s. 9ff) Denna önskan/dröm kommer att löpa som en röd tråd genom dramat. Här i 

anslaget presenteras det som kommer att skapa en diskrepans mellan uttalad vilja och outtalad 

(mellan tal och handling). För att driva en vilja behöver rollfigurerna ha ett mål en 

handlingsriktning, deras drivkrafter ska arbeta för att nå målet. Irinas och Olgas viljor och mål är 

tydligt uttalade, men det är med vaga formuleringar som flytten beskrivs:

              IRINA. Att få flytta till Moskva! Sälja huset, lämna allting här och så till Moskva…

OLGA. Fortast möjligt till Moskva! 

IRINA. Andrej blir väl professor, så han blir väl ändå inte kvar här. Det är bara stackars Masja som 

har förhinder. 

OLGA. Masja ska komma till Moskva och stanna hela sommaren, vartenda år. (Masja visslar dämpat 

på sin melodi)
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IRINA. Gud give att det ville ordna sig. (…)  (T. s. 10)

Flera av rollfigurerna uttrycker drömmar om ett annat liv, till exempel när de filosoferar om 

framtiden. Men även de formulerar sig både vagt och utopiskt. Rollfigurerna saknar verkliga 

intentioner med sina ord. Denna avsaknad av reella intentioner gör det svårt för dem att driva 

viljorna mot målen. Rollfigurernas prat om framtiden liknar snarare aktiviteter, men kan tolkas 

som handlingar eftersom de uttalar dessa drömmar för att undkomma eller dölja något (en vilja/ett 

begär). 

Det drömmande sättet att tala om tillvaron är ett genomgående tema, till exempel beskriver Irina 

sin syn på arbete för doktor Tjebutykin:

              IRINA. (…)Vem en människa än är måste hon göra något, arbeta i sitt anletes svett, och det och 

              inget annat är meningen och ändamålet med hennes liv, det är hennes lycka och glädje. Så skönt 

              att vara arbetare, att stiga upp i knappa gryningen och stenlägga gatan, eller vara en herde eller 

              lärare och undervisa barn, eller vara lokförare. Herregud, det är inte bara fråga om människan, 

              bättre att vara en oxe eller häst, bara man får arbeta, än en ung kvinna som stiger upp klockan tolv 

              dricker kaffe på sängen och klär sig i två timmar…å, vad det är förskräckligt! Som när man ibland 

              när det är hett vill dricka, precis så längtar jag efter att få arbeta. (…)  (T. s. 12f)

Irinas prat om arbete tycks vara kopplat till hennes uttalade mål att flytta till Moskva. Men hennes 

intention att nå detta mål hindras, då hon drivs av en outtalad vilja, vilket blir uppenbart lite 

längre fram, i akt II. (Denna replik gör det också tydligt vilken social klass familjen tillhör och att 

hon inte förstår vad det innebär att arbeta eller vara en arbetare.)

Det finns ett spänningsförhållande mellan framtid, nutid och dåtid. Nuet hamnar i 

skuggan av längtan efter framtiden eller minnet av det förflutna, som emellanåt framställs i ett 

romantiskt skimmer. Till exempel i första aktens dialogscen med Versjinin. (T. s. 18ff) Talet om det 

förflutna, menar Ouzounidis, är dramatikerns sätt att låta rollfigurerna hantera ett nu.53 Det 

förflutna relateras på så sätt till pjäsens situation och till rollfigurernas intentioner. Rollfigurerna i 

Tre systrar står inte ut med stillheten, provinsstaden och det dagliga livets repetitiva skeenden. 

Uppfattningen om verkligheten blir skev, liksom uppfattningen om den egna personen. Det skapar 

en isolering inom rollfigurerna och emellan dem. Detta uttrycks bland annat i dialogerna där 

rollfigurerna talar förbi varandra och glider undan konflikter och konfrontationer (med undantag 

för Natasja).

53  Ouzounidis, 2009 efterord till Lagarna.
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Förutom allt prat om det förflutna talas det mycket och ofta om framtiden. Rollfiguren Tusenbach 

initierar det i första akten: 

              TUSENBACH. Längtan att få göra något, herregud, vad jag förstår den väl. Jag har inte gjort ett

              handtag i hela mitt liv. Jag föddes i Petersburg, det kalla sysslolösa Petersburg, i en familj som 

              aldrig vetat av arbete eller bekymmer. Jag minns när jag kom hem från kadettkåren, lakejen drog av 

              mig stövlarna och jag satte mig på tvären, men min mor betraktade mig med andakt och förundrade 

              sig, när andra hade en annan mening om mig. Man ville skydda mig mot all möda. Men näppeligen 

              har det lyckats, näppeligen! Den tiden har kommit, då den stora massan rycker an mot oss, en stark 

              och hälsosam storm är på väg, den kommer, den är nära, och från hela vårt samhälle ska den blåsa 

              bort lättjan, apatin, fördomen mot arbetet, den ukna tristessen. Jag ska arbeta och om en tjugofem, 

              trettio år kommer varenda människa att arbeta. Varenda en!  (T. s. 13f)

Repliken är en smula romantisk och synen på arbete smått orealistisk. (Med facit i hand aningen 

förebådande.)

Lite längre in i första akten tar överste Versjinin vid. Hans formulerar sig med ord som ”att ana”, 

”vänta”, ”drömma” och ”göra sig färdig för det”. Det blir till ett filosoferande utan större djup. 54 

Versjinins repliker har ofta en monologisk karaktär och antyder en oförmåga (eller ovilja) hos 

honom att vara i nuet. Det uppstår en motsättning mellan handling och tal/text. Till exempel 

uttrycker Versjinin ett missnöje med sin livssituation, men hans handlingar strävar inte åt att 

förändra denna situation. Det finns få incitament till en viljemässig och medveten förändring. 

(Viljan är inte bara det som uttrycks i texten utan vad alla handlingar (talet inkluderat) strävar 

efter att genomföra.) Orden används för att dölja något och, som en logisk paradox, följer en 

handling som motsäger orden.

Ralf Långbacka framhåller hur svårt personerna i dramat har att omsätta drömmarna 

(de uttalade viljorna) i praktisk handling, eller att vara närvarande i sina liv. Olga tycks ha ständig 

huvudvärk och beklagar sig över hur trött hon är, Irina som i dramats andra akt fått ett arbete på 

telegrafen, uttrycker förakt för det och längtar bort från det. Tjebutkykin gör allt för att inte 

behöva utöva sitt yrke som läkare och Tusenbachs syn på arbete är den priviligierades, som när 

som helst skulle kunna välja bort det och leva på familjens pengar.55

Även Andrej, Masja och Versjinin framställs på liknande sätt, som passiva drömmare som vill 

hålla verkligheten på avstånd.

54  Tjechov 2001, s. 21f s. 25f och Långbacka 1988, s. 245f.
55  Långbacka 1988, s. 228 och Tjechov 2001, s. 13f.

18



Tjebutykin framställer sig själv som en lat och obeläst person och framstår som en skämtare i 

scener där han driver med Andrej och Tusenbach. (T. s. 12ff) Det antyds att han har problem med 

alkoholen. Tjebutykin flyr verkligheten via tidningsläsande, meningslöst antecknande i 

skrivböcker och raljanta skämt. Hans aktioner påminner snarare om aktiviteter än om handlingar. 

