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1. Inledning

Guernica målades av Picasso 1937, då det spanska inbördeskriget var inne på sitt andra år av 

blodigheter. Målningen ställdes redan nästföljande år ut på Liljevalchs i Stockholm, och i Bonniers 

Litterära Magasin publicerades samma år en essä om Picasso skriven av Artur Lundkvist.1 

Lundkvist beskriver i sin essä Guernica som en ”förtvivlans sammanpressade värld där allt är död 

och smärta, kaos och förödelse”.2 Essän trycktes följande år i samlingen Ikarus' flykt, i vilken han 

uppehåller sig vid olika författarskap, vilkas släktskap kan sägas bestå i att de på ett eller annat sätt 

går att beteckna som ”moderna”; James Joyce, T. S. Eliot, William Faulkner samt surrealisterna 

André Breton och Salvador Dali var några av dem vars konstnärskap Lundkvist uppehöll sig vid i 

sin essäsamling. Erik Lindegren kom vid denna tidpunkt att lära känna Lundkvist, och han läste 

detta år, 1939, Lundkvists Ikarus' flykt. Lindegren uttryckte sin entusiasm över samlingen i brev till 

vänner samt i en recension som han fick publicerad.3 Detta var också tiden för framväxten av den 

diktsamling som skulle komma att bli mannen utan väg, först publicerad 1942 men som till stora 

delar skrevs under perioden mellan november 1939 och sommaren 1940.4 Att få sin samling utgiven 

skulle visa sig bli en mödosam historia. Lindegren skickade manuskriptet till både Bonniers och 

Tidens förlag, men ingen av dessa ville trycka samlingen. Lindegren kom därför att själv ordna med 

utgivningen, vilket skedde 1942 då mannen utan väg trycktes i en upplaga om 200 exemplar.5

Innehållet i Ikarus' flykt speglar till viss del de litterära strömningar som Lindegren 

orienterade sig mot under denna tid. Anders Cullhed har i sin avhandling om mannen utan väg, 

”Tiden söker sin röst”, visat på ett inflytande från bland andra – utöver den redan nämnda Eliot – 

W. H. Auden och Dylan Thomas.6 Kjell Espmark pekar i sin artikel ”Att tänka i bilder” ut bl.a. 

Birger Sjöberg, Gunnar Ekelöf och Shakespeare som Lindegrenska förebilder.7 Lindegren själv har 

sagt att ”Guernica gav mig impulserna till 'Mannen utan väg' och den har för mig varit viktigare 

inspirationskälla är någon litterär påverkan”.8 Att Lindegren fick sina impulser från Guernica tycks 

implicera att det finns ett samband mellan dem, att de delar en likhet. I sin Picasso-essä menar 

Lundkvist att Guernica karaktäriseras av att varje gestalt är ”flyttad bort ur det tillfälliga: lidandets 

ögonblick har blivit till orörlig evighet”. I all den dynamik som målningen uttrycker, skriver han, 

1 Anders Cullhed, ”Tiden söker sin röst”, Stockholm 1982, s. 148.
2 Artur Lundkvist, Ikarus' flykt, Stockholm 1939, s. 218.
3 Cullhed, s. 23.
4 Erik Lindegren, ”Erik Lindegren presenterar 'mannen utan väg'”, Bonniers nyheter, 1946: 2, s. 15. Se också Cullhed, 

s. 94 f.
5 Cullhed, s. 51 ff.
6 Cullhed, s. 15-22.
7 Kjell Espmark, ”Att tänka i bilder”, Ord och Bild 1970: 4, s. 274 ff.
8 Citerad i Cullhed, s. 149.
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”råder en sällsam visionens stillhet, en dödens frid”: det är som om ”[t]id och rum har störtat 

samman, det givs intet fönster ut mot rymden”.9 Uppsatsen syftar till att se i vilken mån denna 

beskrivning äger giltighet även för mannen utan väg.

1.1. Frågeställning och metod
Under rubriken ”Lyrisk modernism” publicerar Lindegren en analys av en av sina egna dikter i 

BLM 1946. I denna enquêt menar Lindegren att

Vad det framför allt gäller att förmedla är den nästan alltid komplicerade känslan [---] Det är känslan 

som bör laddas upp med tankar och inte tvärtom [---] Den poetiska 'bilden' bör befrias från sin 

underordnade, 'utsmyckande' ställning och bli diktens huvudelement. Tanken bör tänka i bilder, och 

känslans (eller det undermedvetnas) bilder bör uppta tanken, det rör sig hela tiden om en växelverkan. 

När tanke och känsla (och sinnesintryck) på detta sätt har mötts i bilden och fullständigt impregnerat 

varandra bör det i bästa fall uppstå en dikt som bär prägeln av vision.10

Med detta uttalande placerar Lindegren bilden på en central plats i sitt verk, och han vänder sig 

därmed bort från en föreställning grundad på elocutio, d.v.s. bilden betraktad som retorisk 

ornamentik. Genom en analys av bildspråkets olika komponenter ska denna uppsats försöka närma 

sig innebörden i formuleringen om ”en dikt som bär prägeln av vision”. Först kommer ett kapitel att 

ägnas åt några inledande kommentarer rörande formen i mannen utan väg, och därefter följer 

bildanalysen i kapitel 3. Denna analys är uppdelad i fyra avsnitt som berör olika aspekter av den 

poetiska bilden i mannen utan väg: genitivmetaforen, det surrealistiska inflytandet från Breton, 

textens dubbelexponering, samt ett avsnitt som vill visa på den syntetiserande effekten som dessa 

aspekter har. Det tredje avsnitten kommer också att behandla den mytiska metoden i mannen utan 

väg, ett koncept som bär likhet med den ryske litteraturteoretikern Michail Bachtins teori om att alla 

yttranden är dialogiska, d.v.s. att de ständigt befinner sig i relation till historien, ur vilken de 

utvinner sin mening, men också att de pekar framåt och är delaktiga i ett meningsskapande. 11 

Kapitel 4 syftar slutligen till att visa på några av de teman som aktualiseras i mannen utan väg.

Christian Janss, Arne Melberg och Christian Refsum påpekar i Lyrikens liv att begreppet bild 

är oprecist, men att det likväl är en ”så inarbetad term för diktens imaginära värld att vi inte 

kommer förbi det”.12 De definierar den poetiska bilden som att den ”Förskjuter, utvidgar, förtätar, 

9 Lundkvist, s. 218.
10 Erik Lindegren, ”Lyrisk modernism”, BLM, 1946, s. 465.
11 Graham Allen, Intertextuality, New York 2011,  s, 19.
12 Christian Janss, Arne Melberg, Christian Refsum, Lyrikens liv, Göteborg 2004, s. 84.
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förvandlar – och skapar ny mening”, och det är också i den betydelsen som ”bild” används.13 

Begreppsparet motiv och tema kommer också att förekomma i uppsatsen, och de båda orden 

förtjänar därför en närmare precisering. Motiv och tema motsvarar rätt väl den definition som Janss, 

Melberg och Refsum ger av trop och figur: tropen uppträder i regel på ordnivå och figuren på 

satsnivå.14 Motiven kan således tillsammans utgöra teman.

