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Abstract  
 

The purpose of this study - Actors, costumes and agreements - is to highlight an almost forgotten 

part of the history of theatre costume and theatre history.  During at least two hundred years 

actors in Sweden were expected to contribute to the performance by their costumes. The study 

is divided into three parts: agreements, memoirs and conversation. Nine agreements between 

theatres and actors from 1778 to 1971 will be analyzed with focus on costumes. What do they 

express about the period, fashion and repertoire, audience? The theatres demand of the actors 

could be very detailed and shifting. Three memoire books and conversation with seven actors 

represent the actors view. Questions arise about actors poor economy, theatre culture and 

gender. The study will also show periods with connection between fashion and theatre costume. 
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Inledning 
 

[...] hur skräckslagen var man inte när någon ny pjäs skulle repeteras – tänk om man 

skulle spela dotter till en dollarmiljonär eller till en stenrik lord! Då halvsvalt vi på 

dagarna för att kunna sitta i våra dyra kreationer på kvällarna. [...] Då var det bättre att 

spela Jenny i Brechts Tolvskillingsoperan. Jag tiggde också! Det blev en billig pjäs, 

tack och lov. Jag tiggde en röd sjal av mamma, några smycken gjorde jag av 

gardinringar [---] En väninna blev bjuden på fin middag men hon hade ingen privat 

gåbortklänning utan tog sin eleganta scenklänning och blev dagen därpå uppkallad till 

förhör: man fick inte gå ut och roa sig i scenkläder fast man själv betalat dem.1   

 

Så skriver Mimi Pollak i sina memoarer Teaterlek om livet på Djurgårdsteatern år 1929 och det 

är tydligt att leken har en baksida för en ung fattig skådespelare som själv måste bekosta sina 

teaterkostymer med sin låga lön. Ordet ”teaterkostym” brukar ofta locka fram ett leende, skapa 

en stämning, det har med fantasi att göra, färg och kanske glitter, inte med städrockar eller 

jeans, trots att det är vanligare med teaterkostymer utan paljetter än med. Teaterkostymens 

historia har intresserat mig sedan många år, i egenskap av scenograf och kostymdesigner. Men 

det är ett ämne som är svårfångat, litteraturen är mager och många som sysslar med 

teaterhistoria verkar tyvärr vara mer intresserade av teatertexten än det visuella. Teater  är 

ögonblickets konstart – när föreställningen är färdigspelad finns den inte längre och tillgången 

på information kan ibland därför vara mycket knapphändig. När jag har velat veta mer om de 

mindre kända scenerna i början och mitten av 1900-talet upptäckte jag hur vanligt det var att 

ansvaret för kostymerna låg på skådespelarna som Pollak beskriver.  De var ofta tvungna att 

både skaffa och bekosta sina kostymer själva. På den lilla teatern fanns sällan någon som 

designade kostymerna eller ateljé som sydde. Så var förhållandet för samtidspjäser och 

salongskomedier, det kände jag till, men att detta förekom långt in på 1900-talet var en nyhet 

värd att undersöka.  

 

                                                           
1 Mimi Pollak, Teaterlek (Stockholm: Askild Kärnekull, 1977), s.118. 
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Syfte och frågeställningar 

Uppsatsens avsikt är att försöka ge en bild av en tämligen okänd del av teaterhistorien och dess 

kostymer och jag utgår i första hand från bevarade anställningskontrakt. Det är ett försök till 

genomgång av vad teaterledningar under åren har förväntat sig av den enskilda skådespelaren 

avseende kostymerna. Det äldsta kontraktet jag har sett där kostymering nämns är från 1778 

och Gustav III:s Kongliga Theater och det yngsta är från 1971.   

Vad berättar kostymdelen i skådespelarkontrakten om tiden, smaken, modet och 

om repertoaren, vem man spelade för?  Viktigt var att skådespelarna inte bara skulle vara klädda 

för rollen utan också representera sin arbetsgivare, teatern, och då gällde det att i en modern 

pjäs se modern ut – hur var förhållandet till arbetsgivaren? Skådespelare har alltid varit dåligt 

betalda, hur hade de råd med kostymerna? Svar på mina olika frågor hoppas jag få genom att 

studera kontrakt och placera dem i sin kulturella samtid, genom att läsa vad några skådespelare 

skriver om kostymer i sina memoarer och samtala med äldre skådespelare som har minnen av 

de gamla avtalen. 

 

Bakgrund - Teaterkostym, mode och arbetskläder 

Teaterkostymen är ett arbetsplagg, men det har inte alltid varit självklart för teatrarna att bekosta 

de kostymer som skådespelarna ska ha på sig i en föreställning, som de gör idag.  

Teaterkostymerna har ofta varit del i marknadsföringen av många teatrar. I London i slutet av 

1500-talet, på Shakespeares tid,  hände det ibland att föreställningar kunde läggas ner ganska 

snabbt, eftersom förtjusningen snart var över då kostymerna redan hade visats för publiken. 

Biljettpriset var som högst på premiären och dagarna efter, sedan sjönk det.2 Skådespelarna 

hade oavbrutet behov av kläder, liksom åskådarna och secondhandmarknaden blomstrade. 

Redan då klagade många intellektuella på att publiken gick på teatern för att se på kostymer 

och att själva bli sedda, någonting som man också kan känna igen i kritik från förra sekelskiftet. 

Citatet nedan är ur en pjäs av Ben Jonson, som var samtida med Shakespeare. 

                                                           
2 Ann Rosalind Jones och Peter Stallybrass, Renaissance clothing and the materials of memory (New York: 

Cambridge University Press, 2000), s. 181. 
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What did they come for then!  

Thou will alike me I will as punctually answer:  

to see and to be seene.  

To make a general muster of themselves in their clothes of credit;  

and posess the stage, against the play.3 

 

 

Att kostymerna på scenen förutom att vara en viktig del av berättelsen också kunde 

fungera som skyltfönsterreklam för mode kan Märtaskolans annons i programbladet till ”S.k. 

kärlek”, sommarens lustspel på Djurgårdsteatern 1929, vara exempel på.4 Mimi Pollaks 

teaterkostym och annonsens kvinna är mycket lika varandra. (Bild 1 och 2) Samband mellan 

mode och teaterkostym kan ses i många recensioner och reserapporter från förra sekelskiftets 

teatrar i London och Paris. Kan en pjäs verkligen vara dålig om man får ”a new idea for bonnet, 

hat or other feminine trifle?” frågar sig skribenten i tidningen Lady 1892.5 Teatercheferna såg 

möjligheter till utsålda hus med lockande pjästitlar som antydde att vackra kläder skulle visas 

upp: en pjäs i London hette ”Tildas New Hat”, en annan ”My Ladys Dress”. När teatercheferna 

beställde komedier av Oscar Wilde och andra författare begärde de ibland att det skulle 

förekomma flera tjusiga kostymbyten, för det ville både publiken och de modeskräddare som 

sydde stjärnornas kostymer ha. Kejsarinnan Eugenie lär t.ex. ha beställt av den store 

modeskaparen Worth en kopia av den scenkostym han gjorde till skådespelerskan Marie 

Delaporte – och inte tvärtom.6  Pjäser som Henrik Ibsens ”Ett Dockhem”, med enkla, mer 

vardagliga kostymer var inte så intressanta för den mondäna Londonpubliken som inte nöjde 

sig med en bra story, det skulle vara moderiktiga och eleganta toaletter också. Även för de små 

teatrarna var det viktigt att skådespelarna var moderna och attraktiva i samtida 

salongskomedier, det ökade intresset för föreställningen. Också i Sverige märktes ett samband 

mellan teaterkostymerna och teatercheferna, modet, modeateljéerna – och stjärnorna. En 

liknande koppling mellan den tidiga filmen och modet i Sverige belyses av Therese Anderssson 

i Beauty Box. Recensioner med tonvikt på kostymerna förekom ofta både i teater och 

modetidningar kring förra sekelskiftet. Stockholms mest betydande modeskräddare vid 

                                                           
3 Ur Ben Jonsons “The Devil is an Ass”, 1616, citerad i Jones och Stallybrass, 2000, s. 313.  
4 Märthaskolan – ett modehus och en sömnadsutbildning i Stockholm som grundades 1927 med stöd av 

prinsessan Märtha  – var ett damskrädderi av högsta klass. Märthaskolans franska avdelning sydde upp plagg 

efter mönster från de främsta modehusen i Paris. 
5 Joel H. Kaplan och Sheila Stowell, Theatre and Fashion (Cambridge: Cambridge, University Press, 1994), s. 8. 
6  Ibid. s.9. 

https://sv.wikipedia.org/wiki/M%C3%A4rtha_av_Norge
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sekelskiftet, så nära haute couture man kunde komma i Sverige, var Augusta Lundin, som 

skapade kläder till både hovet och teatern och det fanns stjärnor som hade råd att ekipera sig. I 

en hyllningsartikel till henne i tidningen Idun 1892 skriver man  

Och artisterna – framförallt artisterna! Huru skulle väl dessa kunna visa sin 

skönhet i sådan glans om de ej hade fröken Lundins beprövade smak att 

rådfråga.7 

Edman & Andersson efterträdde Lundin med högklassigt modeskrädderi, dessutom sydde 

Märthaskolan och Leja eleganta toaletter till både överklassen och den rikare delen av 

skådespelarkåren. 