Han lever i förnekelse och har en skev självbild. Han har svårt att erkänna sina svagheter och 

håller verkligheten på avstånd, vilket gör honom till en passiv betraktare av omvärlden (något 

som kommer att bli mycket tydligt i fjärde akten). Detta driver honom mot ensamhet och 

isolering.

Andrej beskrivs för Versjinin som en handlingarnas man av systrarna. Han är 

familjens lärda man, ett professorsämne, mångbegåvad och en karriärist. Själv berättar han att han 

planerar att översätta en bok till engelska ” i sommar medan jag är kvar”. (T. s. 23ff) Här antyds, det 

som senare ska bli tydligt, att den uttalade viljan och den outtalade står i opposition till varandra. 

Enligt honom själv är han alltså på väg därifrån, men redan i första aktens slutscen handlar han på 

ett sätt som tycks överrumpla honom, som om han i själva verket inte valt sin handling: han friar 

till Natasja: 

ANDREJ. (…) Jag är så lycklig, mitt hjärta är till brädden fyllt av kärlek, av salighet…Å, de ser oss 

inte! De ser oss inte! Varför, varför blev jag kär i dig, när jag blev kär – å, jag förstår ingenting. (…)

Min oskyldiga flicka, bli min hustru! (…)  (T. s. 34f)

Liksom outtalade känslor driver fram handlingar hos Andrej, kommer outtalade begär att driva 

fram handlingar hos Masja. Inledningsvis presenteras hon som försjunken i sig själv, hon deltar 

inte i samtalen och flyr in i läsandet. På samma sätt kommer hon senare att fly in i förälskelsen 

till Versjinin. När han gör entré, bryter Masja sin isolering och börjar delta i konversationerna. (T. s. 

15) Hon vantrivs uppenbarligen i sitt äktenskap med skollärare Kulygin. I första akten blir det 

tydligt, dels via scen-och spelanvisningar och dels i replikerna:

IRINA. Masja är inte i form i dag. Hon gifte sig när hon var arton, och hon tyckte att han var den 

intelligentaste människan i världen. Nu är det annorlunda. Han är den hyggligaste men inte den 

intelligentaste. (T. s. 30)

Masja värjer sig från sin man och försöker förhandla sig till en kväll i frihet för att delta i festen 

för Irina som Versjinin bjudits in till:
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              KULYGIN. […] Masja, klockan fyra idag ska vi till rektorn. Det blir promenad för pedagogerna och deras 

familjer.

MASJA. Jag går inte med.

KULYGIN. [sårad] Kära Masja, varför det?

MASJA. Ska jag säga sen. [förargat] Nå, jag kommer, men låt mig vara nu, är du snäll. [går] (T. s. 28)

Masja tycks vilja lämna sitt äktenskap, hon är trött på sin man och det liv hon lever. Viljan att 

bryta upp ur äktenskapet (känslor och/eller begär som förnekats) driver henne mot Versjinin. 

Akt II  

Den inledande scenanvisningen talar om att klockan är åtta på kvällen, det är mörkt (inga ljus är 

tända). Interiören är densamma som i första akten. Det råder stillhet och tystnad. Det ges ingen 

anvisning om hur lång tid som förflutit mellan akterna. De givna omständigheterna står, liksom i 

första akten, att utläsa i dialogerna: Andrej och Natasja har fått en son, Bobik, som är cirka två år, 

Irina har börjat arbeta på telegrafen (hon vantrivs och beklagar sig för Tusenbach, Masja och 

Versjinin), Masja och Versjinin ses allt oftare, Natasja umgås med Protopopov (Andrejs chef), 

Tusenbach och Soljonyj är så gott som dagliga gäster, Olga arbetar hårt på skolan, Andrej har 

börjat dricka och spela kort tillsammans med Tjebutykin. Det är dessutom ett karnevalssällskap i 

antågande.

I första scenen rör sig Natasja med ett tänt ljus mot Andrejs dörr. Av denna korta 

anvisning kan man utläsa bland annat att Natasja och Andrej förmodligen har separata rum och att 

Natasja har ett ärende. (T. s. 36)

              NATASJA. (…) Jag är rädd att vår lilla Bobik inte är frisk. Varför är han så kall? I går hade han 

              feber, och i dag är han alldeles kall. Jag är så ängslig.

ANDREJ. Ingen fara, Natasja. Pojken är frisk.

NATASJA. I alla fall är det bäst att börja med någon diet. Jag är rädd. I kväll mellan åtta och nie 

skulle det komma gäster från karnevalståget, bäst att de inte kom, Andrej.

ANDREJ. Jag vet verkligen inte. De är ju hitbjudna.

NATASJA. I morse vaknade lillen och tittade på mig, och så log han- han känner alltså igen mig. 

”Bobik”, sa jag, ”god dag! God dag, min älskling!” Då skrattade han. Barn begriper, de begriper 

utmärkt bra. Andrej, du säger väl till att karnevalsgästerna inte kan komma in?

ANDREJ [obeslutsamt]. Det är ju mina systrars sak. De står ju för huset.
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NATASJA. Jo, de också, jag ska tala med dem. De brukar vara hyggliga…[går] Till kvällsvarden 

har jag sagt till om surmjölk. Doktorn säger att du bara får äta surmjölk, annars går du inte ner i 

vikt. [stannar} Bobik är kall. Jag är rädd att han har det för kallt. Han måste placeras i ett annat 

rum, åtminstone tills det blir vamt. Irinas rum till exempel passar just för ett barn (…) (T. s. 36f)

Det blir tydligt hur Natasja driver sin medvetna vilja med synliga intentioner och hur detta 

omsätts i handling. (Lite längre in i akten framgår det hur Natasja avstyrt karnevalståget - det blir 

Andrej som får meddela att det är inställt och i tredje akten blir det tydligt att Irina flyttat in i 

Olgas rum. (T. s. 55, 62)

Andrej är om inte omedveten om sin vilja (att vara ifred) så i alla fall oförmögen att uttrycka den i 

handling och driva viljan. Detta fjärmar honom ännu mer från den verklighet han befinner sig i.

Natasjas agerande är ett utmärkt exempel på det som definierar handling: kausalt utförda aktioner 

med medvetna avsikter med den egna kroppen, som skapar förändring och påverkar förloppet.

Natasja har ofta tolkats som en negativ rollfigur. Lars Kleberg framhåller att hon står som 

representant för den ”vulgära omvärlden”. Ralf Långbacka påpekar att bilden av Natasja 

nyanseras ifall pjäsen inte främst tolkas med systrarna i förgrunden. Men även han lägger en 

värdering i hennes handlande när han talar om destruktiva och negativa handlingar och om vita 

och svarta drag i rollfigurerna.56 Natasja presenteras oftast via andra rollfigurer som värderar 

henne och hennes handlingar, vilket förklarar varför hon beskrivs som hon gör. (T. s. 23, 31, 55, 90) 

Natasja driver sin vilja och hennes mål blir tydliga, hennes intentioner driver fram aktioner. Ett av 

hennes medel är att uttrycka oro (för Bobiks hälsa) och på så sätt få med sig Andrej eller 

åtminstone inte få honom mot sig. Ett annat medel, med vilket hon driver sin vilja, är positionen 

att ha ansvar för huset och hushållet. Ett klassperspektiv lyfts också fram i scenerna med Natasja, 

som både berättar något om henne och om de andra, och som fördjupar bilden av rollfigurerna. 