1.2. Tidigare forskning
Anders Cullheds redan nämnda avhandling ”Tiden söker sin röst” (1982) är det enskilt mest 

omfångsrika verket som fokuserar på Lindegrens mannen utan väg. Avhandlingen redogör på ett 

utförligt sätt Lindegrens inspirationskällor vid denna tidpunkt, bl.a. genom studier av Lindegrens 

efterlämnade manuskriptmaterial. Cullhed ägnar också mycket uppmärksamhet åt det speciella 

tidsklimat som rådde då Lindegren skrev mannen utan väg: upprinnelsen till andra världskriget, 

Rysslans attack på Finland, den tyska offensiven i Västeuropa då bl.a. grannländerna Norge och 

Danmark invaderades, etc.

Bernice Isaksson har skrivit en licentiatavhandling om mannen utan väg som ägnar sig åt 

metaforik och teman i Lindegrens mannen utan väg (1965). Roland Lysells avhandling Erik 

Lindegrens imaginära universum (1983) är en till stora delar filosofiskt-fenomenologiskt inriktad 

studie av Lindegrens diktsamlingar. Lars Bäckström har skrivit ett översiktsarbete om Erik 

Lindegren, vilket till viss del bygger på intervjumaterial med Lindegren själv, som har använts vid 

utformandet av denna uppsats.

Det har publicerats flera artiklar om mannen utan väg. Några av dem som används här är 

K.G. Walls analys av mannen utan väg, publicerad i BLM 1946, och Kjell Espmarks Att tänka i 

bilder, publicerad i Ord och Bild 1970. Ingemar Algulin har skrivit en bok om strömningar inom 

40-talslyriken, Den orfiska reträtten, och Bengt Landgren tar upp Erik Lindegren i sin bok 

Dödsteman, vilken är en studie av de tre författarskapen Rilke, Edfelt och Lindegren. Den danske 

litteraturteoretikern Thorkild Bjørnvig ägnar Lindegren visst utrymme i sin essä Abstraktets genitiv, 

vilken kommer att ligga grund för analysen i avsnitt 3.1.

13 Ibid.
14 Janss, Melberg, Refsum, s. 104.
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2. Form och struktur – inledande kommentar

2.1. Den söndersprängda formen
De 40 dikterna i mannen utan väg, numrerade I-XL, är uppdelade i sju strofer vardera, vilka i sin tur 

består av två versrader.15 Samlingen är skriven på fri vers och rim förekommer ytterst sällan, 

däremot förekommer allitterationer som ett rytmiskt element i texten (”vandrat vilse på vattnet” (II), 

”vem vädjar väl längre till vandraren” (III), etc.). Samlingen inleds med ett onumrerat motto, och de 

två efterföljande dikterna (I-II) är båda satta inom parantes, vilket gör att de skiljer sin från de 

övriga dikterna. Utmärkande för texten är bruket av gemener och den nästan totala avsaknaden av 

skiljetecken.

Mycket av effekten i mannen ur väg kommer av det disparata förhållandet mellan dikternas 

stränga indelning i sju tvåradingar och det högst kaotiska, svåråskådliga bildinnehållet i 

versraderna. Därför har formen på diktsamlingen alstrat många kommentarer, vilket inte minst har 

föranletts av Lindegrens egna uttalanden om sitt verks struktur. Lindegren kallar själv resultatet av 

denna konflikt mellan form och innehåll för ”söndersprängd sonett”.16 Under rubriken ”Erik 

Lindegren presenterar 'mannen utan väg'” skriver Lindegren i ett nummer av Bonniers nyheter från 

1946 att verket tillkom under ”en tid, då våldet, förräderiet och brutaliteten firade orgier”, och att 

det är författarens ”hopp” att ”såväl innehåll som form [i mannen utan väg] återspeglar något av 

denna korta men laddade tidsrymds massuppbåd av katastrofer och serie av chocker mot det 

mänskliga nervsystemet”.17 I artikeln ”Lyrisk modernism” från samma år kopplar han också 

samman innehållet i en av sina sonetter med händelser från världskriget, men Lindegren menar 

samtidigt att dikten ”inte behöver 'begripas' på det sätt som han [Lindegren] själv begriper den; den 

lämnar i stället medvetet en viss associationsfrihet åt läsaren”.18

Båda dessa artiklar är publicerade fyra år efter att mannen utan väg och det kan därför vara 

sunt att närma sig dessa uttalanden med en viss försiktighet då inte säger något om Lindegrens 

avsikter under själva tiden för verkets konception; det kan istället vara tal om 

efterhandskonstruktioner från författarens sida. Men i ett otryckt förord till diktsamlingen som finns 

återgivet i Roland Lysells Dokumentation till Erik Lindegrens mannen utan väg uttrycker sig 

Lindegren i liknande ordalag. Förordet inleds med konstaterandet att ”Tidens språk är hårt och 

15 Erik Lindegren, mannen utan väg, Stockholm 1942. Dikterna kommer att hänvisas till genom att siffran på dikten 
och inte sidnumreringen anges. Denna utgåva av mannen utan väg har digitaliserats av Litteraturbanken och finns 
tillgänglig för visning här:
http://litteraturbanken.se/#!forfattare/LindegrenE/titlar/MannenUtanVag/sida/-2/etext

16 Erik Lindegren, ”Erik Lindegren presenterar 'mannen utan väg', Bonniers nyheter, 1946: 2 s. 15.
17 Ibid.
18 Lindegren, ”Lyrisk modernism”, BLM, 1946, s. 465.
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brutalt”, och att ”[p]oesins speciella uppgift nu” därför är ”att uppleva och uttrycka tidens 

avgrunder, dess svindlande nivåskillnader med en så fysiskt påträngande påtaglighet som 

möjligt.”.19 Dikternas form är ”helt betingad av den motsägelsernas oförmedlade mångstämmighet, 

som blivit ett av vår tids utmärkande drag, och som här känslomässigt omsatts i en symbolernas 

dialektik”.20

Det råder således inga tvivel om den betydelse som författaren själv lägger vid 

”tidsskeendet” för diktsamlingens form. Denna ”symbolernas dialektik” ska närmare analyseras i 

kapitel 3, där också frågan om mannen utan väg som tidsdikt ska utredas.