Eftersom en teaterkostym kan definieras som ett arbetsplagg, finns det anledning 

att reflektera något över vad arbetskläder betyder inom några andra yrken och hur 

finansieringen kan ha varierat mellan olika arbetsgivare under åren genom några få exempel.  

En sjuksyster på Sophiahemmet i Stockholm på 1940-talet fick själv bekosta materialet till 

uniformens många delar med sommar- och vinterkappa och flera klänningar. Hatten sydde hon 

själv under utbildningen men om hon inte var sykunnig, fick hon låta en sömmerska sy upp 

dräkten efter noggranna anvisningar. Den unga polettpojken som arbetade på ångfartygen på 

Mälaren fick betala en pant på 25 kronor när han kvitterade ut sin uniform. 8 

Spårvägspersonalen fick enligt avtal 1931 varje år ett par byxor och vartannat år en vinterkappa, 

kavaj och väst. Efter några år kunde den anställde behålla plaggen, men inte knapparna.9 Det är 

först under de senaste 50 - 60 åren som skådespelarna som yrkeskår har fått avtal som 

garanterade hyfsade och reglerade löner med övertidsersättning, rimliga arbetstider, pension, 

semestrar, som övriga arbetstagare i Sverige – och de har inte heller behövt betala kostymerna 

själva. Också när det gäller filmkostymer har kraven varit höga på skådespelarna och 

kostymklausuler där skådespelarna skulle själva bidra med ”civil klädsel” har funnits kvar i 

kontrakten in på 1950-talet. Skådespelare har bidragit med egna kostymer till sina 

föreställningar i alla tider och det är inte alls ovanligt idag eller ens anmärkningsvärt, framförallt 

inom de fria grupperna har det varit självklart. Men då har det har varit frivilligt, ofta på 

skådespelarnas egna initiativ, ibland av praktiska skäl, ibland kan ett ingått plagg bidra med en 

känsla och det kan också vara av ekonomiska skäl.  Uppsatsens exempel utgår från när teatern 

ställer krav genom kontrakten. 

                                                           
7 Idun 1892:15 http://www.ub.gu.se/fasta/laban/erez/kvinnohistoriska/tidskrifter/idun/1892/pdf/1892_15.pdf 
8 Ordningsregler för polettpojkar anställda hos Stockholms Ångslups-Aktiebolag. 

http://www.stockholmskallan.se/ContentFiles/KB/Trycksaker/Pollettpojkar.pdf 
9 Avtal rörande löne- och arbetsbestämmelser för spårvägspersonalen vid aktiebolaget Stockholms spårvägar 

1931 § 13. Beklädnad. 

http://www.ub.gu.se/fasta/laban/erez/kvinnohistoriska/tidskrifter/idun/1892/pdf/1892_15.pdf
http://www.stockholmskallan.se/ContentFiles/KB/Trycksaker/Pollettpojkar.pdf


8 
 

Material 

Anställningskontrakt är stommen i min uppsats tillsammans med memoarer och samtal. 

Handskrivna 200-åriga avtal från Gustav III:s tid finns arkiverade på Kungliga Operans arkiv 

och modernare avtal finns på Musikverkets arkiv (f.d. Drottningholms Teatermuseum) och 

Svenska Teaterförbundet. Arkiven på Musikverket och Kungliga Operan har också bistått med 

annat arkivmaterial som foton och recensioner.  Kontrakt, som är torra och sakliga avtal mellan 

två parter, kan ändå vara gripande läsning och de avsnitt där det beskrivs vad artisten, 

skådespelaren, sångaren eller dansaren, ska bidra med är ett speciellt stycke teater- och 

dräkthistoria, som berättar om repertoaren, om modet och i vissa fall indirekt om hur publiken 

var klädd.  Det äldsta avtalet jag har sett är från Kungliga Teatern (nuv. Kungliga Operans) 

1778 då fru Westberg engageras som figurantska, dansös, i balettkåren och får förutom 100 

riksdaler per år i arvode skor, strumpor och band att använda i föreställningarna. Det yngsta 

avtalet jag har sett där kostymer nämns är från 1971. 

Många skådespelare har skrivit memoarer och några av dem har bidragit till information 

om när de själva bekostade sina kostymer och sådana berättelser är viktiga för uppsatsen. Mimi 

Pollaks Teaterlek från 1977 ger inblick i en ung skådespelares liv i Stockholm i början av det 

så kallat glada 20-talet med roller på teatrar som Blancheteatern och Djurgårdsteatern där det 

stod i kontrakten att hon skulle bekosta kostymerna själv. Edvin Adolphson skriver också i sina 

memoarer om konsekvenserna av kontrakten, men också om det fackliga arbetet med att 

förändra dem. 10 Naima Wifstrand har ett helt kapitel om sina eleganta kostymer i sina 

memoarer Med och utan paljetter. Wifstrand var en stor operettstjärna, som sedermera blev lika 

berömd som skådespelare inom talteatern, med pjäser av Henrik Ibsen, August Strindberg och 

Bertolt Brecht (det var för henne som Brecht skrev ”Mutter Courage”) och hon medverkade i 

många filmer. 11 Kostymer nämns också i flera andras memoarer och jag kommer att citera 

några av författarna.  

Samtal med skådespelare som minns tiden med kostymkrav från arbetsgivarens sida har 

också varit viktiga för uppsatsen. Sju skådespelare, Anita Blom, Gunvor Pontén, Tilly Stephan, 

Nils Eklund, Leif Liljeroth, Göte Maxe och Stig Ekstam, har under informella träffar gett 

atmosfär till materialet. De har alla haft olika minnen av att bidra med egna kostymer till 

föreställningarna.  

                                                           
10 Edvin Adolphson, Edvin Adolphson berättar om sitt liv med Fru Thalia, Fru Filmia och andra fruar 
(Stockholm: Bonniers 1972). 
11 Naima Wifstrand, Med och utan paljetter (Stockholm: Bonniers, 1962). 

https://biblioteket.stockholm.se/sok/publisher/AB
https://biblioteket.stockholm.se/sok/year/1972
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Ingeborg Nordin-Hennels Mod och försakelse: livs- och yrkesbetingelser för Konglig 

Theaterns skådespelerskor 1813-1863 har varit en viktig källa till förståelse av förhållandet 

mellan kostymen och skådespelerskan under första halvan av 1800-talet.12 Böcker som När 

teatern kom till Malmö, Gustav Ruuths Spektakel i Jönköping och Sverker R. Eks Teater i 

Stockholm 1910-1970 och Scenens barn från 1994 i Nordiska Museets serie med 

yrkesberättelser ”Svenska folket berättar” ger värdefull teaterhistoria ”på tvären”. I den här 

typen av regionala minnesböcker finns ögonvittnesskildringar, lokalfärg och beskrivningar och 

recensioner av mindre teatersällskap som ju var en mycket stor del av teatersverige förr. 

Uppsatsen har en bildbilaga med framförallt skådespelarporträtt. I och med fotokonsten som 

kommer i mitten av 1800-talet, uppstod modet att låta trycka sitt visitkort med foto, och många 

skådespelare förevigade sig med rollporträtt. Att samla på skådespelarbilder var populärt och 

tack vare samlarna finns idag en stor bildskatt där man kan studera teaterkostymer. Recensioner 

från 1800-talet och tidigt 1900-tal berättar om mottagandet av föreställningar, ibland med 

beskrivningar av kostymerna och skådespelerskornas utseenden, på ett sätt som vi sällan får 

läsa idag förutom när Nobelfestens och Oscarsgalans kostymer dissekeras. Teatertidningar som 

Scenisk Konst och modetidningar som den svenska Saisonen visar med texter och bilder hur 

kvinnliga skådespelares apparition diskuterats och på kopplingen mellan teaterkostym och 

mode.  Uppsatsen avslutas med en bilddel med teckningar, målningar, reklam, fotografier. 

Dessa bilder kommer inte att analyseras, de är illustrationer till texten. 

 

Avgränsningar 
 

Planen var ursprungligen att koncentrera uppsatsen till de mindre teatrarnas skådespelare och 

deras kostymer, gärna på landsorten, där man framförallt spelade talpjäser och saknade 

kostymateljéer. Under arbetets gång har så mycket intressant material kommit fram kring både 

sångartister och dansare att de har bidragit till att bredda perspektivet. De inledande kontrakten 

– från slutet av 1700-talet och större delen av 1800-talet – är dokument från Kungliga Operans 

arkiv. Det visade sig att det där fanns många äldre kontrakt med stora variationer. 1900-talets 

kontrakt i uppsatsen är från mindre teatrar, eftersom på de största teatrarna, institutionerna, 

finns både kostymateljéer och någon som ansvarar för kostymerna, så där saknas kostymklausul 

i kontrakten. Från 1950-talet finns ett exempel på kontrakt från filmindustri, också där 

                                                           
12 Ingeborg Nordin-Hennel, Mod och försakelse: livs- och yrkesbetingelser för Konglig Theaterns 

skådespelerskor 1813 - 1863, (Stockholm: Gidlund, 1997). 
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förväntades artisterna bidra med kostymer. På grund av uppsatsens format är koncentrationen 

på kostymerna, löner och andra anställningsvillkor tas inte upp här. 