Natasja konverserar sig inte genom vardagen, hon lever den (hon har förmodligen inte tid, råd 

eller utrymme för konverserande och passivitet). Natasja blir en representant för den verklighet 

systrarna och flera av de andra rollfigurerna vill fly. Hon är småstaden i kontrast till Moskva och 

borgerligheten i kontrast till det militära. Det blir bland annat tydligt i slutet av akt I då Natasja 

kommer till huset för att fira Irinas namnsdag:

              OLGA. [kommer in i förmaket] Nej se Natasja. Goddag kära du! [de kysser varann}

NATASJA. Jag gratulerar till namnsdagsbarnet! Här är så mycket främmande, jag känner mig 

56  Kleberg, 2010, s. 204 och Långbacka, 1988, s. 192ff.

21



hemskt osäker…

OLGA.  Ånej, här är bara bekanta. [halvhögt, förskräckt] Du har grönt skärp! Kära söta, det var 

inte bra.

NATASJA. För det otur med sig?

OLGA. Nej, men det passar inte ihop…ser konstigt ut.

NATASJA. [med gråten i halsen]. Jaså. Men det här är ju inte riktigt grönt, snarare mattgrönt. (T. s. 31f)

Andrejs outtalade vilja att vara fri och vara ifred, driver honom allt längre bort från en verklig 

(sann) självbild. Hans mål är konfliktfyllt och de egna behoven förnekade. Han drivs in i en 

drömvärld för att undkomma den verkliga. (T. s. 36ff) I scenen som följer, i dialogen mellan Andrej 

och rådhusvaktmästaren Ferapont, blir det ännu tydligare. Dialogen har tydliga monologiska 

tendenser och det kan tyckas som att de är oförmögna att kommunicera och därför talar förbi 

varandra. Men just det monologiska gör att information blir tydlig, rollfigurerna fördjupas och 

deras perspektiv blir synligare:

              ANDREJ. Om du hörde ordentligt, så skulle jag kanske inte prata med dig. Jag måste få prata med 

              nån, för min hustru förstår mig inte, och mina systrar är jag liksom rädd för, rädd att de ska göra narr 

              av mig, komma mig att skämmas. Jag dricker inte, gillar inte krogar, men gamle man, vad det vore 

              roligt att vara i Moskva och sitta på Testovs eller Stora Moskva.

              FERAPONT. I Moskva ja. För lite sen var det en entrepenör uppe i magistraten, som berättade att 

              där var det några köpmän som åt plättar. En som åt fyrti stycken dog, sa han. Om det var fyrti eller 

              femti.Jag minns inte. (T. s. 39)

I scenen framträder Andrejs vilja, drömmar och förhoppningar tydligt. Även hans relation till 

systrarna och Natasja blir tydligare. Andrejs uttalade vilja att göra karriär och bli en person av 

betydelse hindras av förnekade tankar och känslor. Det gör honom oförmögen att driva den 

uttalade viljan. Orden framstår som handlingarnas motpol och han drivs i rakt motsatt riktning. 

Resultatet blir äktenskap, barn och delat hushåll med systrarna. Han är allt annat än fri och mitt i 

karriären. Lite längre fram i akten uttrycker han följande:

               ANDREJ. Man ska inte gifta sig. Det ska man låta bli, för det är tråkigt.

TJEBUTYKIN. Nog är det så – men ensamheten! Så där kan man nog resonera, men ensamheten 

är en fasansfull sak, kära du. Förresten kan det kvitta.

ANDREJ. Vi måste skynda oss.

TJEBUTYKIN. Varför det? Vi hinner.
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ANDREJ. Jag är rädd att min hustru ska hindra oss.

TJEBUTYKIN. Aha.

ANDREJ. I dag ska jag inte spela, bara sitta där. Jag mår inte bra…Jag har ett sånt tryck över bröstet 

- vad ska jag göra åt det?

TJEBUTYKIN. Fråga inte mig. Jag kommer inte ihåg nånting kära du. (T. s. 56f)

I detta replikskifte förtydligas Tjebutykins passiva hållning och livsfrånvända inställning. Lars 

Kleberg menar att orden ”det gör detsamma” (i denna översättning "det kan kvitta") är 

Tjebutykins allra mest frekventa uttryck och jämför med ledmotivet i Tjechovs novell Paviljong 

6. Novellen utspelas i en ”landsortshåla” på ett sjukhus. Ansvarig för sjukhuset är en doktor som 

överlåter patienternas skötsel till sina underordnade, för att kunna sitta hemma och dricka vodka 

och läsa tidningar. Doktorn är medveten om vad han borde göra men gör ingenting.57 Tjebutykin 

liknar i många avseenden denna doktor, han super, flyr in i tidningsläsning, uppträder raljant och 

cyniskt och vill undvika att utöva sitt yrke.

Masja och Versjinin gör entré i en scen i andra akten där Masja leder samtalet. Till 

skillnad från första akten är hon nu delaktig och aktiv. (T. s. 40ff) 

Vid första anblicken kan scenen framstå som ett innerligt, hemligt kärleksmöte där båda medvetet 

driver sina viljor. Men intentionen i Masjas och Versjinins aktioner ligger snarare i att komma 

bort från något, än att komma till något. Istället för att formulera sig konkret om hur de ska lösa 

situationen de vantrivs i (sina respektive äktenskap), antyder de sitt missnöje. Masja talar bland 

annat om hur hon blev bortgift och om sin syn på umgänget hon har:

              MASJA. (...) Jag var rädd för min man, därför han var lärare och för att jag nätt och jämt slutat 

              skolan. Jag tyckte han var oerhört lärd och intelligent och betydande. Nu är det annorlunda, tyvärr.

              VERSJININ. Så...jaha...

              MASJA. Jag talar inte om min man, honom har jag vant mig vid, men bland civila i allmänhet 

              finns så många plumpa och ohövliga och ouppfostrade människor. Plumphet upprör och sårar mig, 

              det berör mig illa, när jag ser att en människa saknar förfining, mjukhet och älskvärdhet. När jag 

              ibland är tillsammans med min mans kamrater, så helt enkelt plågas jag. (T. s. 40f)

Versjinin i sin tur talar om sin hustru samtidigt som han kysser Masjas hand:

VERSJININ. (…)Vi började gräla klockan sju i morse, och klockan nio smällde jag igen dörrn 

och gick. (paus) Jag brukar aldrig tala om det här. Konstigt att jag bara beklagar mig för er. 

57  Kleberg, 2010, s. 123, 206.
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(kysser hennes hand) Bli inte ond på mig! Utom er har jag ingen, ingen…(paus) (T. s. 41f)

Ralf Långbacka påpekar att denna scen är ett möte mellan två människor som redan känner 

varandra och inte behöver se på den andre för att känna personens närvaro. Han menar att det 

finns underströmmar av erotik och attraktion i repliken då Versjinin ber om te som utmynnar i att 

han senare kysser Masjas hand.58 Jag tolkar scenen annorlunda, varken Masja eller Versjinin gör 

medvetna val eller närmar sig den andra med en tydligt uttalad vilja eller med medvetna 

intentioner. Den andra blir istället en möjlighet att fly nuet.

Det finns också en triangularitet som förstärker situationen: Masja/Kulygin/Versjinin och 

Versjinin/hans hustru/Masja. Den kan jämföras med triangulära situationen: nutid/dåtid/framtid. 