2.2. Den sammanhållande strukturen
Lindegrens sonetter bär känslan av att ingå i ett överordnande narrativ, vilket har påpekats av flera 

av textens kommentatorer. Gunnar Ekelöf sammankopplar i sin recension av mannen utan väg från 

1942 samlingens enhetlighet med dess musikaliska form, och han menar att samlingen ”kan sägas 

innehålla en enda lång dikt uppdelad i likformiga avsnitt”.21 I det tidigare nämnda numret av 

Bonniers nyheter menar Lindegren själv att det i mannen utan väg går att spåra influenser från 

”modern, klassicerande musik”.22 Även K. G. Wall gör en liknande koppling i ”mannen utan väg : 

en kommentar av en oinvigd” publicerad i BLM 1946. Här skriver Wall att Lindegren, för att ”hålla 

ihop det oerhörda stoffet och få fram vad som sker i detta kaos”, har ”tillämpat en ny formprincip: 

den musikaliska”.23 Wall framhåller att den musikaliska parallellen inte får pressas för hårt; det rör 

sig inte om ett försök till ett formöverskridande i nyromantisk anda, utan om en motivisk-tematisk 

sammanflätning med Eliot och Joyce som föredömen.24 Detta förhållande ska i det följande 

undersökas närmare.

Dikt II lyder i sin helhet:

(ögonbrynet ryckte på de mullfärgade axlarna

och andades rimfrostkristaller i speglarnas sal:

speglar och rinnande vatten som evighetsrök

som tro staplad på tro på eländets flyttlass

ty liksom en domkraft blott snuddar sitt kall

19 Roland Lysell, Dokumentation till Erik Lindegrens mannen utan väg, Stockholm 1982, s. V.
20 Lysell, Dokumentation till Erik Lindegrens mannen utan väg, s. VI.
21 Gunnar Ekelöf, ”Poesi för poeter”, BLM, 1942, s. 466 f.
22 Erik Lindegren, ”Erik Lindegren presenterar 'mannen utan väg'”, s. 15.
23 K. G. Wall, ”mannen utan väg”, BLM, 1946,  s. 478.
24 Ibid.
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så borrar älvor sin klack genom saknadens jord

och speglar blir rinnande vatten och erbjuder döden

sin tigande sanning utan en imma på glaset

men den som har vandrat vilse på vattnet

fröjdas ej mer över livets förlust

ty han vet att drömmen blott kan kasta sina masker

för att bli outgrundlig som ett barn

och att slöjan är det som vi ej annat veta

och att allt vad vi vet är slöjan i speglarnas sal)

Dikten rör sig kring två bärande motiv: speglarna i salen och vattenmotivet. Strof två innehåller 

versraden ”speglar och rinnande vatten som evighetsrök”. I strof fyra får läsaren anledning till att 

ifrågasätta speglarnas beständighet då de ”blir rinnande vatten och erbjuder döden / sin tigande 

sanning utan en imma på glaset”; den sista versrad här svarar mot raden ”och andades 

rimfrostkristaller i speglarnas sal” från strof ett. Bilden som växer fram är den av en kraftigt 

relativiserad och förgänglig verklighet, där ”slöjan är det som vi ej annat veta / och att allt vad vi vet 

är slöjan i speglarnas sal”. I XXXVIII återkommer den andra strofen från II med en något ändrad 

betydelse. De två första stroferna lyder:

jag drömmer om minnet av hindens klöv i labyrinten

som den oberördes ord till den som räddat hans liv

om speglar och rinnande vatten som evighetsrök

som tro staplad på tro på eländets flyttlass

Här har det tillfogats ett ”om” men i övrigt är stroferna identiska med varandra. Detta drag av 

cirkelkomposition gör att mannen utan väg lätt uppfattas som en helhet snarare än en samling 

åtskilda dikter. Ytterligare ett exempel på förekomsten av denna typ av regelbundenhet visar sig vid 

en jämförelse mellan denna dikts första strof (XXXVIII) och den avslutande strofen i XL, som 

lyder:

till framtidens dröm och till hindens dröm i labyrinten
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och den oberördes ord till det som räddat hans liv

I XXXVIII är det hindens klöv, i XL handlar det om hindens dröm. Små betydelseskillnader dem 

emellan går också spåra i ”som” vilket blir till ”och”, och ”den” som blir till ”det” i den andra 

versraden. Även som i jämförelsen mellan II och XXXVIII rör det sig här om subtila avvikelser.

Det förekommer också variationer på  motiv i diktsamlingen. Den första diktens tredje strof 

lyder: ”i speglarnas sal där en enda besmittad snyftning / undkom likgiltighetens korsade värjor”. I 

VII:s femte strof återkommer motivet i förändrad skepnad: ”i struparnas mörker där livvaktens 

lansar / spärrar all utfart för drunknandets salighet”. I det första fallet ”undkom” ”en enda besmittad 

snyftning” ”likgiltighetens värjor” ”i speglarnas sal”, i det andra fallet ”spärrar” ”livvaktens lansar” 

”all utfart för drunknandets salighet” ”i struparnas mörker”. De skiljer sig åt i det avseendet att den 

besmittade snyftningen undkommer i I medan vägen spärras för drunknandets salighet i VII, men 

bildspråkligt liknar de varandra på ett påfallande sätt. Det förekommer också delar i mannen utan 

väg vilka tycks bära på en tillbakasyftning till tidigare passager. De två avslutande stroferna i VI 

lyder:

att vila under jorden med susande träd i sin mun

att tala i sömnen med alla de trofasta bedragna:

nej än är ej tid att se in i guds öga

men denna sten kan ej viljornas järnspett rubba

Den första och sjunde strofen i dikt XI lyder:

och blott djupare sjunker jag ned i jordens vår

som gror i min mun i mina händer min strupe

och jag vilade trygg under stenarnas börda

under bördornas skydd i skymningens blödande vår

I XI motsvaras ”att vila under jorden med susande träd i sin mun” från VI av ”och blott djupare 

sjunker jag ned i jordens vår”. Vidare finner ”tala” i VI sin motiviska parallell i XI:s ”mun” och 

”strupe” (strof ett, versrad två). VI konstaterar att ”denna sten kan ej viljornas järnspett rubba”, 

vilket bär på en antydan om att ett motstånd mot ”att vila under jorden” är meningslöst även om 

subjektet tycks anse att ”än är ej tid att se in i guds öga”; detta verkar få sin bekräftelse i XI, då ”jag 
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vilade trygg under stenarnas börda”.