När man diskuterar svensk teaterhistoria blir det ofta alltför stor koncentration på 

Stockholm och särskilt Dramaten, som invigdes först 1908, och man glömmer att Teatersverige 

är större än så, med bredd och variationer. Förekomsten av kontrakt har styrt val av teatrar, 

därför ligger ändå tonvikten i uppsatsen på teatrar i Stockholm, men med några värdefulla 

utflykter till Jönköping, Malmö och Borås. Det går inte heller att ignorera de stora stjärnornas 

kostymer, som till exempel Tora Tejes, men avsikten är en koncentration på skådespelare och 

teatrar med lägre klädbudget. Jag kommer att undvika de stora konstnärliga föreställningarna 

där en regissör tillsammans med scenograf och kostymdesigner har skapat en helhetsdesign på 

föreställningen, som när konstnärer som Isaac Grünewald och Knut Ström skapade sina 

sensationella kostymer med både budget och kostymateljé. Många av de små teatrarna och de 

resande sällskapen hade ofta lika intressant repertoar som de stora husen med texter av Henric 

Ibsen, August Strindberg och Bernhard Shaw men också salongskomedier i samtida modern 

stil med titlar som ”Plats för ett leende”, ”En dotter av Kina”, ”Juvelstölden” och ”Natten är 

min ” – jag kommer inte att gå in närmare på föreställningar eller texter.  

Uppsatsen inleds med en presentation och analys av hur kostymeringen behandlas i nio 

teaterkontrakt under en tidsperiod på tvåhundra år. Nästa avdelning är möten med skådespelare 

dels genom deras memoarer och dels samtal. Roland Barthes text ”Teaterdräktens patologiska 

tillstånd” tillsammans med Pierre Bordieus beskrivning av kulturellt kapital och fält bidrar till 

en diskussion om kostymen som kulturhistoria. Toiletternas roll som statusmarkör för 

teaterledningarna och teatrarna förklarar Barthes och Bordieu på olika sätt, och viss insyn i 

några kvinnliga skådespelares situation fördjupar ämnet 

 

Tidigare forskning   

Det finns ingen litteratur som specifikt behandlar mitt ämne, men det glimtar fram i memoarer, 

i litteratur om teaterhistoria och i recensioner. Uppsatsens kan ses som ett pionjärarbete med 

sin presentation av förhållandet mellan skådepelarnas kontrakt och teaterkostymer som en del 

i teater- och modehistorien under en period på 200 år. Mycket litet har skrivits om 

teaterkostymens historia som utveckling och process relaterad till samhället och teatern. De få 

böcker om teaterkostym som finns behandlar oftast enskilda designers eller stora ”anrika” 

teatrars garderober och kostymhistoria. Däremot finns det mycket att läsa om filmkostym, dels 
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kan det bero på att en film kan studeras, tolkas och omtolkas och avnjutas om och om igen, dels 

på att en film har större publik än en teaterföreställning också utanför ursprungslandets gränser. 

Eftersom film kan spridas över tid och rum kan också skådepelarna bli berömda och intressanta 

och ”eviga”, medan det är svårare för talteaterns skådespelare att nå över landets gränser. 

Mycket litteratur finns därför kring filmskådespelarens kostymer och persona, särskilt om 

Hollywoodfilmens stjärnor. Om svenska film-kostymdesigners finns böcker som Marik Vos-

Lundhs Dräkterna i dramat: mitt år med Fanny och Alexander och Magos Klä av klä på.  

Bland kandidatuppsatser kan nämnas Klädskapare och teaterarbetare av Rebecka Pershagen. 

Enskilda internationella kostymdesigners som Leon Bakst, Cecil Beaton, Christian Lacroix och 

Ingrid Rosell finns det litteratur om, däremot finns inte särskilt mycket att ta del av om 

kostymens dramaturgiska och narrativa funktion. Aoife Monks är ett undantag: i The actor in 

costume från 2010 diskuterar hon teaterkostymens funktion ur många olika aspekter och fyller 

ett tomrum.13 En grundläggande bok för svensk del är Rut Erikssons En kostymhistorisk studie 

kring Kungl. teaterns repertoar från gustaviansk tid till nationalromantikens genombrott.14 

Eriksson har dammsugit Kungliga Teaterns (Operans) arkiv på information kring 

teaterkostymerna i slutet av 1700-talet och början av 1800-talet. I detta pionjärarbete redovisas 

kostymlistor från föreställningarna under dessa år kombinerade med bevarade kostymskisser 

tillsammans med information om kostymateljéns administration, texter om aktörernas 

förpliktelser och kontrakt vad gäller kostymen och dessutom relevant dräkthistoria.15 Med Mod 

och försakelse: livs- och yrkesbetingelser för Konglig Theaterns skådespelerskor 1813-1863 

tar Ingeborg Nordin Hennel vid där Eriksson slutar.16 Hon har ett starkt genusperspektiv och 

boken har många tankeväckande kapitel. Här intresserar jag mig främst för det avsnitt som 

behandlar förhållandet mellan den låga lönen och kraven på kostymering där jag får lära mig 

mycket om aktrisernas arbetsförhållanden. Centre National du Costume de Scènes bok L´art du 

costume à la Comédie-Française ger en god bild, särskilt av 1700- och 1800-talets 

teaterkostymer på en av Europas mest berömda teatrar.17 Börje Edhs 46 historier om kostymer 

ur Kungliga operans gömmor kompletterar Eriksson och Nordin Hennel med bilder.18 Om 

                                                           
13 Aoife Monks, The actor in costume (Basingstoke, England: Palgrave Macmillan, 2010). 
14 Rut Eriksson, En kostymhistorisk studie kring Kungl. teaterns repertoar från gustaviansk tid till 

nationalromantikens genombrott (Diss. Stockholm: 1974). 
15 Viben Bech och Ellen Andersson, Kostumer og modedrakter från Det kgl. Theaters garderob (Köpenhamn: 

Nationalmuseum, 1975). 
16 Ingeborg Nordin Hennel, Mod och försakelse: livs- och yrkesbetingelser för Konglig Theaterns skådespelerskor 

1813-1863 (Stockholm: Gidlund, 1997). 
17 Centre National du Costume de Scènes, L´art du costume à la Comédie-Française (Moulins: 2011). 
18 Börje Edh och Mats Bäcker, 46 historier om kostymer ur Kungliga operans gömmor: från Gustav III:s 

harlekin till Grünewalds regnbågsmantel (Stockholm: Informationsförlaget, 1998). 
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Dramatens kostymers 100-åriga historia finns boken Teaterns kläder. 19 I Roland Barthes 

Kritiska essäer finns hans intressanta moralitet ”Teaterdräktens patologiska tillstånd” där han 

ger ord åt en estetik som kommit att prägla teatern i många årtionden framåt, och framförallt är 

han kritisk mot mycket av det tidiga 1900-talets (små)borgerliga teatersyn och dit hör nog 

många av uppsatsens föreställningar på de små privatteatrarna.20 Nationalmuseet i Köpenhamn 

har publicerat Kostumer og modedrakter av Viben Bech och Ellen Andersson med 

utgångspunkt från Det kgl. Theaters garderob. Baslitteratur om svensk teaterhistoria är 

framförallt tre böcker: Lena Hammergrens Teater i Sverige, Georg Nordensvans klassiska bok 

Svensk teater och svenska skådespelare från Gustav III till våra dagar från 1917 och Sverker 

R Eks Teater i Stockholm 1910-1970.21  

Om hur teaterkostymen påverkade modet och tvärtom vid förra sekelskiftet beskrivs i 

Joel H. Kaplans and Sheila Stowells Theatre and fashion, Oscar Wilde to the suffragettes.22 

Therése Andersson skriver om filmkostymen och modet i Sverige i Från Hollywood till 

Stockholm: representationer av filmstjärnors klädstilar i filmjournalen 1920-1930 i boken 

Beauty Box.23  

 

 

Metod och Teori 

Teaterns avtal med den enskilda artisten är utgångspunkten för uppsatsen. En serie kontrakt 

från 1778 till 1971 kommer att presenteras och avsnitt där kostymer nämns diskuteras och 

kommenteras. Nästa del av uppsatsen utgörs av minnen i form av memoarer och samtal med 

skådespelare. Memoarer med beskrivning av 1920- och 1930-talets teatererfarenheter 

innehåller viktig kunskap, koncentrationen är lagd på de avsnitt där artisten beskriver sitt 

förhållande till kostymerna. Levande berättelser med skådespelare, de flesta födda före 1932, 

nu boende i Stockholmstrakten är nästa del. Jag kallar mina informella möten ”reflexiva 

                                                           

19
 Anna Bergman och Nils Harning, Teaterns kläder: 100 år av dräkter på Dramaten (Malmö: Arena, 2008) 

20 Roland Barthes, Kritiska essäer (Lund: Cavefors, 1967). 
21Lena Hammergren, Teater i Sverige (Gidlunds: 2004), Georg Nordensvan, Svensk teater och svenska 

skådespelare från Gustav III till våra dagar (Stockholm: Bonnier, 1917) och Sverker R Ek, Teater i Stockholm 