Nutiden hanterar rollfigurerna genom att minnas det förflutna eller fantisera om framtiden. 

Bristen på intentioner gör dem oförmögna att realisera sina viljor. 

Oförmågan att hantera sitt nu blir bland annat tydligt i konverserandet under andra akten, speciellt 

i en scen då samtalet ägnas åt livets mening: 

              MASJA. Men det finns väl en mening?

              TUSENBACH. Mening…Det snöar ute. Vad är det för mening i det? [paus]

MASJA. Mig förefaller det att människan måste ha en tro eller söka sig en tro, annars blir livet tomt, 

tomt…Att leva och inte veta varför tranorna flyger, varför barnen föds, varför det finns stjärnor på 

himlen… Man måste veta varför man lever, annars blir allting värdelöst, intigt. [paus]

VERSJININ. Synd i alla fall att ens ungdom är förbi.

MASJA. Som Gogol säger: "Det är tråkigt, mitt herrskap, att leva i denna värld!" (T. s. 47)

Även Irinas rollfigur fördjupas under andra akten. I en scen med Soljonyj kommer hennes 

uttalade vilja för första gången att krocka med en dold vilja (önskan/begär). Soljonyj återvänder 

till huset efter en dispyt med Natasja, då han upptäcker att han är ensam i rummet med Irina 

förklarar han henne sin kärlek: 

              SOLJONYJ. [häpen] Var är de allihop?

              IRINA. De har gått hem.

              SOLJONYJ. Konstigt. Är du ensam?

              IRINA. Ja. [paus] Ajö.

              SOLJONYJ. Jag var inte så behärskad och taktfull nyss. Men du är inte som andra, du överser 

              och förlåter, du ser under ytan. Och du ensam kan förstå mig. Jag älskar dig, djupt, jag älskar dig 

58  Långbacka, 1988, s. 236f.
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              utan gräns.

              IRINA. Ajö. Gå din väg.

              SOLJONYJ. Jag kan inte leva utan dig. [går efter henne] Du är min lycka. [med tårar i ögonen] 

              Min lycka! Glittrande, sagolikt ljuvliga ögon, såna som jag aldrig sett hos någon kvinna.

              IRINA. [kyligt] Sluta nu, Vasilij Vasilitj. (T. s. 57f)

Långbacka påpekar att Irinas reaktion är överdriven på ett intressant sätt, att det kanske inte bara 

är en rädsla för den märkliga Soljonyj som kommer till uttryck, utan även för någonting annat: en 

förträngd lust eller längtan, ett begär. Han menar att hon tar emot Tusenbachs kärleksförklaringar 

utan att reagera nämnvärt, trots att hon inte älskar honom.59 

Hon respekterar och högaktar Tusenbach som hon uttrycker det i tredje akten till Olga (då hon 

bestämmer sig för att tacka ja till hans frieri). Hon kan bli hans trogna och undergivna hustru 

(som hon uttrycker det i fjärde akten) men hon älskar honom inte. (T. s. 80, 92)

Det är en intressant tolkning. Irinas dolda begär till Soljonyj (något som planteras redan i första 

akten i en scen med Tusenbach, då Irina uttrycker att hon är rädd för Soljonyj) står i kontrast till 

hennes uttalade önskan om att flytta till Moskva. För att dölja sitt begär drivs hon att tacka ja till 

Tusenbach. Giftermålet med Tusenbach är för Irina också sammanblandat med drömmen om 

Moskva. Drömmen om äktenskap och drömmen om Moskva, är hennes sätt att hantera (fly) 

verkligheten. 

Akt III 

Skeendena i akten utspelar sig i Olgas och Irinas rum. En brand har brutit ut i staden och folk 

kommer och går i huset, där man försöker hysa in så många nödställda som möjligt. Den 

inledande scenanvisningen talar om att det är natt men att det ändå råder full aktivitet. Ett larm 

tjuter i bakgrunden. (T. s. 62) Branden som pågår under hela tredje akten skapar rörelse och aktioner, 

löser upp ordningen och strukturen. Rollfigurerna tvingas samman rent rumsligt. Dialogerna 

orienterar sig från det reflektiva mot det konfrontativa. Det finns fler direkta tilltal än i första och 

andra akten. På så sätt skapas möjligheter till konflikter, som fördjupar perspektiven både av 

situationer och personer.

I den inledande scenen finns en laddad situation mellan Olga och Natasja, där 

Natasja är den drivande. Hon använder olika medel för att nå sina mål: sin son Bobik och sin 

59  Långbacka, 1988, s. 219.
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position som husfru. Hennes vilja framgår på så sätt tydligt. Hon konfronterar Olga och en 

statuskamp initieras, till en början i en öppen konflikt. Olga svarar på Natasjas provokation och 

försvarar tjänstekvinnan Anthisa. Olgas medvetna vilja att bibehålla makten över hur hushållet 

ska skötas förmår hon inte driva. Snart ursäktar hon till och med att hon säger ifrån:

              OLGA. (…) Du behandlade Anthisa så brutalt nyss. Förlåt, men jag står inte ut med sånt…Det    

              svartnade för ögonen på mig.

NATASJA. (upprörd). Förlåt, Olga, förlåt…jag ville inte göra dig ledsen. (Masja stiger upp. Tar 

kudden och går förargad ut)

OLGA. Försök förstå, kära du, vi kanske har blivit underligt uppfostrade, men jag står inte ut 

med sånt där. Ett sånt sätt mot andra plågar mig, jag blir sjuk…jag tappar lusten att leva.

NATASJA. Förlåt, förlåt… [kysser henne]

OLGA. En aldrig så liten brutalitet, varje taktlöst ord upprör mig.

NATASJA. Jag säger ofta mer än jag borde, det är sant, men du kan väl hålla med om, att hon 

kunde flytta till landet. (T. s. 65)

Natasja tycks även hon ursäkta sig, men snarare som en strategi att uppnå sitt mål. Hon fortsätter 

att driva situationen och framhärdar att Anthisa inte ska sitta och lata sig, utan arbeta som den 

anställda hon är. Det finns uppenbara risker med denna scen. Det är lätt att tolka Natasja som 

maktfullkomlig och egocentrisk (något som jag tidigare påpekat att både Kleberg och Långbacka 

delvis gör). Natasjas handlande bör tolkas med ett bakgrundsperspektiv och i en kontext. Hennes 

sociala status är en av drivkrafterna bakom hennes aktioner. Hon är förmodligen av lägre 

medelklass, av beskrivningarna av henne att döma, och måste försvara sin position. Hon har 

systrarnas självklara högstatusposition att mäta sig emot. För henne är det otänkbart att en 

anställd inte arbetar. Natasjas repliker om Anthisa speglar hennes kamp för sin plats i hierarkin 

och hennes vilja att avancera i den.

I slutet av scenen blir Olgas repliker mer reflektiva och hennes förhållningssätt passivt och 

undanglidande. När Natasja med bestämdhet hävdar att Olga kommer att bli vald till rektor och 

att hon därigenom kommer att flytta till skolan, gör Olga ett försök att driva sin vilja: 

              OLGA: Jag blir aldrig rektor.

              NATASJA. De tar dig, Olga. Det är bestämt.