De aspekter som har lyfts fram här bidrar till att styrka tesen om att mannen utan väg utgör, 

för att tala med Wall, en genomkomponerad helhet.25

3. Bildens kollisioner
I en kvantitativ jämförelse visar Bernice Isaksson i sin licentiatavhandling Motiv och metaforer i 

Erik Lindegrens mannen utan väg hur Lindegrens diktsamling kännetecknas av en ovanligt hög 

bildfrekvens i förhållande till annan svensk lyrik.26 Lindegren beskriver som bekant denna metod 

med orden att ”tänka i bilder”.27

Det finns ett tydligt drag av disharmoni i mannen utan väg, vilket i det följande ska 

analyseras närmare. En jämförelse med Guernica kan tjäna till att åskådliggöra denna aspekt hos 

Lindegrens språk. Guernica är påfallande platt, och denna avsaknad av djup gör det svårt för 

betraktaren att värja sig mot den bildmässiga dissonansen; ögat vandrar över bilden men har svårt 

att finna en plats för vila och tvingas därför att oavlåtligt röra sig mellan målningens figurer i 

sökandet efter mening eller sammanhang. Målningen utmärks just av symbolernas kollisioner: en 

häst i en stegrande rörelse, en tjur, en kvinna som håller ett barn. Figurer överlappar varandra och 

bakgrund framträder genom förgrund. Lars Bäckström beskriver det som att skildra krigets 

verklighet genom chockartade montage.28 Men den stora skillnaden dem emellan är att Lindegrens 

språk, som Espmark pregnant uttrycker det,  har ”en konkretion som bär sinnesintryckets prägel 

utan att framträda med dess anspråk”.29 Världen i mannen utan väg är genomgående svåråskådlig, 

vilket kommer sig av att texten naturligtvis måste arbeta med andra medel än målningen (även om 

det finns texter som gör anspråk på naturalistisk återgivning). För att belysa denna aspekt av 

Lindegrens språk kan de inledande två stroferna från XIX tas som exempel: ”händerna trevar och 

tynger varandras löften / en fot tär hans mun men uthärdelsen svalkar // vindflöjelns rostande 

glömska skär in i vårt kött / men inget hjul välver såret mot skriande himlar”. Bildspråket bygger 

här snarare på associationsrikedom än en möjlighet till sinnlig förnimmelse av innehållet.

I det följande kommer fyra aspekter av bildspråket hos Lindegren att tas upp: 

genitivmetaforen, det surrealistiska inflytandet från Breton och Dali, den mytiska metoden och den 

syntetiserande effekten i den språkliga dialektik.

25 Wall, s. 478.
26 Bernice Isaksson, Motiv och metaforer i Erik Lindegrens mannen utan väg, Lund 1965, s. 49.
27 Erik Lindegren, ”Lyrisk modernism”, BLM, 1946, s. 465.
28 Lars Bäckström, Erik Lindegren, Stockholm 1962, s. 64.
29 Espmark, s. 279.
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3.1. Genitivmetaforen
Den danske författaren Thorkild Bjørnvig menar i en av sina ”litterära essäer”, Abstraktets genitiv, 

att genitivmetaforen är en central komponent inom den moderna poesin. Den förekommer redan i 

skapelseberättelsen som ”livets träd” och ”kunskapens träd”, men i och med modernismen blir den i 

högre grad till ett strukturerande element: ”Ikke for ingenting”, påminner Bjørnvig oss om, ”hedder 

digtsamlingen, der midt i forrige århundrede radikalt og dissonant intonerer den digteriske 

modernisme 'Les Fleurs du Mal'”.30 Genitivmetaforen konstrueras i två led där det ena ledet ofta är 

abstrakt medan det andra är konkret. Det abstrakta ledet ger uttryckt för det immateriella – 

handling, kraft, makt, etc. – och det konkreta ledet för det materiella – mark, skog, kött, ben och 

liknande.31 Dessa förekommer i två varianter som är varandra motsatta: antingen är leden associativt 

förbundna eller så möts de i en dissociativ sammanstötning. Som exempel på en associativ 

förbindelse tar Bjørnvig ”livets träd” från skapelseberättelsen. Mellan liv och träd finns en 

förbindelse som är greppbar: trädet växer, åldras och dör; trädet sätter frukt och frukten sprider i sin 

tur livet vidare till dem som lever av den, trädet utgör ett lämpligt habitat för olika livsformer, etc. 

Gällande ”kunskapens träd” är det däremot tal om en ”sammenstød mellem inkommensurable 

størrelser” som Bjørnvig uttrycker det.32 Om det är lätt att föreställa sig trädet som sammankopplat 

med livet, är det däremot ”træet ganske fremmed, at dets frugter skulle skænke den, som spiste af 

det, kundskab til at skelne mellem godt og ondt och være som Gud. Livets træ kunne være et rigtigt 

træ, med et frugbærende træs uendeligt forstærkede egenskaber. Kundskabens træ er et metafysiskt 

træ” menar Bjørnvig.33 Analysen av genitivmetaforen hos Lindegren kommer att ta sin 

utgångspunkt i dikt XI:

och blott djupare sjunker jag ned i jordens vår

som gror i min mun i mina händer min strupe

medan skymningen i dalen påskyndar sina steg

och skuggorna slungar ifrån sig otålighetens glöd

som om de hörde jordens dova rop ur min mun

och ville tända granarnas släpande vingar

till flykt undan alltför hemliga plågor:

den blodiga sporrens krav på ingenstans —

30 Thorkild Bjørnvig, ”Abstraktets genitiv”, i Virkeligheden er til, København 1973, s. 248.
31 Bjørnvig, s. 247.
32 Bjørnvig, s. 248.
33 Ibid.
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men vid källornas lysande rötter där jättens öga

gled undan min famn upp till stjärnornas bår

fann jag ett styrkans kloster med luckrande flöden

en tystnadens hand som ältade leran

och jag vilade trygg under stenarnas börda

under bördornas skydd i skymningens blödande vår

Ifall man tittar på genitivmetaforerna så ser man att det närmast uteslutande rör sig om en 

dissociativ förbindelse: ”jordens vår”, ”otålighetens glöd”, ”jordens dova rop”, ”granarnas släpande 

vingar”, ”den blodiga sporrens krav”, ”källornas lysande rötter”, ”stjärnornas bår”, ”styrkans 

kloster”, ”tystnadens hand”, ”stenarnas börda”, ”skymningens blödande vår”. De flesta följer 

mönstret abstrakt led – konkret led (”styrkans kloster”, ”stenarnas börda”) men det förekommer 

också metaforer bestående av två konkreta led: ”granarnas släpande vingar”, ”stjärnornas bår”. I 

samtliga dessa fall rör det sig ändå om en dissociativ förbindelse. ”granarnas släpande vingar” kan 

tjäna som ett bra exempel på denna dissociativa kollision hos Lindegren. Träd som vi känner dem är 

bundna till marken genom sina rötter och de utgör således en antites till fågelns frihet. Patetiken 

stegras i det här fallet då skuggorna som ”slungar ifrån sig otålighetens glöd” vill ”tända granarnas 

släpande vingar”; men då granarna inte kan använda sina ”släpande vingar” till att fly förstärker 

språket deras utsatthet.