1910-1970. Vol. 1:1, Teaterliv i helbild och närbild (Stockholm: Almqvist & Wixell, 1982). 
22 Joel H Kaplan and Sheila Stowell, Theatre and Fashion (Cambridge: Cambridge, University Press, 1994). 
23 Therése Andersson, Från Hollywood till Stockholm: representationer av filmstjärnors klädstilar i filmjournalen 

1920-1930 i Beauty Box: filmstjärnor och skönhetskultur i det tidiga 1900-talets Sverige (Stockholm: Acta 

Universitatis Stockholmiensis, 2006). 
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intervjuer” efter Heléne Thomssons bok med samma namn.24 Urvalet av artister har gjorts dels 

tack vare rekommendationer, dels genom min förkunskap. Viktigt var att artisterna i unga år 

arbetade under förhållanden med liten budget och utan anställd kostymdesigner. Erfarenhet av 

talteater, operett och film finns bland de intervjuade. I Muntlig historia i teori och praktik 

skriver Robin Ekelund om minnet och tingen och det har inspirerat till att se på bilder ur 

föreställningar och att diskutera något äldre kontrakt till intervjutillfället.25  

I ”Teaterdräktens patologiska tillstånd” ställer Roland Barthes viktiga frågor om den borgerliga 

teatern och dess kostymer och synar tecken på olika sjukdomstillstånd och hur kostymen ofta 

fjärmar sig från uppdraget att vara en del av berättelsen. Barthes sätter fingret på vad som under 

1900-talet ofta blir platta och ytliga efterdyningar av det som kanske var 1800-talets visuella 

berättarglädje. Skådespelarens kostym också måste relateras till vad man kan uppfatta som 

teaterns anseende – och inte bara till den aktuella rollen och pjäsen. Toiletternas roll som 

statusmarkör var viktig för teaterledningarna. Pierre Bourdieu, fransk sociolog och 

kulturantropolog, betraktar teatern från ett annat håll. Hans definitioner av kulturellt kapital 

visar hur makteliter och karriärvägar kan skapas när han analyserar handlingsmönster och 

skeenden i sociala system, ”fält”. 26 Han använder begreppet ”kapital” för att statusmässigt 

rangordna olika teatrar i förhållande till varandra vid en given tidpunkt. I uppsatsen finns ett 

självklart fokus på genus. Manliga och kvinnliga skådespelares kontrakt skilde sig när det gällde 

kostymeringen. Kvinnliga skådespelares detaljerade kontrakt och dilemman synas, särskilt 

under 1800-talet. Eftersom teater är en social konstart kommer uppsatsen också att beröra 

samhällsförändringar i stort och i sammanfattningen kommer frågor upp kring de kvinnliga 

skådespelarnas arbetssituation. 

 

 

 

 

                                                           
24 Heléne Thomsson: Reflexiva intervjuer (Lund: Studentlitteratur, 2002). 
25 Robin Ekelund: ”Ord och ting om vartannat” i Malin Thor Tureby, Muntlig historia i teori och praktik (Lund: 

Studentlitteratur, 2015). 
26

 Donald Broady: Kulturens fält (Göteborg: Bokförlaget Daidalos, 1998). 

https://www.adlibris.com/se/sok?filter=author%3AHel%C3%A9ne%20Thomsson
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Kostymer Kontrakt Memoarer Minnen 

 

 

Nio kontrakt 

Det är bara under cirka hundrafemtio år av teaterns nästan tvåtusenfemhundraåriga historia som 

skådespelarna har varit kostymerade tidsenligt och geografiskt ”rätt”. Fram till mitten av 1800-

talet spelade man många historiska och exotiska pjäser klädda i samtida kostymer enligt 

rådande mode så att publik och skådespelare liknade varandra.  Det kunde ofta räcka med en 

turban, en mässingshjälm med plymer, en mönstrad bård eller en blomsterkorg på armen för att 

publiken skulle förstå att skådespelaren representerade en turk, en hjälte, kines eller herdinna. 

(Bild 3, 4.) 

Nio kontrakt mellan åren 1778 och 1971 utgör exempel på teatrarnas krav på 

skådespelarnas kostymering.  De äldsta svenska kontraktet jag har sett är från Kungliga Operan, 

Sveriges äldsta teaterinstitution, som byggdes av Gustav III och invigdes år 1772 och där man 

spelade både talteater och opera. Fru Westberg anställdes 1778 som figurantska, dansös, i 

balettkåren och statist, och fick  

[...] uti årligt arfvode Ett Hundra Rd Specie jemte 4 par hvita vantar, 4 par hvita 

silkes-strumpor, 4 par skor, 36 al band samt 1 Rd 16 s till blomster; hvilket alt 

uppå vissa Terminer, ifrån Klädes-Magasinet til Henne utlemnas. Couleurta 

strumpor och skor, äfven som andre til vissa Roler hörande kläder, förblifva 

emellan det at de på Theatren nyttjas, under Magasinets vård, dock att desse 

strumpor och skor, då de ej mera der kunna tjena, blifva hennes tillhörige. 27 

I lönen ingick som framgår strumpor, skor och vantar som måste anses som förbrukningsplagg 

dessutom band och andra dekorationer att komplettera kostymen med. Det är plagg som kräver 

en ny omgång varje år eftersom de slits eller varierar med modet. Om strumporna och skorna 

blev otjänliga skulle hon få överta dem, vilket säger en hel del om hur värdefulla även slitna 

kläder var och om lönens storlek, även uttjänta kläder var en löneförmån. De kläder som var 

planerade till särskilda roller var däremot teaterns ägodelar.  

                                                           
27 KTA:H-III. Kongl. Theaterns upphörde engagementkontrakt före 1/7 1834, del II. 
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Kläder och textilier var dyrbarheter, kostymförrådet var därför ett av teaterns främsta 

kapital. Skötsel och inventering var viktiga uppgifter så man hade inrättat en särskilt tjänst för 

detta och stockholmsoperans kostymprakt lär ha varit enastående i Europa enligt fransmän på 

Sverigebesök. En orsak till den svenska lyxen var att Gustav III själv bekostat kostymerna, som 

var hans personliga egendom, liksom kulisser, teknik och instrument.28 I Paris däremot vid 

1700-talet slut, på den anrika teatern Comédie-Française bekostade de flesta av skådespelarna 

själva sina kostymer. Ekonomiskt elände och falsk glamour krockade när tragediskådespelaren 

Lafon skrev brev till styrelsen på Comédie-Française 1819 och bad om bidrag till kostymerna 

till den nya pjäsen där han skulle spela kung Louis IX.  Han hade redan varit tvungen att betala 

stora summor för kostymer till de roller han som anställd haft i uppgift att spela de senaste två 

åren. ”Vad jag ber om är endast en lång tunika, en hermelinkantad rock och en hatt. Jag står 

själv för alla accessoarerna.”29 Det hjälpte inte att det förmodligen inte var äkta hermelin han 

önskade – endast aktörer i små roller slapp betala för sina kostymer, de som hade större roller 

ansågs ha kompensation för skräddarräkningarna i och med en något högre lön.  

Som kontrast till de flotta teatrarna med sina krav på representativa skådespelare kan 

det vara tillfälle att erinra om motsatsen, de fattiga, eviga turnerande sällskapen som kämpar i 

motvind. Ett slående exempel på ett fattigt engelskt sällskap finns i den text Aaron Hill 

skrev1735 i The Prompter:  30 

I have frequently seen a Duke, in a Coat half a yard too long for him; and a 

Lord High Chamberlain, that had shed most of his Buttons. [---] It exceeds [--

-] all Power of Face to be serious, at the sight of so much Shabbiness and 

Majesty! [---] When, therefore, Persons of Rank and Figure are introduced 

upon the Stage, they should be cloath´d so as to represent Themselves, and not 

the Pathwork inconsistences of their Management. They will say in their 

Excuse, that some of these Actors´ own Cloathes, are as shabby, as those they 

wear in the Theatre [---]. 

  I och med upplysningstiden och franska revolutionens svärmeri för antiken 

förändrades teaterkostymen med de franska skådespelarna Talma och Mademoiselle Clairon 

som förgrundsfigurer. Han anses ha befriat inte bara romarna på scenen utan också herrarna i 

publiken från de pudrade rokokoperukerna och kortklippta lockar ”a la romain” eller ”Titus” 

                                                           
28 Rut Eriksson, 1974, s. 14. 
29 Centre National du Costume de Scènes, L´art du costume à la Comédie-Française (Moulins: 2011), s. 200. 
30 A.M. Nagler, A sourcebook in Theatrical history (New York: Dover, 1952), s. 392 – 93. 
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blev det nya frisyrmodet. Toga och sandaler var antikens klädesplagg och lanserades av Talma 

på scenen; sidenbyxor och skor med klack hörde till l´ancien regime. (Bild 5.) Hon, 

Mademoiselle Clairon, började uppträda utan rokokons enorma ställning under kjolarna vilket 

så småningom bidrog till att också kvinnorna i publiken gjorde det som ett första steg mot 

empirmodet.31 (Bild 6.) Nu under upplysningstiden var historieintresset väckt, idéerna hade 

också nått Sverige.  