              OLGA. Då tackar jag nej. Jag kan inte...Det övergår mina krafter... (T. s. 65)
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I fjärde akten blir det dock tydligt, att Natasja nådde sitt mål och att det Olga uttalade att hon inte 

ville, har blivit verklighet. Olga har som rektor flyttat till skolan och Natasja är nu den som styr 

över hushållet. (T. s. 66, 96)

En annan rollfigur som bryter sitt gängse handlingsmönster är Tjebutykin. Hans 

flykt undan verkligheten via cynism, alkohol, tidningsläsning och självutplåning har i tredje akten 

drivits till sin spets. I en monolog konfronterar han sig själv och erkänner sina 

tillkortakommanden. Scenanvisningarna gör det tydligt att Tjebutykin tror sig vara ensam i 

rummet. Till synes nykter går han omkring i rummet, ser ett tvättfat och likt en Lady Macbeth 

tycks han vilja tvätta sig ren från skuld. Det framgår att han felbehandlat en kvinna. Hans 

livshållning och passivitet har gjort att han glömt alla sina läkarkunskaper och orsakat denna 

kvinnas död. Han erkänner också att han inför vänner och kollegor låtsas vara mer bildad än han 

egentligen är.  I denna bekännelse finns en öppning för en förändring eftersom Tjebutykins falska 

självbild är på väg att raseras:

              TJEBUTYKIN. (...) Och då kom jag och tänka på den där kvinnan som jag tog livet av 

              i onsdags...jag tänkte på alltsammans, och allting inom mig blev skevt och äckligt...och 

              vidrigt...jag gick och söp mig full... (T. s. 67)

Men skeendet avbryts då Irina, Versjinin och Tusenbach kommer in i rummet. Tjebutykin blir 

tillrättavisad som ett barn och därigenom infantiliserad av Kulygin och Irina. (T. s. 68) Den 

uppfattning om Tjebutykin som de andra i scenen ger uttryck för, speglar den bild och uppfattning 

han skapat om sig själv. De förnekade känslorna han i scenen gett uttryck för, osynliggörs och 

han återupptar sitt gängse beteende och förtränger (gömmer) sin sårbarhet:

              TJEBUTYKIN. Jag vet ingenting, ingen vet nånting. [vid dörren] Vad ser ni på egentligen? 

              Natasja har en historia med Protopopov och ni ser det inte...utan ni, ni sitter här, och märker 

              ingenting, men Natasja hon har en historia med Protopopov. [sjunger] Behagas det att smaka 

              på den dadeln...[går ut] (T. s. 70)

Även Irinas förträngda känslor genererar handling. I en scen med Olga och Masja bryter hon 

samman och bekänner hur hon förtärs av ångest. Drömmen om Moskva eller om en äkta man som 

ska ta henne därifrån och ordna tillvaron, tycks hon inte längre tro på:

IRINA. (…) Jag kan inte, står inte ut längre! – jag kan inte, kan inte!...(Olga kommer in, 
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ordnar vid sitt toalettbord)

         IRINA. (snyftar högljutt). Kasta ut mig, kasta ut mig, jag kan inte mer... (T. s. 74f)

Lite längre fram i dialogen uttrycker Irina att hon inte tror  att hon kommer flytta till Moskva. 

Hon uttrycker också att hon inte tycker om att arbeta, hon avskyr det i själva verket och inser att 

hennes liv bara förgår. Insikter och erkännanden som dessa skulle kunna bli till incitament till 

förändring. En medvetenhet om vilja och mål skulle kunna generera aktioner. Men de intentioner 

som krävs för att driva viljan behöver Irina relatera till systrarna. Hon behöver deras bekräftelse, 

speciellt Olgas, på sin (nya) identitet. Irinas agerande får konsekvensen att Olga reagerar med att 

försvara sig (för att rättfärdiga sina val). Olga håller sin egen dröm om Moskva delvis vid liv via 

Irina. Hennes aktioner är styrda av outtalade viljor: 

OLGA. Käraste jag säger dig som syster och vän, om du vill höra mitt råd, så gift dig med 

baron. (Irina gråter; Olga dämpat) Du respekterar honom ju, sätter honom högt…Må vara 

att han är ful, men han är så hygglig och fin…Man gifter sig inte av kärlek utan för att uppfylla 

en plikt. Det är åtminstone min mening, och jag skulle gifta mig utan. Vem som än friade, skulle 

jag säga ja, bara det var en hygglig karl. Även om det var en gammal man... (T. s. 75f)

Olga hanterar verkligheten dels via drömmar om ett annat liv, dels via idogt arbetande och 

omhändertagande av andra.  Det är den medvetna viljans kamp mot den omedvetna. Alla känslor 

och begär hon förnekar sig (kärlek, äktenskap, ledig egen tid utan ansvar för andra) driver 

aktionerna i motsatt riktning. Hon blir rektor för flickskolan och ogift. Istället för att leva med en 

man bor hon med och tar hand den gamla trotjänarinnan Anthisa.

Hon uppmuntrar Irina att gifta sig med Tusenbach, som ett sätt att hålla sin egen dröm vid liv. (T. s. 

75)
 Irinas möjlighet att driva sin vilja omöjliggörs på så sätt av Olgas bemötande: 

IRINA. Vet du Olga, jag högaktar och respekterar baron, det är en bra människa, jag gifter mig 

med honom, vi säger det, bara vi får flytta till Moskva. Jag bönfaller dig, låt oss göra det. Det 

finns inget bättre på jorden än Moskva. Vi reser, Olga. Vi reser. (T. s. 80)

Masja bryter även hon från sitt tidigare handlingsmönster. Det sker explicit i en dialogscen då hon 

avslöjar sin hemlighet och även hon behöver bekräftelse från sina systrar: 

MASJA. Jag vill bekänna något. Mina kära systrar. Jag är i sådan vånda. Jag ska bikta mig för 

er och för ingen annan, aldrig mer…Jag ska strax säga det. (lågt) Det är min hemlighet, men ni 
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måste få veta den…Jag kan inte tiga…(paus)Jag älskar , älskar…jag älskar den mannen…som 

ni nyss såg…Nåja-med ett ord, jag älskar Versjinin. (T. s. 76)

Hennes vilja att älska (och leva med) Versjinin konfronteras med verkligheten, hon måste lämna 

Kulygin. Hon talar om detta öppet och ärligt och ger uttryck för den konfllikt som pågår inom 

henne. Konflikten i Masja behöver en konflikt med systrarna eller åtminstone ett bekräftande av 

känslorna. Men Olga går in bakom en skärm och ber Masja sluta prata och Irina förblir tyst. 

Deras sätt att hantera situationen, deras svar i handling, är att undvika Masja. Systrarnas viljor 

krockar med varandra. Irina och Olga vill fortsätta fly verkligheten medan Masja försöker vara 

närvarande i nuet och hantera det på ett annat sätt än hon tidigare gjort. Olgas och Irinas 

reaktioner gör att Masja blir isolerad i sin verklighet: 

MASJA. (…) Jag har bekänt och nu ska jag tiga. Jag ska bli som den sinnessjuke hos  Gogol…

stum…stum... (T. s. 77)

(Masja hänvisar med största sannolikhet till Gogols En dåres anteckningar i vilken han skildrar 

villkoren för kärlek kontra äktenskap. Den förälskade huvudpersonen kan (får) inte gifta sig med 

föremålet för sin kärlek och blir alltmer förvirrad; han både ifrågasätter sig själv och världens 

extistens.)