Bjørnvig skriver att det ena ledet ofta kan ha en positiv karaktär medan det andra ledet har 

en negativ. Bjørnvig tar som exempel ”glädjens häxsabbat” från Baudelaire, en sammanställning 

som problematiserar eller nyanserar begreppet ”glädjen” genom att sammankoppla det med 

häxsabbaten.34 När dessa metaforer ”sættes ind på afgørende steder”, har de, menar Bjørnvig, ”en 

enorm underminerende og nihlilistisk effekt”.35 Denna metaforens ”underminerande” effekt är 

också framträdande i Lindegrens diktning, exempelvis i den sista strofen i XI: ”under bördornas 

skydd i skymningens blödande vår”. I det här fallet är det ”våren” som kopplas samman med den 

”blödande skymningen”. Våren är naturligtvis den tidpunkt då naturen vaknar till liv igen, men ett 

blödande är detsamma som ett tömmande av liv. Det är dessutom skymningens blödande vår, d.v.s. 

brytpunkten mellan dag och natt då ljuset tvingas ge efter för mörkret. Dessutom ”påskyndar” 

skymningen sina steg (strof två) vilket antyder att mörkret närmare sig allt fortare Metaforen görs 

34 Bjørnvig, s. 250.
35 Bjørnvig, s. 252.
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därmed ytterst tvetydig och den tycks peka på livets sammankoppling med döden, inte allt för olikt 

den mytologiska föreställningen om gudomen som om våren måste offras för att sedan återuppstå.36

3.2. Det surrealistiska inflytandet: Breton och automatismen
André Breton utvecklade i de två surrealistiska manifesten (1924 och 1929) – båda skrivna av 

honom – en metod som kallas för automatiskt skrivande. Breton skriver i det första manifestet: ”Det 

är det på sätt och viss slumpartade mötet mellan de två termerna som låter ett särskilt ljus springa 

fram, bildens ljus som vi är oändligt känsliga för. Bildens värde beror på gnistans skönhet; den är 

följaktligen i sista hand beroende av skillnaden i spänningen mellan de två ledarna”.37 I Ikarus' flykt 

presenterar Lundkvist surrealismen i en ordskrud hämtat från Breton:

Det har sagts att den surrealistiska poesien återför världen till kaos: ett kaos i vilket de nya 

möjligheterna till syntes uppenbarar sig i plötsligt blixtljus. Bilden spelar en avgörande roll i denna 

poesi: dess värld är identisk med bildspråkets värld, i vilken allt är möjligt och alla motsatser kan 

förenas. [---] Ju häftigare motsättningen är mellan de företeelser som bildspråket bringar i kontakt med 

varandra desto bättre: poesien är den gnistrande eld som spänningen mellan två motsatta poler 

utlöser.38

Den automatiska metoden går i stora drag ut på att den skrivande sätter sig ner vid ett bord med en 

penna och börjar skriva på ett papper i en obruten ström. Handen får inte stanna upp, för då hinner 

den medvetna tankeverksamheten ikapp orden. När den skrivande märker att takten börjar klinga av 

av, avbryter den sin verksamhet och går igenom materialet. Denna kommer då att se att det bland 

dumheterna och struntpratet också finns en och annan djupsinnighet.39 I det andra surrealistiska 

manifestet förtydligar Breton sin ståndpunkt något och själviakttagelse blir till en central aspekt av 

den automatiska metoden; Breton skriver om den ”nonchalans hos de flesta upphovsmännen, som i 

allmänhet nöjt sig med att låta pennan löpa på papperet utan att på minsta vis iaktta det som 

försiggick inom dem”.40 Breton är tydlig med syftet för den automatiska metoden, nämligen att 

tjäna som ett verktyg för surrealisten i dennas strävan efter att”förgöra sådana begrepp som familj, 

fosterland, religion”; ”Vi går till storms mot alla former av poetisk likgiltighet, av konsten som 

36 James Frazer, ” XXVIII. The Killing of the Tree-Spirit”, The Golden Bough: A Study of Magic and Religion. Hämtat 
från: http://www.gutenberg.org/dirs/etext03/bough11h.htm 2013-05-20

37 André Breton, ”Surrealismens manifest”, i Moderna manifest 2 Surrealism, red. Gunnar Qvarnström, Stockholm 
1973, s. 34.

38 Lundkvist, s. 178.
39 Breton, ”Surrealismens manifest” s. 30.
40 André Breton, ”Surrealismens andra manifest”, i Moderna manifest 2 Surrealism, red. Gunnar Qvarnström, 

Stockholm 1973, s.100 f.
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förströelse, av akademisk forskning, av det renodlat spekulativa” skriver Breton.41

Det är kanske i betonandet av bildens centrala roll i dikten som det största inflytandet från 

Breton går att spåra hos Lindegren. Cullhed menar att:

Lindegren gjorde otvivelaktigt bruk av den associativa frihet som automatismen medgav under 

konceptionen av de orimmade sonetterna. I deras diskontinuerliga metaforik förverkligade han fullt ut 

den språkkonst han orienterat sig mot under perioden av intensivt surrealismintresse närmast före 

[mannen utan väg.]42

I ett av de prosafragment som Lindegren skrev 1939 blir detta inflytande ännu tydligare:

[...] och även denna sommarpark kan ha sin ödslighet när trädens skuggor förstoras som logikerns 

lidande i världen, ödslig som den sista höstbadarens huvud mot horisonten över vattnets dova åskstråle 

ödsligt som översteprästernas svartsjukt bevakade nasalljud som det uppbyggande elementet i 

ödeläggelsen ödslig som orienteringsskärmar i en grön skog som ångestens stiltje som den falska 

gryningen, zodiakalljuset, det sanna jaget dömt till evig glömska inte bara ett erbjudande om en 

smekning till solnedgången, det som kanske finns men inte kan meddela sig[...]43

Denna passage, med sitt associationsrika och obrutna ordflöde, tycks onekligen vara 

författad med inspiration från den automatiska metoden. Breton menade dessutom att 

”[s]kiljetecknen tycks alltid stå i motsättning till den absoluta kontinuiteten hos det utflöde som tar 

oss i anspråk” vilket kan förklara den nästan totala avsaknaden av skiljetecken i såväl prosastycket 

som i mannen utan väg.44 I ”Lyrisk modernism” skriver Lindegren att: ”Huvudsaken är att läsaren 