 

 

1800-talets kontrakt 

Den kontroll av teaterlivet som hade funnits i Sverige under Gustav III:s tid upphörde med hans 

död, under 1800-talet kommer i stället många nya former. I många städer byggs fasta teatrar 

och många resande teatersällskap bildas. Uppsatsens första kontrakt var från Gustav III:s tid 

och där framgick det vad teatern skulle hålla den anställda med. Ett halvt sekel senare, på 1830-

talet var det tvärtom: när Fru Fanny Hjortsberg anställdes som ”Actrice och Sångerska” stod 

det i kontraktet att hon skulle bekosta i stort sett alla kostymer och tillbehör själv när hon var 

med i pjäser som utspelade sig i samtida miljöer. Nu var den lyxiga kostymepoken slut och som 

i Paris skulle skådespelarna i större roller själva bekosta sina kostymer. Det kan ha funnits flera 

skäl: Gustav III:s operahus stängdes i flera år, det var ju där han blev skjuten, kostymerna i 

förrådet hade hunnit bli slitna och den nya kungen och hans regering var inte lika intresserad 

av teaterns kostymförråd. Dessutom hade det varit eldsvådor på teatern, många kostymer hade 

brunnit upp och andra användes under räddningsarbetet.32 1839 står det i fru Hjortsbergs 

utförliga kontrakt: 

Till all tjenstgöring på Kongl.Theatern förser sig Fru Hjortsberg sjelf med alla 

slags brukliga Fruntimmerskläder, som ej utgöra någon serskild tids- eller 

Caracters-Costume, schawletter, voiler, plymer, blommor, nålar, band, moderna 

hattar, coëfurer och negligéer, halsband, örhängen, armband, spännen och andra 

nipper, kragar, colle-montéer, skärp, förkläden, handskar, strumpor, kängor, 

skor, alltsammans af hvad slag och färg det vara må, efter rôlernes olika 

fordringar och anvisningar, som af Direktionen meddelas; Hårklädsel, smink och 

allt hvad till ansiktets grimering erfordras, påkläderskor, uppassning samt tvätt 

                                                           
31 Ibid., s. 26.  
32 Eriksson, s. 26. 
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och rengöring af egna persedlar. Börandes allt hvad i öfrigt till hvarje roles 

utförande erfordras och här ofvan icke finnes uppräknadt, ävensom 

Brudklännigar i siden, af Direktionen bekostas och underhållas. Då serskilda 

klädpengar uppbares, medförer sådant förbindelse att anskaffa allt hvad till 

costumering å Theatern erfordras med undantag blott för karlkläder, som av 

Theater Cassan serskildt bekostas.33 

Biedermeier var en stilperiod med många olika dekorationer i dräkten och klänningarna 

krävde hjälp med påklädning, även denna skulle fru Hjortsberg stå för själv. Om pjäserna 

däremot utspelades i historisk eller exotisk miljö skulle teatern stå för kostnaderna. Som 

framgår betalade teatern också för kostymen om rollen fru Hjortsberg skulle spela krävde att 

hon uppträdde i manskläder. Kontraktet finns återgivet i Nordin Hennels Mod och Försakelse 

som har ett tankeväckande avsnitt om kostymering. Ända fram till 1930-talet var det teatrarna 

som ansvarade när damerna skulle uppträda i herrkostymer. I citatet kan man få ett ovanligt 

argument för cross-dressing: teatern betalade nämligen kostymerna när en kvinna skulle 

uppträda i ”karlkläder”. Det fanns flera anledningar till att kvinnor spelade män: en enkel var 

förstås att unga pojkroller, sådana som ännu inte kommit i målbrottet, spelades av kvinnor - 

operahistorien har många exempel på detta. Ett annat skäl var att manliga roller kunde ge 

skådespelerskan en möjlighet att visa upp ett bredare register: Hamlet är en mer utmanande roll 

än Ophelias. Så kallade byxroller var mycket populära under 1800-talet också för att kvinnliga 

vackra ben kunde visas för den manliga publiken, ibland var det förstås provokativt, men 

dessutom slapp skådespelerskan bekosta kostymen själv. (Bild 7, 8, 9) I Jönköpings Tidning 

kunde man läsa om ett gästspel med  

[...] rätt lustiga scener och komiska förväxlingar, varjämte det nu för tiden 

oumbärliga pikanta elementet av kvinnor i mansdräkt är vederbörligen 

tillgodosett genom dels spanska studenter, dels officerare, vilkas sopranarior 

och roller måste utföras av det svagare könets representanter… Utförandet blev 

genom fröken Larsons käcka och hurtiga spel en verklig triumf för det 

Carlbergska sällskapet. 34  

På 1830-talet fanns i Stockholm den berömda skådespelerskan Emilie Högqvist, vars 

lyxkonsumtion delvis bekostades av kronprins Oscar. Hon uppträdde i klänningar från Paris 

                                                           
33 Nordin-Hennel, s. 456. 
34 Gustav Ruuth, Spektakel i Jönköping (Jönköping: Jönköpings Läns museum, 1995), s. 98. 
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och kritiserades ofta för sin alltför dyra smak. Hennes exklusiva toaletter var mycket viktiga för 

teatern framgår det av ett brev som teaterdirektionen skrev till Kungl. Maj:t med önskan om att 

hennes inköp från Paris skulle få införas tullfritt. Toaletterna är nämligen ” en fördel för teatern, 

på hvars scen warje nyhet äger för publiken en lockande inbjudning”.35 Många recensioner 

beskriver också hennes medverkan i föreställningar där hon uppträder i byxroller ibland i 

parodier på män. Men manskläder tillsammans med snört liv tycks ytterligare ha framhävt 

hennes kvinnlighet.36  

Vackra kostymer drog publik till teatern och det glansfulla par som teatern och modet 

bildar kring sekelskiftet har sin början här.  Utseendet var mycket viktigt, främst för de 

kvinnliga skådespelarna och en anslående kostym ökade attraktionskraften och möjligheten att 

få fler uppdrag. Att med låga löner finansiera både mycket tygrika krinolinklänningar och 

nödvändiga studieresor för sångarna var svårt. Nordin Hennel frågar sig om förutsättningen var 

en rik älskare, räknade teatercheferna med prostitution? 37 Hos teaterledningen fanns självklart 

medvetenhet om att det var mycket kostsamt för den som ville stanna kvar i yrket.  

Dansösen och figurantskan Maria Linderfors hade däremot mindre roller på Kungliga 

Teatern 1833, därför behövde hon bara hålla sig med ”en bondklänning” och hon fick också ett 

bidrag till den samt skor och strumpor. Det påpekas att kläderna skulle vara i gott skick: 

Årlig Lön erhåller Mlle Maria Linderfors Ett Hundrafemtio Riksdaler Banco 

och såsom Beklädanspengar Tjugofem Riksdaler årligen mot skyldighet att 

förse sig sjelf med chaussure av svarta skor och hvita strumpor, med alla hvita 

kläder, en bondklänning, nålar och snörband.(…) alltid visa sig med rena kläder 

och med omsorg klädd.38 

Många gånger kunde manliga skådespelare komma billigare undan med uniformer från 

kostymförrådet. Exempel på kostymering för en man med civila roller med stor variation på 

uppgifterna 1833 får vi se i herr Johan Söderbergs kontrakt.  

[...] alla civila kläder af hvad färg som helst; hvita, svarta och blå långa byxor, 

som nyttjas utanpå stövlarne; strumpor af alla slag med undantag för 

Silkesstrumpor; stöflor och skor civila af brukliga former; brukliga gehäng, 

krås, manschetter, halskragar, spännen, halsdukar, näsdukar och handskar af 

                                                           
35 Eriksson, s. 42. 
36 Tiina Rosenberg i Lena Hammergren, Teater i Sverige Gidlunds, 2004), s. 63. 
37 Nordin-Hennel, s. 313. 
38 KTA:H-III. Kongl. Theaterns upphörde engagementkontrakt före 1/7 1834, del II. 
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alla slag och färger, (gula kraghandskar till RiddareCostumer dock 

undantagne). Ordensband som bäres i knapphålet; Hårklädsel (med undantag 

af peruker), smink, polisoner och mustacher, skägg af ull, nålar, and, gummi, 

tousche samt allt hvad till ansigtets grimering behöfves; påklädare och 

passning, då Herr Söderberg icke will kläda sig i Aktörs Elevernes rum; tvätt 

och rengöring af alla egna persedlar; alltsammans efter hvarje rôls serskilda 

fordran och sådant det af Direktionen gillas.39 

Av de uppräknade klädesplaggen kan man förstå att han kunde vara med i föreställningar i olika 

historiska miljöer och att sminkningen nu hade blivit en viktig del av aktörens arbete. Böcker 

med bilder på historiska och exotiska dräkter och rekvisita hade börjat tryckas under hela 1800-

talet som förlagor för teatrarna och historiemålarna samtidigt som nationalromantiken 

blomstrade. Teatern förmedlade utflykter till främmande hamnar, trolska skogar, mystiska 

grottor och skimrande salar och blev en sagolik historiebok. Av kostymlistorna i kontrakten kan 

vi förstå en del av den magi man ville skapa på scenen. På kontinenten hade det nu vuxit upp 

en hel rustningsindustri genom de teaterfirmor som hade specialiserat sig på att tillverka 

hjälmar, sköldar och handskar och stövlar med silverfjäll och givetvis alla andra delar i en 

rustning. Visitkortet med Oscar Arnoldson i stilig harnesk och metallfjäll och målningen av 

Emelie Högquist som Orlanska Jungfrun är exempel på förtjusningen i historiska kostymer. 