Andrej uttrycker upprepade gånger att han längtar till en annan tillvaro. Hans 

handlingar tyder dock på motsatsen, han blir mer och mer fångad i familjeliv och fast i ett arbete 

med ostimulerande uppgifter. Han flyr denna verklighet via kortspelande och alkohol. Han har till 

och med börjat tulla på familjeförmögenheten för att finansiera sitt spelande.

I tredje akten gör han ett försök att bryta sitt handlingsmönster och driva sin uttalade vilja. Han 

söker upp sina systrar i aktens slutskede, för att konfrontera dem. Han söker en uppgörelse. Han 

använder sig av olika medel; han bönfaller (vill ha systrarnas förståelse, erkänner sina 

tillkortakommanden) och anklagar. Olga svarar med att vilja skjuta upp samtalet till 

morgondagen, Irina går och lägger sig och Masja lämnar rummet. Andrej provoceras och 

ifrågasätter systrarna och deras inställning till honom och Natasja. Även Olga går och lägger sig 

och Andrejs strävan går om intet. Dialogen glider över i monolog och Andrej börjar istället 

rättfärdiga sig själv och sitt handlande:

              ANDREJ. (…) Men jag sitter i magistraten, jag är medlem av magistraten, och det är jag 

              stolt över, om ni vill veta det… [paus] För det tredje…var det en sak till. Jag har intecknat 
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              huset utan att tala med er. Det var fel, och jag ber er förlåta mig. Det var mina skulder som 

              tvang mig… trettiofemtusen… Jag har slutat spela kort, det är slut för länge sen. Till mitt 

              försvar vill jag bara säga att ni flickor, ni får pension, men jag har aldrig haft… nån 

              arbetsförtjänst, så att säga… [paus]

KULYGIN. [i dörren] Masja är inte här? [ängsligt] Men var är hon då? Konstigt? [går]

ANDREJ. De hör inte på. Natasja är en utomordentlig, en rättskaffens människa. (går tigande fram 

och tillbaka på scenen, så stannar han) När jag gifte mig, trodde jag vi skulle bli lyckliga tillsammans…

Men, min Gud…(brister i gråt) Kära ni, tro inte på mig, tro mig inte. (går ut) (T. s. 79)

Andrejs handlingar blir fullt begripliga, trots att de motsäger varandra. Den dolda viljan och den 

uttalade kräver utrymme på samma gång. Han vill få till en uppgörelse men han vill också ha 

nyckeln till skåpet (där jag förmodar att pengarna finns, pengar han vill ha till kortspelande). Han 

vill ha frihet och oberoende, men han vill undvika (eller är oförmögen) att ta konsekvenserna, 

bryta med systrarna, skilja sig från Natasja och flytta till Moskva.

Akt IV

Den sista akten utspelar sig i trädgården utanför huset. Scenanvisningen beskriver en öppen plats 

med utsikt över en skog, en flod och en strand. De tidigare akterna utspelade sig inomhus i ett 

rum eller två. Där kunde verkligheten hållas på avstånd. I fjärde akten befinner sig rollfigurerna 

mitt i verkligheten i provinsstaden, där det råder full aktivitet. Militärförbandet flyttas och 

människor passerar genom trädgården på väg bort. Några stannar för att ta farväl av systrarna, 

Andrej och Natasja. (T. s. 81)Uppbrottsstämningen ger signaler om förändring och förstärker på så 

sätt de kvarvarandes situation. Fjärde akten kan tolkas som förändringens akt om fokus ligger på 

de fysiska handlingarna. Men om handling är vad både text/tal och handling tillsammans 

eftersträvar, så uttrycks snarare en oförmåga (ovilja) hos vissa rollfigurer att förändras. I denna 

akt blir det än mer uppenbart hur flera av deras handlingar har drivit dem mot situationer de 

uttalat att de inte vill leva i. 

Tjebutykin agerar som om de andra eller själva livet inte betyder något längre, till 

exempel uttrycker han följande till Masja och Andrej angående den duell Soljonyj utmanat 

Tusenbach på:

TJEBUTYKIN. Baron är en hygglig karl, men en baron mer eller mindre-kan inte det kvitta? Låt 

dem hållas! Det kvittar. [Bortom trädgården ett rop: ”A-o. Ho-ho!”] Du får vänta. Det är Skvortsov 
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som ropar, sekundanten. Han sitter i båten. [paus]

ANDREJ. Att duellera eller vara närvarande vid en duell, om också som läkare, är helt omoraliskt!

TJEBUTYKIN. Det bara ser ut så…Vi finns inte till, världen existerar inte, vi existerar inte, det ser 

bara ut som vi existerade. Och kan det inte kvitta? (T. s. 89)

I de inledande scenanvisningarna i fjärde akten framställs Tjebutykin som glad, visslande och 

nynnande. Ralf Långbacka resonerar kring doktorns eventuella förälskelse i Irina. Via duellen ser 

Tjebutykin en möjlighet att bli kvitt en rival, eller så önskar han Irina än bättre framtid än vad ett 

giftermål med Tusenbach skulle innebära.60 Det möjligt att tolka Tjebutykins agerande så. Men 

jag menar att det blir mer fruktbart att tolka handlingarna mot bakgrund av Tjebutykin agerade 

under tidigare akter och kanske främst i den tredje. Där gav han för en kort stund uttryck för sina 

innersta känslor, utan att förtränga verkligheten. Den sårbarheten måste han nu betvinga för att 

uthärda och hantera sin livssituation. Resultatet blir en hårdhet och cynism, som resulterar i 

kommentarer (repliker) som den tidigare citerade. Förmodligen önskar han inte alls livet ur 

Tusenbach, men att leva i samklang med sina känslor och med insikt om den verklighet han 

befinner sig, förmår inte Tjebutykin och kan därför inte heller stoppa duellen eller ens misstycka 

till att den sker.

Andrejs kamp att undkomma verkligheten förstärks även den i fjärde akten. Han 

försöker smita undan då ett bud kommer med papper från arbetsplatsen och han agerar ännu mer 

undfallande gentemot Natasja, som han dessutom uttrycker att han inte längre älskar. Han tycks 

heller inte vilja veta eller ana att Natasja har en kärleksaffär med hans chef Protopopov. (T s. 90ff) 

ANDREJ. Jag var ung, glad intelligent, jag drömde och tänkte upphöjt och skönt, nuet och framtiden 

lystes upp av hoppet – vart tog den tiden vägen? Nätt och jämnt har vi börjat leva, så blir vi ointres-

santa, trista och grå, lata likgiltiga, onyttiga, olyckliga…varför? Den här stan har existerat i tvåhundra 

år, den har hundratusen invånare, och bland dem finns inte en enda som skiljer sig från de andra, inte 

en konstnär, inte en människa som på minsta vis sticker av, som skulle kunna väcka avund eller lust 

att likna henne…(…) (T. s.94)

Andrej beskriver allt det han själv inte blev och lite längre fram i dialogen sätter han återigen 

tilltro till framtiden och hanterar sitt nu via att drömma om den:

ANDREJ. Livet är vidrigt, men när jag tänker på framtiden – så bra det blir då! Allt blir så lätt och 

fritt; och långt borta gryr ljuset, jag ser friheten, hur jag och mina barn blir fria från sysslolösheten, 

60  Långbacka, 1988, s. 214f.
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från svagdrickat och gåsen och surkålen, från middagsluren och det gemena parasitlivet... (T. s. 94)

Både Masja och Versjinin har varit oförmögna att lämna sina respektive äktenskap. Deras flykt 

från verkligheten hindrar dem att driva sina viljor mot uttalade mål. Deras handlingar har snarare 

blivit kontraproduktiva och fångat dem i en livssituation de vantrivs i. Deras begär drev dem att 

handla på ett sätt som i förlängningen inte blev bra för dem.