'fattar' känslan, därmed har han också fattat [diktens] tankar”.45 I det opublicerade förordet uttrycker 

han sig på ett liknande sätt: dikterna i mannen utan väg är ”musikaliska i den meningen att de i 

första hand är avsedda att vädja till känslan, den kaotiska känslan, och att de arbetar med nyanser 

oåtkomliga för det vanliga logiska språket”.46 Just denna betoning på ”nyanser oåtkomliga för det 

vanliga logiska språket” erinrar om Bretons automatiska skrift, vilken ju också låtit sig inspireras av 

psykoanalysen.47

41 Breton, ”Surrealismens andra manifest”, s. 83.
42 Cullhed, s. 125.
43 Citerad i Cullhed, s. 108.
44 Breton, ”Surrealismens manifest”, s. 30.
45 Lindegren, ”Lyrisk modernism”, s 465.
46 Lysell, Dokumentation till Erik Lindegrens mannen utan väg, s. VI.
47 Breton, ”Surrealismens manifest”, s. 25 f.
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3.3. Textens dubbelexponering och den mytiska metoden
För Salvador Dali är den paranoisk-kritiska metoden jämte automatismen ett verktyg för 

surrealisten. I Den ruttna åsnan beskriver han hur det, genom denna metod, går att

erhålla en dubbeltydig bild: d.v.s. en återgivning av ett föremål som, utan någon som helst modifiering 

av ytans former eller av anatomin, samtidigt återger ett helt annat föremål, varvid inte heller den 

sekundära återgivningen uppvisar några deformationer eller abnormiteter som kunde tyda på ett 

avsiktligt tillrättaläggande.48

Lundkvist ägnar också denna metod ett visst utrymme i sin essä om surrealismen i Ikarus' flykt, där 

han beskriver den i följande ordalag: ”Genom den paranoisk-kritiska metoden överföres på ett 

handgripligt sätt själva deliriumfantasiens värld till verklighetens plan. Med denna metod lär det 

bland annat ha lyckats Dali att framställa en bild som i sig rymmer sex olika bilder”. 49 Denna 

”bildens homonym” skiljer sig från allegorin eller metaforen på så vis att de senare maskerar eller 

låter något uppträda istället för något annat, vilket inte är fallet här (även om det kan röra sig om en 

dubbelriktad meningsöverförelse i båda fallen).50 Här handlar det istället om flera urskiljbara bilder 

som ryms inom varandra. Det finns exempel inom konsthistorien på hur denna teknik har använts. 

Giuseppe Arcimboldos lekfulla grönsaksporträtt är ett sådant exempel, även om de inte lever upp 

till Dalis krav på att återgivningen inte ska uppvisa ”några deformationer eller abnormiteter”. Ett 

annat exempel är W. E. Hills vitt spridda teckning (som bygger på en äldre förlaga) i vilken 

antingen ett av två kvinnoansikten framträder beroende på hur detaljerna tolkas: den yngre kvinnans 

öra blir till den äldre kvinnans öga, etc. Men för Dali är bilderna laddade med en revolutionär 

potential: han menar att de surrealistiska bildernas ”fördärvbringande verksamhet kommer, vid 

sidan av andra surrealistiska verksamheter, att bidra till verklighetens ruin, till frigörelsen från alla 

lumpna och vedervärdiga ideal, estetiska, humanitära, filosofiska etc. De kommer att leda oss 

tillbaka till de klara källorna”.51 Uttalandet erinrar på ett påfallande sätt om hur Breton uttryckte sig 

i de surrealistiska manifesten.

Dikt XXIX ska få tjäna som exempel på denna bildens dubbelexponering i mannen utan 

väg. Den lyder:

långt ute i oceanen gungar Medusas huvud

48 Salvador Dali, ”Den ruttna åsnan”, i Moderna manifest 3 Surrealism, red. Gunnar Qvarnström, Stockholm 1973, s. 
83.

49 Lundkvist, s. 189.
50 Christian Janss, Arne Melberg, Christian Refsum, Lyrikens liv, Göteborg 2004, s. 117.
51 Dali, s. 85.
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med grånade ormar och mastkorg av evig sorg

vi minns det vi känner igen våra bröders blod

deras svepning i kvinnors brinnande gråt

deras borttappade ögon i dödens tiggande hand

vi känner igen det vi vet och vi väntar

väntar på befrielsens vingslag över vårt huvud

på förnedringens slut och vårt eget liv —

o virvelvind av hat som sliter upp vårt bröst

genomborra oss med liv när vi måste blöda

lyft oss som en trofé i din flykt mot solen

rista oss en blodörn med skymningens spjut

ty djupt i vårt bröst bor Medusas huvud

med grånade ormar och tårar av stenad sorg

Flera uttolkare har pekat på sambandet mellan denna dikt och Géricaults berömda målning 

Medusas flotte.52 Redan i den första strofen aktiveras två bilder: ”Medusas huvud” som gungar 

”långt ute i oceanen” med ”mastkorg av evig sorg” påminner onekligen om det förlista manskapet 

ombord på sin flotte som försöker påkalla uppmärksamheten från det skepp som siktats vid 

horisonten. Det hopp som synen av fartyget väckt hos delar av besättningen kolliderar på ett slående 

sätt med den sorg, hopplöshet och desperation som kommer till uttryck i målningen i övrigt (denna 

kollision mellan sorg och hopp aktualiseras i strof två och fyra ovan). Men här finns också 

kopplingen till den mytologiska Medusa: ”Medusas huvud / med grånande ormar” och ”stenad 

sorg”. Det mytologiska stoffet är också skönjbart i vad som kan tolkas som en svag referens till 

Pegasus, som föddes från Medusas kropp då hon halshöggs av Perseus: ”vi väntar / väntar på 

befrielsens vingslag över vårt huvud” och ”lyft oss som en trofé i din flykt mot solen”.53

I en av Lindegrens egna kommentarer från tiden kring 1950 menade han att han ”försökte 

delvis tillämpa Eliots mytiska metod i mannen utan väg, men där dominerar ju desperationen 

52 Lysell, Erik Lindegrens imaginära universum, Stockholm 1983, s. 83 f. Se även Wall, s. 483 f.
53 Claes Lindskog, Grekiska myter och sagor, Stockholm 1966, s. 70.
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betydligt mera än hos Eliot”.54 Eliot menar att den moderna diktaren är del i vad han beskriver som 

”the mind of Europe”, vilket innebär att författaren står i en ständig förbindelse till ett kulturellt arv, 

och detta material finns sedan med i författarens text.55 Det rör sig om paralleller mellan nutid och 

dåtid som kommer till bruk i texten, och om hur dessa paralleller bilder en struktur.56 (Exempelvis 

tog ju Eliot själv titeln till The Waste Land från Jessie Westons antropologiskt inriktade studie om 

Graal-legenden.)57

mannen utan väg gör ett rikt bruk av denna typ av symboler som bär på en syftning bakåt. 

Ett återkommande motiv är näktergalen. Dikt V inleds med strofen: ”handen darrar i svindel på 

stryparnas stege / giriga tårar prasslar i näktergalens tomma bur”. Atmosfären i dikt V präglas 

genomgående av en diffus men samtidigt påtaglig hotfullhet: ”stryparnas stege”, ”redan själva 

sörjandet kräver flera dödsoffer”, ”ett avskalat öga brinner: kortslutning och ensamhet / och ödet 

fotograferar ännu ett förvånat lik”, ”elden härjar även det oförsäkrade hjärtat / och lidandets väktare 

flyr mot en fond av tro”, ”men ett rop av smärta ruller uppför ett berg / och kastar sig utför en brant 

för att krossa // grandios vilar smärtans flykt på örnarnas duk / medan vinden blandar artiga 

ansiktens kortlek”. Näktergalen har lämnat den värld som aktualiseras i dikten; den är försvunnen 

och buren står tom.