Genom att kombinera korsettliv och rustning uppfanns ett raffinerat mode som passade 

Wagners valkyrior väl.40 (Bild 10, 11, 12, 13, 14.)  

Nästa stora kvinnliga artist, sångerskan Signe Hebbe, får ett kontrakt med operan i 

Kongl. Maj:ts Nådiga Reglemente 1863, där hon själv skulle stå för 

brukliga fruntimmerskläder af alla slag och färger jemte alla därtill hörande acessoirer, 

derifrån brudklänningar dock undantages; vidare plymer, halsband och alla nipper, 

blommor, nålar, band, handskar och vantar, strumpor, kängor och skor af alla slag och 

färger, hårklädsel, smink och allt hvad till ansiktets grimering erfordras; påkläderskor, 

uppassning samt tvätt och rengöring af egna persedlar; fruntimmers handarbete af 

vanligt slag, när sådant för begagnande å scenen erfordras.41  

                                                           
39  Nordin-Hennel, s. 313. 
40 Börje Edh och Mats Bäcker, 46 historier om kostymer ur Kungliga operans gömmor: från Gustav III:s harlekin 

till Grünewalds regnbågsmantel (Stockholm: Informationsförlaget, 1998), s. 82. 
41 Inga Lewenhaupt, Signe Hebbe (1837 – 1925): skådespelerska operasångerska pedagog  
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Hebbe var en ovanlig sångerska med som ville ge sina kvinnoroller en stark utstrålning och inte 

falla offer för veka, romantiska förebilder. Redan 1864 finns fotografier på henne, hon som 

många andra artister lät trycka visitkort med rollfoton, och vi får se henne i flotta kostymer ur 

”La Traviata”, ”Faust” och ”Ifigenia i Aulis”, men också i byxor som renässans-yngling i 

Fidelio. (Bild 15, 16) Elsie Hwasser var en annan stor artist med stora roller av fotografierna 

förstår man att de tyg- och detaljrika kostymerna har kostat stora summor. (Bild 17, 18.)  

Underkläder nämns inte i kontrakten, men korsett och krinolin var självskrivna stommar under 

klänningarna. Kvinnorna i mitten av 1800-talet var voluminösa och man måste också fråga sig 

hur små teatrar hade plats för sin publik. Att krinoliner kunde ställa till det när familjens damer 

skulle gå på teater berättade Malmöbon Alma Falkman: 

Innan vi gingo till teatern tyckte jag vi hade ett riktigt ”spektakel” hemma, ty 

både min mor och min syster togo sina krinoliner av sig, ett då ganska allmänt 

bruk, ty i teatersalongen var inte plats till den grannlåten. Jag tyckte de båda 

sågo så roliga ut. Smala och avtacklade utan krinolinprydnaden.42 

Vanliga artister och de som arbetade i de turnerande sällskapen på landsorten hade inte 

alls samma ekonomiska standard som Högqvist och Hebbe, det var ofta svårt med 

försörjningen. I Borås tidningar kunde man läsa en annons av makarna Sandström som var 

etablerade skådespelare i C.A.F. Berggrens teatersällskap: 

Under mitt vistande härstädes förfärdigar jag alla sorters fruntimmerskläder 

efter mått, samt hattar, negligéer och sorgsaker m.m. Billiga priser och 

ackuratesse utlovas åt de resp. herrskapen som behaga hedra mig med sitt 

förtroende. Borås i april 1844. Marie Sandström. 43 

Vi får anta att den sykunniga skådespelerskan sydde inte bara sina egna kostymer utan 

förmodligen till fler i ensemblen. Hennes make, herr Sandström, skrev också en annons: 

”Rakknivar slipas. Striglar renoveras skyndsamt och väl.” Andra skådespelare på turné 

anordnade kurser i dans eller gitarrspel och skådespelaren Hartman erbjöd sig att tvätta 

handskar.  

                                                           
(Stockholm: Stift. för utgivning av teatervetenskapliga studier, 1988), s. 168. 
42 När teatern kom till Malmö (Lund: Malmö Stad, 2009), s. 71. 
43 Borås Tidningar 1950-tal 
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De turnerande sällskapen på landsorten var av mycket skiftande kvalitet, liksom de olika 

lokaler man spelade i, men nu har teatrar hade börjat byggas i många städer. Jönköpings teater 

var en av de äldsta teatrarna i landsorten och teaterdirektören J. F. Lundgren skriver i sina 

minnen, att den också lär ha varit en av de kallaste teatrarna i Sverige långt in på 1860-talet: 

När nordanvinden kom svepande över Vätterns tillfrusna yta mådde de stackars 

skådespelarne icke för väl. Jag har varit med på denna teater när det varit så 

kallt att iskristaller bildat sig i de glas, som använts, då det i någon pjäs 

förekommit att man skulle dricka vin eller vatten. 44 

De kvinnliga skådespelarna måste ha frusit, fotografierna på Hebbe och Hwasser visar modets 

djupa moderna urringningar.    Publikens förtjusning i det historiska ställde krav på kostymerna, 

som inte alla skådespelerskor var intresserade av, eller kanske ville de bara vara moderna. I 

Smålands Allehanda 1886 skrev man om en föreställning och klagade på att 

[---]en av damerna hade oförskräcktheten att i en pjäs, som spelar på 1600-

talet, uppträda i turnyr av nästan oerhörda dimensioner; vi ha åtminstone 

aldrig hört att på den tiden denna nu så gouterade modetingest varit i bruk.  45 

 

 

 

1900-talets kontrakt 

 

I början av 1900-talet fanns det i Stockholm tio fasta teatrar med regelbunden 

föreställningsverksamhet, Strindbergs Intima Teater invigdes 1907, nuvarande Kungliga 

Operan 1898 och Dramaten 1908. Folkets Husteatern och Skådebanan var nya organisationer 

med turnéer runt om i landet, som gjorde det möjligt för många att till ett rimligt pris se bra 

teater. Ett namn som återfinns på många av de bevarade kontrakten är Albert Ranft, som 

kallades Stockholms teaterkung, eftersom han som mest ägde sju privatteatrar, som Södra 

Teatern, Djurgårdsteatern, Vasateatern och i kortare perioder var han också chef för Operan 

och Dramaten. Många skådespelare hade sina egna sällskap som turnerade. Teaterförbundet 

                                                           
44 Gustav Ruuth, Spektakel i Jönköping (Jönköping: Jönköpings Läns museum, 1995), s. 30. 
45 Ibid., s. 99. 
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finns i sin första form men traditionen från 1800-talet att skådespelarna skulle bekosta sina 

kostymer själva levde kvar trots många andra reformer.  

Det tidiga 1900-talets estetik har haft två tydliga spår, det ena är realismen och 

naturalismen med vardagen, ”verkligheten” och sedermera filmen som utgångspunkt. Det andra 

spåret är modernismen, med sin klara teatralitet uttryckt av målarna och skulptörerna hos bland 

andra Svenska och Ryska baletten och de ryska futuristerna tätt följd av Brechts estetik som var 

både dramaturgisk och expressionistisk. Det nya i 1900-talets teater med modernismen som 

startpunkt är att tvillingparet regissör och scenograf/kostymdesigner bildar ett tätt team som ger 

riktlinjer och estetisk form för föreställningen som helhet.46 Kostymerna är en del av konceptet 

och kan då inte överlämnas åt den enskilda skådespelarens kanske privata smak.  Vid 

sekelskiftet var flera skådespelerskor föregångare vid lanseringen av reformdräkten, de 

engelska genom bl.a. Arts and Craftsrörelsen och en nyskapande dansare som Eleonora Duse. 

anlitade både Paul Poiret och Mariano Fortuny till sina kostymer. Snart försvann korsetten, 

kjolen släpade inte i marken, det gick att röra sig och andas och kvinnorna kunde klä sig själva.  

1915 skrev Edvin Adolphson kontrakt med Johan Lianders Teatersällskap och 1916 

Tora Teje med Albert Ranfts men de hade likalydande kontrakt. Även Tora Teje hade ett avsnitt 

med maskulin mycket historiserande kostymlista.  