Versjinin flyttar med brigaden och hans fru och barn följer efter. (T. s. 97) Masja blir kvar. Kulygins 

repliker, efter uppbrottsscenen mellan Masja och Versjinin, antyder att Masja nu kommer att leva 

i en situation där hon är ännu mer ofri, eller dubbelt fängslad: 

KULYGIN. [konsternerad]. Det gör ingenting, låt henne gråta, låt henne…Snälla Masja, söta Masja…

Du är min hustru, och vad som än må varit, är jag lycklig…Jag beklagar mig inte, gör dig inga 

förebråelser…Olga är mitt vittne på det…Vi ska leva som förut, jag ska aldrig med ett ord eller en 

hänsyftning…

MASJA. [kämpar med snyftningarna]. Vid havet står den gröna eken, en gyllne boja eken bär…en 

gyllne boja eken bär…jag blir tokig…Vid havet…står den gröna eken…

OLGA. Lugna dig Masja…lugna dig…Ge henne lite vatten…

MASJA. Jag gråter inte längre…

KULYGIN. Hon har redan slutat gråta…hon är så god... (T. s. 98)

Irina, som tackat ja till Tusenbachs frieri, blir i fjärde akten berövad både drömmen om Moskva 

och ett äktenskap då Tusenbach dödas i en duell med Soljonyj. Irina uttrycker i en av dramats 

slutrepliker att hon ska bli kvar, arbeta som lärare och ägna sitt liv åt dem som behöver henne. (T. s. 

102) Att medvetet driva den uttalade viljan att flytta till Moskva har hindrats av den outtalade, som 

jag tolkar som rädsla eller oförmåga. Det gör det omöjligt för Irina att genomdriva förändringen. 

Drömmen blev större än verkligheten menar Långbacka. Jag menar att drömmen var ett sätt att 

hantera verkligheten, den hon nu ställs öga mot öga inför. Hennes handlingar har genom dramat 

varit motsatsen till det hon uttryckt i tal. Rädslan för att bryta upp, lämna tryggheten i 

provinsstaden och vara en främling i Moskva, har omedvetet drivit hennes handlingar. Hon har 

drivits allt längre bort från att kunna förverkliga drömmen. 

Slutligen Natasja, som enligt Långbacka ofta tolkats som dramats segrare. Han 

påpekar att hon har drivit bort systrarna (Olga har flyttat till skolan där hon blivit rektor, Irina ska 

även hon lämna huset för att bli lärarinna) och ödelagt Andrejs liv. Hon uttrycker i sista akten att 

hon ska hugga ner den gamla granallén och en lönn som skymmer sikten. ”Av första aktens 
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osäkra lilla flicka har det blivit en härsklysten hård matrona.”61 Detta blir onödigt värderande. 

Natasjas tal och handlingar drivs av en medveten vilja. Hon har ett tydligt mål som genererar 

handlingar. Hon använder olika medel och gör allt för att driva igenom det hon föresatt sig. 

Hennes tal är ofta performativt, det vill säga hon utför något med sitt tal. Hennes tal rymmer 

också intentioner, som är lika verksamma som fysiska aktioner. Natasja upplever sig inte som 

offer för ödet, som till exempel Olga, Masja och Irina gör. Tolkas rollfiguren Natasjas handlingar 

utifrån karaktärsdrag så blir läsningen av dramat endimensionell och ytlig. Tolkas hon däremot 

med mål, vilja och intentioner i förgrunden, får dramat ett annat djup och en annan innebörd. 

Natasjas handling måste sättas i relation till de andras handlingar. Hon är medveten om mål och 

driver sin vilja i kontrast till många av de andra som drömmer om ett annat liv men som inte 

förmår eller vågar driva de viljor de uttalar. Dramat skildrar motsatser. Det är den logiska 

paradoxen som blir tydlig bland annat genom rollfiguren Natasja. Utan henne skulle de andras 

agerande bli svårare att tolka. Det är konstrasterna som ger ramar och tolkningsutrymme. Natasja 

får också symbolisera den nya tid som var i annalkande, där de gamla privilegierna framstod som 

ytterst omoderna och som ett hinder för utveckling och framsteg.

Slutdiskussion

Mitt syfte med uppsatsen har varit att undersöka diskrepansen mellan tal/text och handling och 

hur rollfigurerna uttrycker sina viljor i handling. För att lättare nå fram till syftet gjorde jag först 

en handlingsanalys, där jag scen för scen undersökte vad som sker och vem som gör vad. I en 

handlingsanalys blir möjligheterna till aktioner synliga. Därefter undersökte jag rollfigurernas och 

intrigens bakgrund, situationerna i scenerna och rollfigurernas intentioner. Detta för utröna deras 

viljor, drivkrafter och mål samt för att hitta de kontrapunkter där talet motsägs av 

handling/aktioner. Vad jag kunde uttolka var att kontrapunkterna som framträder är en 

motsättning mellan uttalad vilja och outtalad vilja. Rollfigurerna uttrycker viljor med talet (i 

texten), men deras handlingar driver dem allt längre bort från uttalade mål. Det blir en logisk 

paradox som driver intrigen framåt. Ju mer en rollfigur försöker undkomma (dölja) något, desto 

större makt får de förnekade känslorna över dem. Rollfigurerna hanterar sitt nu, sin verklighet 

genom att drömma om en annan framtid eller minnas det förflutna. Detta kommer till uttryck i 

dialoger och i vissa fall i monologer. Redan i första akten presenteras rollfigurernas uttalade 

61  Långbacka, 1988, s.194 och Tjechov, 2001, s. 100.

33



viljor: Olga och Irina vill flytta till Moskva och Irina uttrycker även en längtan efter att arbeta, 

Masja vill undkomma sin man, Versjinin sin hustru, Andrej vill göra karriär (bli något 

betydelsefullt) i Moskva och Tusenbach vill arbeta. Tjebutykins viljor är snåriga och inte helt 

enkla att tolka – han vill förmodligen slippa verkligheten, slippa utöva sitt yrke och hanterar nuet 

genom att fly in i tidningsläsande, fälla cyniska kommentarer och hålla sig utanför gemenskapen. 

Soljonyj vill ha Irina. Natasja vill bli accepterad av systrarna och lite längre fram i intrigen 

framträder ytterligare viljor: att få mer att säga till om i hushållet, få mer inflytande. 