I dikt XV är det en liknande stämning som råder. Diktjaget ställer den retoriska frågan ”vem 

närmar sig den giftiga ångest som bor / under brottsplatsens groblad i det kollektiva hjärtat”; ingen, 

blir svaret: ”nej hellre död lidelse dött öde och det förrådda / blodet som frusar svagt om 

näktergalens källa”. Näktergalen fyller också i det här fallet rollen av en positiv motbild till det döda 

och det ”förrådda”, men även här hotas den: blodet ”frusar svagt om näktergalens källa”. I T. S. 

Eliots The Waste Land utgör näktergalen en liknande positiv motbild i ett ökenlandskap som 

påminner om Lindegrens: ”yet there the nightingale / Filled all the desert with inviolable voice / 

And still she cried, and still the world pursues, / 'Jug Jug' to dirty ears. I Jonas Ellerströms tolkning: 

”och ändå fyllde näktergalen där / den torra öknen med sin okränkbara sång, / och ännu klagar hon, 

och ännu jagas hon i världen, / och 'tjack tjack' låter det för simpla öron”.58 Det kan vara värt att 

notera att det kanske är just för sin ”okränkbara sång” som hon jagas, både hos Eliot och Lindegren. 

John Keats Ode to a Nightingale är också ett exempel där näktergalen används som positiv motbild, 

i det här fallet till en plats ”Where youth grows pale, and spectre-thin, and dies; / Where but to think 

54 Cullhed, s. 134.
55 Cullhed, s. 134.
56 Cullhed, s. 135.
57 T. S. Eliot, Det öde landet, Lund 2004, s. 45. Se författarens egna kommentarer till verket.
58 Eliot, s. 14 f. (101-104)
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is to be full of sorrow”.59

Ett annat exempel på hur figurer i mannen utan väg bär på referenser bakåt är hinden som 

återfinns i två dikter, XXXVIII och XL. Den förra inleds med den tidigare citerade versraden ”jag 

drömmer om minnet av hindens klöv i labyrinten”, XL avslutas i sin tur med strofen ”denna 

splittrade tro vars skärvor dock skall multna och gro // till framtidens dröm och till hindens dröm i 

labyrinten”. Betydelsen i denna metafor utvidgas ifall man minns den irrande hind som förekommer 

hos Almqvist, där den är en bild av människan som irrar runt på jorden efter att ha förvisats ur 

Eden.60 Detta tycks svara väl mot bilden av hinden i labyrinten hos Lindegren, samtidigt som hinden 

hos både Almqvist och Lindegren uttrycker något mer: gossen möter hinden i skogen och blir 

betagen av dess skönhet, men han lyckas inte att nå den och den hotas av ”ett vilt skri”.61 I XL 

kopplas hinden samman på ett liknande sätt med en utopisk vision som bygger på ”denna splittrade 

tro vars skärvor dock skall multna och gro / till framtidens dröm”.

Det är naturligtvis inte nödvändigt att förstå varken näktergalen eller hinden utifrån Eliot 

eller Almqvist, utan syftet här har varit att visa på det djup som den mytiska metoden öppnar i 

texten. Det förekommer också mer direkta referenser till mytologiska figurer i mannen utan väg: 

Narkissos (I), Orestes (VIII),  Medusa (XXIX). I sin bok Dödsteman. Läsningar av Rilke Edfelt 

Lindegren beskriver Bengt Landgren det som att texten rör sig på flera plan samtidigt, och textens 

intertextualitet gör att den placerar sig i ”mytens eviga nu, som i sig förenar nuet, det längesedan 

förflutna och framtiden”.62

3.4. Diktens dialektik
En funktion av den tidigare analyserade genitivmetaforen är att den kan träda in när våra vanliga 

föreställningar visar sig vara otillräckliga, då det outgrundliga i den mänskliga tillvaron söker sina 

ord. Den visar därmed också – då den framträder som den exempelvis gör hos Lindegren – på 

gamla metaforers ofullständighet. Den dissociativa metaforen rymmer ett avantgardistiskt drag som 

får den att sträva efter att rasera och konstruera något nytt, eller åtminstone att rasera. Lars 

Bäckström är inne på något liknande då han i sin bok om Erik Lindegren skriver om ”dessa chocker 

och skiftningar [i mannen utan väg] som på en gång illustrerar alla sanningars, alla utsiktspunkters 

relativitet och de våldsamma yttre krisförloppen i samtidsmänniskans värld”.63 Rubriken på 

59 John Keats, Ode to a Nightingale, 1819, strof 3. Hämtat från: http://en.wikisource.org/wiki/Ode_to_a_Nightingale 
2013-05-20

60 C J L Almqvist, Samlade verk 5. Törnrosens bok I–III, Stockholm 2003, s. 391.
61 Almqvist, s. 352 f. 
62 Bengt Landgren, Dödsteman, Uppsala 1999, s. 115.
63 Bäckström, s. 83.
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Lindegrens författarkollega Karl Vennbergs anmälan av mannen utan väg är talande: ”Lyrisk 

atomsprängning”. Vennberg beskriver i sin anmälan ”detta försök [i mannen utan väg] […] att 

undersöka vad som kan finnas kvar, när ingenting finns kvar av det som nu finns”.64 Det är ett språk 

som raserar, ett metaspråk som lägger objektspråket på dissektionsbordet för att utvinna ny mening; 

hos Lindegren syntetiserar språket nya innebörder utifrån bildernas kollisioner, ett av grundragen i 

mannen utan väg.

Lysell betonar i sin avhandling Erik Lindegrens imaginära universum att det hos Lindegren 

inte är tal om en filosofisk dialektik i Hegelsk mening, men att det likväl rör sig om en dialektik, en 

dialektik som gestaltas i bilder och inte i begrepp vilken kan ”leda till en frigörelse för det 

kämpande subjektet”.65 ”Den poetiska bilden”, skriver Lysell, ”träder gåtfullt in som surrogat för 

förmedlingen, eller om vi så vill visar den sig vara den bästa förmedlaren av det kognitivas 

komplexitet och kampen för att övervinna skepticismen.”66 Denna strävan tar sig uttryck i XIV:s 

sista strof menar Lysell: ”jag skall räkna till upplösningens heliga tal / där allting slår över i sin 

motsats”. Detta är den punkt, enligt Lysell, ”där man inser att begreppen inte är inbördes 

oavhängiga och att rigida gränser inte kan dragas”.67 Lindegrens text är därför ”inte strängt 

logocentrisk, utan tecknar ständigt en strävan efter en annan typ av sanning”.68

4. Teman i mannen utan väg

4.1. Tystnaden och begreppens relativitet
I mannen utan väg framträder bilden av ett landskap där livsvillkoren är ogynnsamma och tystnaden 

hotar att ta över. Dikt I utspelar sig i ”speglarnas sal” ”där ordet begår harakiri i krevadernas sken / 

och trumpeten smakar krossat porslin och döende blod”. Speglarnas sal är med andra ord en plats 

där ordet inte längre leva, och därför tar det sitt liv genom ett ritualiserat självmord som är starkt 

kopplat till heder. Trumpeten – även den en symbol för människans förmåga att uttrycka sig – 

kopplas också samman med ett ett utdöende, ett förvittrande. I dikt II ställer sig speglarna i dödens 

tjänst, de ”blir rinnande vatten och erbjuder döden / sin tigande sanning utan en imma på glaset”; 

sanningen beskrivs här som ”tigande”. Sanningen återkommer i IV där den ”åldras och lägger sin 

patience / medan landskapet fäller ihop sina ruiner”. Genom att personifiera sanningen och låta 

denna ”åldras” bär strofen också på en antydan om att sanningen närmar sig döden. Begreppet 