[...] förbinder sig att på egen bekostnad hålla sig med alla för scenen 

erforderliga civila kläder och allt hvad till civil dräkt hör, samt därjämte svarta 

knäbyxor, svarta och hvita silkes- och kulörta bomullsstrumpor samt grå och 

köttfärgade trikåer, kyllerstöflar, kyllerhandskar, botmollor, läder- och 

sammetsskor, sko- och knäspännen, skorosetter, gula stöfvelkragar sam krås 

och manschetter, alltsammans i godt skick. Hvad vidare till en kostym hörer 

bekommer från garderoben.47 

 I kontraktet står det om kyllerstövlar och -handskar, de hörde hemma i tiden för 30-åriga kriget 

och de gula stövelkragarna passade kanske i pjäser om Karl XII:s tid. Strindberg var en av 

författarna till de många historiska och nationalromantiska pjäser som spelades, och hans 

”Folkungasagan” och ”Kronbruden” skulle kläs folkloristiskt, och kungadramerna ”Gustav III”, 

”Gustav Vasa” och ”Erik XIV” i historiska kostymer. Trikåer behövdes redan under 1800-talet 

till renässanspjäserna, dit hörde operor som ”Don Juan” och ”Boccacio” och Shakespeares 

                                                           
46 Monks Aoife, The actor in costume, (Basingstoke, England: Palgrave Macmillan, 2010)  
47 Musikverket, scenkonstmuseum, arkiv. 

https://sv.wikipedia.org/wiki/Gustav_Vasa_%28pj%C3%A4s%29
https://sv.wikipedia.org/wiki/Erik_XIV_%28pj%C3%A4s%29
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pjäser och de köttfärgade som skulle illudera hud användes för barbenta herrar som greker, 

romare och kanske också i en pjäs som ”Björn Järnsida”, som utspelades i nordisk forntid. Att 

trikåerna skulle vara just ”köttfärgade” väcker viss munterhet idag. Ordet ”hudfärg” började 

användas först i mitten av 1960-talet på den speciella färgnyans som varken var ljusbrun eller 

ljusröd. Att visa bara ben, kanske med hår på, var tämligen oanständigt och oestetiskt. 

Teaterhusen var kalla förr och när man värmde upp huset så var det enbart salongen, för att den 

finklädda publiken skulle slippa frysa. För en lättklädd romare eller barbar värmde de 

köttfärgade trikåerna säkert något och dessutom fick man en viss enhetlighet genom att allas 

ben hade samma nyans och textur. (Bild. 19, 20, 21.) I Tora Tejes kontrakt nämns enbart 

maskulina plagg och man får anta att Teje redan som 23-åring 1916 manifesterade sig genom 

egna – dyrbara – kostymer, så ett avsnitt om att hon skulle bekosta ett visst antal toaletter vore 

förmodligen en ren underdrift. Hon var gift med fotografen på modet, så hon kunde ofta 

använda nästan hela sin lön på Dramaten till kostymer.48 (Bild 22, 23.) 

1939 har teatrarnas krav på skådespelarnas bidrag till kostymerna sänkts till att täcka de 

vanligast förekommande behoven för en modern salongskomedi, en vanlig och uppskattad 

genre som utspelade sig i borgerlig miljö. Frack och smoking var givna plagg i den manliga 

teatergarderoben, de hade hög ingångskostnad och många män var tvungna att ta lån för att 

kunna tacka ja till en anställning, i gengäld var de användbara i många år till skillnad mot 

damernas kostymer. Enligt kontraktet skulle kvinnan hålla sig med två toaletter, och vissa 

teatrar krävde att hon förnyade dem varje år, eftersom den modeintresserade publiken självklart 

skulle reagera om en tjusig klänning återanvändes av en annan roll. 1939 är de köttfärgade 

trikåerna kvar trots den modernare garderoben: 

Den engagerade skall vid engagemangets tillträdande ha till sitt förfogande 

följande civila garderob. Herre: Frack. Smoking och jaquettkostym jämte två 

kavajkostymer. Dam: två toaletter. Vidare är den engagerade skyldig att själv 

hålla sig med köttfärgade tricoter. Svarta och vita långstrumpor samt vad till 

civil skobeklädan hör allt i fullgott skick.49  

Nu tas för första gången hänsyn till skådespelarens ekonomi i avsnittet om kostymering, tack 

vare bland andra Edvin Adolphsons fackliga insatser.50 Det var en stor framgång att få igenom 

                                                           
48 Claes Sylwander, ”Oh Gud, vad vi haft roligt!” Claes Sylwander om sig själv och om sin mamma Tora Teje 

(Höganäs: Wiken, 1993), s. 53. 
49 Folkparkernas avtal, Scenkonstmuseet. 
50 Teaterförbundet som bildades 1894 omorganiserade sig 1932 för att driva fackliga frågor. 
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att kostymkostnaderna för den enskilda skådespelaren fick ett övre tak när de nu relaterades till 

lönen, oavsett rollens status. Kontraktet från 1939 fortsätter: 

Direktionen fordrar ej att den engagerade skall göra anskaffning för scenen till 

högre belopp än för månatlig lön av 450 kronor och därunder 10 %, för 

månatlig lön från 450 och upp till 650 kronor 15 %, för månatlig lön från 650 

till 850 kronor 20% samt för större lön 25% av inkomst vid företaget. Sport- 

yrkes- och karikerad dräkt för herre samt brud-, sorg-, sport- yrkes- och 

karikerad dräkt för dam, ävensom kostym uniform, allmogedräkt och dräkt för 

motsatt kön, för såväl herre som dam, tillhandahålles av Direktionen. 

Tvättsaker räknas ej som kostym. 

Om filmens skådespelares magra löner och närmast slavkontrakt skriver Tytti Soila i 

”Thalias magra bröd”, och visar på stora skillnader i avtalen mellan manliga och kvinnliga 

filmskådespelare.  

§ 4. Kläder. Skådespelaren är skyldig att själv bekosta sådana kläder som höra 

till vanlig civilklädsel. Härtill räknas för dam: en ljus och en mörk kappa, en 

kort klänning, en lång klänning och en dräkt; för herre: kavajkostym, smoking, 

frack med hög hatt samt erforderliga ytterplagg (ej päls), samt för såväl dam 

som herre: pyjamas underkläder, skor, strumpor och handskar.  Smink och 

dylikt bekostas av skådespelaren. Peruker samt historiska, fantasi- och dylika 

kostymer bekostas av producenten. Av producenten betalade kläder förbliva 

producentens egendom.51 

Listan över vilka kostymer de måsta bekosta själva 1951 innehåller en tids- och modemarkör: 

pyjamasen, det nya modeplagget, är självskriven i en 1940- och 50-talskomedi och man kan 

inte låta bli att slås av tanken att den randiga flanellpyjamasen var skådespelarnas privata 

sovplagg.  

Avtal av det gamla slaget hörde inte ihop med en stark fackföreningsrörelse och vår 

samhällsutveckling. Det finns anledning att tro att det ändå fanns skådespelare ända in på 1950-

talet som var tvungna att bekosta både sina film- och teaterkostymer. Men så sent som 1971, i 

Riksavtalet 1971-74 för anställda vid de statsunderstödda teatrarna finns ändå en rest av 

traditionen kvar i § 10 under rubriken ”Klädsel och maskering”:  

                                                           
51 Tytti Soila, ”Thalias magra bröd” i Dialoger feministisk filmteori i praktik (Stockholm: Aura, 1997), s. 152. 
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Mom. 1. För scenbruk tillhandahåller teatern nödvändiga tillbehör för 

föreskriven maskerings samt sådan föreskriven klädsel som ej ingår i den 

anställdes privata garderob.52 

Klausulen om att skådespelaren ska bidra med kostym finns kvar, men indirekt, den är så oklart 

formulerad att den kräver tolkning från fall till fall. Förmodligen menar avtalsparterna att den 

artist som äger ett plagg som skulle passa in i pjäsen bör bidra. Vid den här tiden finns också 

en kostymdesigner till de flesta föreställningar som görs, ofta är det scenografen, och de flesta 

teatrar har en kostymateljé. Tonerna från 1800-talet har nästan klingat av och i med nästa 

avtalsrörelse från 1975 och framåt har avsnittet om kostym försvunnit ur kontrakten. Dessutom 

har modet och de privata garderoberna förändrats. Publiken klädde upp sig förr för att gå på 

teatern och många kvinnor gick till och med och friserade håret inför teaterbesöket. Det sociala 

nöjet att både visa upp sig och se på andra i pausen var en del av föreställningen. Samtidigt 

uteslöt detta många från teaterbesöken, så den demokratisering, ”kostymreform”, på slutet av 

1960-talet och början av 1970-talet som innebar att det var accepterat att gå på teater i 

vardagskläder var välkommen och allt oftare gör man föreställningar utan paus. Man spelade 

andra pjäser med andra teman under 1970-talet, när både publik och rollerna i en 

Shakespearepjäs var klädda i jeans och t-shirts. Teaterkikaren som var ett viktigt attribut för 

publiken som ville titta närmare på artisterna under 1800- och stor del av 1900-talet hamnade 

hos antikhandlarna. 

 

Memoarer 

Naima Wifstrand 

 

Naima Wifstrand var firad opera- och operettstjärna i Sverige under åren 1913 – 1926, med 

succéer som framförallt ”Glada Änkan” och ”Czardasfurstinnan” år 1916, som spelades i 

Stockholm, Köpenhamn och Oslo. Hon övergick till talteater och debuterade en andra gång 

med Brechts Tolvskillingsoperan år i regi av Per Lindberg 1936, sedan följde många filmer bl.a. 