Rollfigurernas handlingar, Natasja undantaget, styrs av outtalade viljor som de antingen inte 

vågar eller inte vill bli medvetna om. Detta driver dem in i situationer som de uttryckt att de inte 

vill vara i. I tredje akten drivs rollfigurerna att konfronteras med verkligheten, något de inte 

förmår eller kan hantera och resultatet blir ett ännu starkare förnekande av livets realitet. Detta 

tydliggörs i sista akten. Där framstår det tydligt att Olga, Irina, Versjinin, Masja och Andrej är i 

precis den verklighet som de uttryckt att de inte vill vara i, vantrivs i eller till och med avskyr. I 

Tre systrar blir det uppenbart hur en diskrepans mellan tal/text och handling genererar aktioner 

och skapar spänningsfält inom och mellan rollfigurer. Rollfigurerna uttrycker viljor men deras 

handlingar motsäger dessa viljor. Natasja undantaget, hon är den rollfigur som lever och agerar i 

nuet, i den verklighet hon står mitt i. Hennes mål är tydligt och hon driver sin vilja för att nå detta 

mål. Rollfiguren Natasja finns som en motvikt till de andra rollfigurerna i dramat, för att skapa 

större kontraster, göra skeendena mer komplexa och för att fördjupa alla rollfigurer.                                                        

Jag påstår inte att det är helt och hållet möjligt att förhålla sig objektivt. Jag har 

själv tidigare tolkat Tre systrar med Olga, Masja och Irina i förgrunden som offer för ”ödet”, för 

en situation de inte rår över. Genom att strikt försöka undersöka viljor, uttalade och outtalade, har 

jag blivit mer medveten om mina egna subjektiva bedömningar. I min uppsats påstår jag vid ett 

flertal tillfällen att både Kleberg och Långbacka moraliserar och värderar, trots att de båda (främst 

då Långbacka) kritiserar andra för just detta.62 Långbacka, till exempel, liknar Natasja vid en 

gökunge (en ”tämligen adekvat” beskrivning menar han) som tränger ut familjen Prozorov ur 

boet. Dessutom framhåller han hur Natasja genom pjäsens gång förvandlas till en ”härsklysten 

matrona”.63 Kleberg romantiserar systrarna och förlorar på så sätt flera dimensioner av pjäsen. 

Han hävdar att Natasja är representant för den ”vulgära omvärlden” och formulerar att hon ”först 

62  Långbacka, 1988, s. 184ff. 
63  Ibid., s.198.
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tar systrarnas bror, sedan deras hus och till sist hela deras liv.”64 Han menar också att systrarna är 

intelligenta och bildade – vilket framgår av följande citat ”Den vulgära Natasja försöker förgäves 

med inlärda franska skolboksfraser komma in i systrarnas bildade samtal.”65 Detta uttalande 

baserar han på två repliker i andra akten där Natasja säger något på franska varvid Tusenbach är 

nära att brista ut i skratt.66 Dessa exempel visar hur endimensionell tolkningen av Tre systrar blir 

om man på förhand beslutat sig för vilket värde handlingarna har och om de är moraliskt 

rättfärdigade. Det gör även att rollfigurerna blir mindre komplexa och handlingsutrymmet blir 

snävt (alltså de möjligheter till handling som man kan utläsa ur texten, diskrepansen mellan tal 

och handling, minskar.) Att göra tolkningar av rollfigurer och deras handlingar som bättre eller 

sämre ger det individualpsykologiska företräde framför det relationella. Jag menar att skeenden i 

dramatiska texter måste tolkas som relationellt betingade. Vad någon gör är relaterat till någon 

annan, till en bakgrund och till en situation. Ett dramas nu är beroende av vad som skett i en 

dåtid. Likaså är dramats nu (situationerna) beroende av vad rollfigurerna strävar emot. Målen 

framträder dels via tal/text och dels via handling. I den diskrepans som skapas mellan viljor 

uttryckta i tal och viljor uttryckta i aktioner synliggörs rollfigurernas undertexter. Dessa gör det 

möjligt att förstå och utläsa intentioner. Kleberg ifrågasätter även att det skulle finnas en 

handlingsstruktur i dramat, att det är drömmar som är det centrala temat, snarare än enskilda 

personers utveckling. Jag menar att det finns en tydlig handlingstruktur; handling är både vad 

text/tal, aktioner och även intentioner utttrycker - det är inte alltid den uttalade viljan som uttrycks 

i handling utan även den outtalade. Detta blir tydligt när aktioner tolkas utifrån viljor och 

drivkrafter, medvetna eller omedvetna. Jag kan hålla med om att intrigen inte fokuserar på 

enskilda personers utveckling, men däremot på relationer mellan människor och inom dem. 

Handlingsutrymmet tydliggör individerna, strukturerna, det samhälliga perspektivet och 

livssituationerna. En dramatisk text måste tolkas utifrån perspektivet att den ska gestaltas, annars 

förlorar den i komplexitet. Vissa tolkningsredskap som handlingsanalys, undersökande av 

bakgrund, situation och intention fördjupar tolkningen. Det gör det sceniska förloppet tydligt och 

rollfigurernas viljor synligare. Det gör det dessutom lättare att försöka förhålla sig objektivt till 

skeendena och till rollfigurernas drivkrafter och mål. Undertexter och spelbara situationer blir 

även de mer framträdande och greppbara. Ingvar Holm skriver inledningsvis i sitt arbete Drama 

64  Kleberg, 2010, s. 204.
65  Ibid., s. 205.
66  Tjechov, 2001, s. 51.
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på scen. Dramats former och funktion under rubriken Tolkningsalternativ: ”Dialogen förvandlas 

genom den person som tar orden i sin mun. På samma sätt får intrigen sin tonvikt genom 

sceneriet och hela texten en innebörd genom val av tempo och rytm i en uppsättning. Dialogen är 

i verkligheten en mycket liten del av dramat. Dess ord kan peka i en viss riktning, men det totala 

innehållet i det som uttalas framgår först sedan en mängd andra uppgifter tillfogats. Det är detta 

som gör dramatisk texttolkning till en så delikat uppgift.”67

Sammanfattning

Jag har undersökt tal, text och handling i  Tre systrar, med fokus på hur rollfigurerna uttrycker 

sina viljor i tal och i handling. Jag har använt mig av olika teorier och analysmetoder för att 

förstå hur dramatiska texter är strukturerade och för att få redskap till mitt tolkningsarbete. 

Jag identifierade olika begrepp som jag beslöt att använda mig av. Därefter gjorde jag en 

handlingsanalys för att identifiera intrigen och vad som skett innan intrigen tar sin början. Jag 

fastställde rollfigurernas sociala status, ålder, kön och bakgrund och delade upp scenerna i 

korta segment för att hitta rollfigurernas intentioner, aktioner och viljor. Jag sökte även efter 

de kontrapunkter i texten där rollfigurernas uttalade viljor motsägs av aktioner. På så sätt blev 

det tydligt hur rollfigurerna orienterar sig mot sina mål. Med hjälp av tolkningstekniker som 

de de fem v:na och BSI (bakgrund, situation, intention) blev det tydligt att det finns en 

diskrepans mellan rollfigurernas viljor uttryckta i tal/text och viljor uttryckta i handling. Detta 

skapar en motsättning inom rollfigurerna och även mellan dem. De flesta av rollfigurerna i 

dramat hanterar sitt nu genom att minnas det förflutna eller drömma om framtiden. Det är de 

outtalade viljorna som ger rollfigurerna incitament att agera och detta driver dem allt längre 

bort från situationer de uttalat en önskan om att befinna sig i. Undantaget är rollfiguren 

Natasja som driver sin vilja medvetet, med ett tydligt mål. Det blev också tydligt att 

rollfigurernas aktioner bör tolkas utifrån deras bakgrund, från de situationer de befinner sig i 

och utifrån de intentioner som ger dem drivkraft. På så sätt blir deras aktioner relationellt 

betingade och deras individuella karaktärsdrag av underordnad betydelse. 

67  Holm, 1969, s.15.
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