64 Karl Vennberg, ”Lyrisk atomsprängning”, Arbetaren 1942-05-06.
65 Roland Lysell, Erik Lindegrens imaginära universum, s. 63 f.
66 Lysell, Erik Lindegrens imaginära universum, s. 64.
67 Lysell, Erik Lindegrens imaginära universum, s. 63.
68 Ibid.
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”sanning” undermineras genom att det kopplas samman med kortspel – den ”lägger sin patience” – 

och därmed med ett element av slump; strofen uttrycker också en osäker utgång för sanningen, där 

den antingen kan vinna eller förlora på ett till synes slumpartat sätt. De två följande stroferna lyder 

”välsignelsen ropar efter sin förlorade röst / och trevar i blindo bakom seklers slutna ögonlock // 

slocknandets trappa njuter in i det sista / det milda klimatet av fullständig glömska”. Här görs 

”välsignelsen” till något osäkert i likhet med sanningen: den har förlorat sin röst och trevar i blindo.

I VIII återfinns raden: ”den falska enkelheten kan inte tala sanning” som utgör ytterligare ett 

motiv i mannen utan väg. Det är lätt koppla samman detta med det kulturklimat som rådde i Sverige 

då samlingen skrevs: under perioden 1940-1942 beslagtogs 280 skrifter med anledning av att deras 

innehåll kunde tolkas som angrepp på ”främmande makt”. Det var med andra ord väldigt känsligt 

vad som sades under denna tid, och det fanns en utbredd självcensur bland författare och 

journalister.69 Det fanns också en stark opinion mot inskränkningarna av yttrandefriheten, och 

Lindeberg uttalade sig bl.a. kritiskt i recensioner om beredskapslitteraturens tillrättalagda och 

förenklade språk.70 Det är något av detta som tycks gå att skönja i formuleringen om att ”den falska 

enkelheten kan inte tala sanning”, vilket också går igen i motiven om ordet som begår självmord 

och den åldrade sanningen. I XXXVI säger diktjaget sig vara ”trött på att det besegrade hjärtat alltid 

måste böta / med en omedveten förfalskning för att åter vilja leva”; här antyds återigen att en 

förfalskning är nödvändig för att leva. Förfalskningen går igen i VI där ”marionetten” kämpar ”för 

att komma till vila” och i X där strof två och tre lyder: ”på marknaden byter vi ut våra slitna 

ansikten / tvungna att låta sjukdomen ha sin gång // tigande uppföres vår falska styrkas skådespel / 

ironiskt riktas strålkastaren ned i vår avgrund”.

4.2. Vandraren och framtidsvisionen
Vandraren är en återkommande karaktär i mannen utan väg. I dikt III ställs den retoriska frågan 

”vem vädjar väl längre till vandrarn med hjulet i handen” vilket innebär att vandraren har varit, men 

är inte längre, en person till vem människor vänder sig för att vädja; vandraren tycks således ha 

tappat sin makt. III fortsätter med denna typ av retoriska frågor, och strof fem, sex och sju lyder: 

”vem kastar ej sin enda sanning åt sidan / för att finna en större och grönare fångenskap // vem tror 

att han utan blindhet kan krossa en spegel / vem tror han på en gång kan leva och dö // i mörkret 

glittrade orglar och skallror / ur enögda brunnen vevades frågor och sång”. Det antyds alltså att i 

samband med att vädjan till vandraren har upphört, så kastas även den enda sanningen ”åt sidan / 

för att finna en större och grönare fångenskap”. Att tro att man ”utan blindhet kan krossa en spegel” 

69 Bengt Landgren, Hjalmar Gullberg och beredskapslitteraturen, Uppsala 1975, s. 65 f.
70 Landgren, s. 163.
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kopplas också samman med denna nya tid, där vandraren har förlorat sin roll. Men det är en falsk 

tro, det går inte att att både leva och dö. VIII menar att ”ädelstenarna frestar med glömskans 

uttorkade flodbädd / men vägen till livet går genom en annan öken”. Det finns alltså en annan öken, 

en väg till liv, och den leder bort från den frestande ”glömskans uttorkade flodbädd”. Denna längan 

bort uttrycks också i XXXVI, i form av en dröm om ”att tvagas ren i annat vatten”.

Slutet av samlingen tar ett steg i riktning mot en visionär syntes, vilket manifesteras i 

XXXVIII där vandraren ”vandrar allt djupare in i världen / och söker sin talisman av mörker och 

ljus”. XL fortsätter: ”den som färdas skall inte ha något annat mål // än att upptäcka den stjärna som 

väntar på sin upptäckt / den nya skapelsens stjärna som endast få har skådat”. Det är detta som är 

”framtidens dröm” och ”hindens dröm i labyrinten”, vilka ska gro från den splittrade trons skärvor.

5. Sammanfattning
Som det har framkommit i det föregående använder Lindegren sig av en mängd olika grepp för att 

göra mannen utan väg till ett kraftfullt uttryck för osäkerhet och ovisshet, samtidigt som den pekar 

framåt mot ”stjärnan som väntar på sin upptäckt”. Diktsamlingen tycks vända sig mot fasta 

föreställningar om tingens beskaffenhet genom språkliga undermineringar bl.a. i form av 

genitivmetaforen. I mannen utan väg aktualiseras också ett rikt mytologiskt material, som texten till 

viss del utvinner sin mening från och vilket gör att den också får ett drag av tidlöshet. Språket i 

mannen utan väg kan sägas ha en syntetiserande funktion i det att det oupphörligt rör sig mot nya 

meningar genom oväntade sammankopplingar. Det kan avslutningsvis påpekas att mannen utan väg 

vänder sig bort från ”den enkla sanningen” och att uttolkningsanspråk därmed kan tyckas vara något 

paradoxalt. Men det har snarare varit den här uppsatsens syfte att visa på några av de bärande 

elementen i mannen utan väg och de verktyg som Lindegren använder sig av.
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