Smultronstället och 1963 hade hon titelrollen i ”Farmor och vår herre” i regi av Yngve Nordwall 

1962.  

                                                           
52 Svenska Teaterförbundet, Riksavtal mellan Teatrarnas Riksförbund och Svenska Teaterförbundet 1971-74. 

https://sv.wikipedia.org/wiki/Per_Lindberg_%28regiss%C3%B6r%29
https://sv.wikipedia.org/wiki/Yngve_Nordwall
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”Av stoff som drömmar göras av” heter kapitlet i memoarboken Med och utan paljetter. 

Där beskriver hon sin kärlek till operettperiodens kostymer, för hennes kostymer var verkliga 

drömmar: det var dyrbara tyger från Paris och Amerika, det var pärl- och strassbroderier, 

chiffonger med guldlamé, strutsplymer och solfjädrar. De var en enorm kontrast till en 

barndomens vadmal, enligt memoarerna. ”Det var inga småsummor jag lade ner på min 

scenkostymering, och vanligen fick jag själv betala kalaset.” 53 En sidenkappa med eldröda 

paljetter var helt fodrad med plymer. En annan klänning ansågs ”omoralisk” eftersom den var 

av nästan transparant bronsfärgat tyg, med underkläder, skor, strumpor och peruk, allt i samma 

bronsnyans – men skärpet var av turkoser. Pärlbroderiet med frukter på ett tyg från Paris måste 

ha varit fantastiskt liksom den vita chiffongkappan fodrad med vita strutsplymer. Espriter var 

dyrt och dem hon prydde sig i frisyren med till ”Czardasfurstinnan” kostade niohundra kronor 

och hon gjorde slut på tre sådana uppsättningar under spelperioden. Som en jämförelse kan 

sägas att under samma år tjänade Edvin Adolfsson 250 kronor i månaden och Tora Teje, som 

redan hade börjat bli berömd, 600 kronor i månaden. ”Det har alltid varit roligt att göra entréer 

som tett sig effektfulla”, skriver Wifstrand. Applåder fick hon för ett par vita kängor med tåhätta 

av svart lack och svart snörning som bars till en kappa i vitt med svartvit bård nertill. De kostade 

hela 400 kronor år 1915, nästan 2 månadslöner för den unge Adolphson. (Bild 24.) Ett annat 

par kängor i grå mocka kostade 600 kronor år 1919 och de bars till en grå sammetsklänning 

som var kantad med en bård korallröda pärlor. Hon blev så förtjust i ett ryskt broderi hon sett i 

en skylt på Sturegatan att hon köpte rättigheten att kopiera det för tvåhundra kronor. Samtidigt 

var hon ekonomisk på ett annat sätt: silkesstrumpor kostade 16 kronor paret, det var dyrt, så 

hon lät sy upp tunna smala byxor i klänningarnas tyg, som säkert också var bekvämare. ”Visst 

var man lättsinnig, men det var en härlig dårskap!”54 (Bild 25.) 

 

Edvin Adolphson 

Edvin Adolphson, född 1893, blev en av våra stora skådespelare både på teater och film och 

växte upp i Norrköping, i en miljö liknande Naima Wifstrands. Han började utbilda sig i faderns 

verkstad och spelade i arbetarföreningens amatörteater på kvällarna. Han var en fackligt aktiv 

skådespelare och medverkade till en ny kontraktsmodell när det gällde kostymerna: ett 

procentsystem infördes för skådespelarna så att kostymkostnaderna fick en övre gräns. Frack 

och smoking var klassiker men för damerna kunde det bli svårt med olika dyrbara toaletter i 

                                                           
53 Naima Wifstrand, Med och utan paljetter (Stockholm: Bonniers, 1962), s. 87. 
54 Ibid., s. 89. 
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alla de eleganta komedier som spelades på många teatrar. En klänning som hade visats i en pjäs 

tidigare kunde kännas igen och fick inte användas i en annan pjäs. Edvin Adolphsons 

beskrivning av den ekonomiska situationen när det gäller kostymerna är talande: 

Hade man premiär två månader i följd blev det katastrof för de skådespelare, 

som inte hade topplöner. I en sådan situation hamnade en skådespelare på den 

tiden i ett underligt dilemma rent socialt. Han hade kanske ett gott anseende 

från scenen, observerades och accepterades genom att bära eleganta kläder. 

Han var stolt över sitt yrke men fattig som en lus, med allt vad det förde med 

sig. Under mina år vid Djurgårdsteatern och Intima Teatern slukade mitt 

klädkonto, ofta halva månadslönen. Då var ett statistjobb eller någon liten roll 

vid filmen ett välkommet bidrag för att klara av skulderna. Många gånger fick 

jag begagna hela min inbillningsförmåga som skådespelare för att inte se det 

parodiska i mitt uppträdande när jag som stenrik bankir eller något liknande 

gjorde entré i mina dyra, eleganta kläder, som det var ett stort problem att 

betala. 

 

Mimi Pollak 

 

Ungdomsåren i yrket präglas av dålig ekonomi och hårt arbete. Mimi Pollak har i sina memoarer 

Teaterlek samma upplevelse av att vara fattig i eleganta kostymer som Adolphson ovan. I början 

av 1920-talet, samtidigt som Naima Wifstrand var den stora stjärnan arbetade Pollak i små roller 

på de mindre teatrarna i Stockholm som Blancheteatern och Djurgårdsteatern och kämpade med 

ekonomin men skriver också om hur roligt hon och hennes man Nils Lundell hade och vilka 

fester de var på. Boken heter Teaterlek och hon betonar ordet ”lek”, som yrket också innebär. 

Boken är också fylld av dråpliga situationer. Att kostymerna kostade mycket framgick av det 

avsnitt i memoarerna där hon räknade ut var hon förlorade vid eldsvådan 1929 då 

Djurgårdsteatern brann ner på två timmar. Skådespelaren Ragnar Arfwedson och hon stod och 

såg på lågorna. ”Det jag har förlorat kan aldrig ersättas”, sade han. ”En sådan frack som just nu 

är eldens rov får jag aldrig mer.” Hon gjorde en lista över allt hon förlorat: klänning, kappa, 

hatt, skor, silkesstrumpor, skoblock, galgar, smink, lösa ögonfransar och mycket mer. Det blev 

1.215 kronor, motsvarade hela tre månadslöner och eftersom det i kontraktet stod att kontraktet 

skulle upphöra vid brand förlorade hon alltihop. (Bild 26.) Pollak var intresserad av kläder och 
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hon beskriver lustfyllt när Alice Eklund, gift med skådespelaren och teaterchefen Ernst Eklund, 

hade varit i Paris och packade upp sina nya kreationer. Så småningom kom Pollak till Dramaten 

men de första åren där var också lönen så låg att den knappt räckte för att försörja henne och 

sonen. Många minns Pollak som regissör och en stor del av boken handlar om den delen av 

hennes yrke – bland annat var hon den första kvinnliga regissören på Dramaten.  

Skådespelarnas dåliga ekonomi i de unga åren är ett tema som återkommer i många 

andra memoarböcker. Georg Rydeberg som uppskattade sina motspelerskors vackra klänningar 

hade en ansträngd ekonomi och skulder tillsammans med sin fru. ”I det sammanhanget erinrar 

jag mig att jag tyckte Birgit var i behov av en ny kappa. Den gamla var så sliten att hon när hon 

gick ute i dagsljus fick hålla ena handen för framsidan, för just där framträdde kappans ålder på 

ett alldeles flagrant sätt.”55 Men hans tappra fru framhärdade i att bli klar med skulderna – 

kläder var mycket dyrare då än nu.  

Sif Ruud hade ett eget förhållande till kläder framgår det av hennes memoarer, hon 

tyckte att hon var fin men fick kritik av arbetskamrater på hur hon klädde sig privat. Hon minns 

de gamla kontrakten: 

Jag lade inte ner mycket pengar på kläder, den saken är klar, men ibland blev 

det oundvikligt. På den tiden var man skyldig att i viss utsträckning hålla sig 

med egna scenkläder, om det var moderna pjäser. Hur jag bar mig åt förstår jag 

inte, men jag vet att vid två tillfällen köpte jag mycket eleganta aftonklänningar 

och kompletterade med handskar, skor och väska. Jag tog väl ståten på 

avbetalning, kan jag tänka mig.56  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
55 Georg Rydeberg, Ridån går alltid ner: memoarer (Stockholm: Bonnier, 1970), s. 66. 
56 Sif Ruud, Ett liv (Stockholm: Bonniers, 1988), s. 36. 
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Möten med skådespelare 

Det är nu 50 – 60 år sedan de stränga kontrakten skrevs och man kan inte begära att skådespelare 

ska komma ihåg detaljer kring den tidens scenkostymer. Jag var intresserad av att få veta något 

om den tiden och stämde träff med 7 skådespelare som ville dela med sig av minnen. Damerna 

träffade jag var för sig och de 4 herrarna träffade jag tillsammans. Under flera av samtalen kom 

fram att alla hade skaffat fina scenkläder för egna pengar, ibland hängde det förr därför en del 

fina plagg hemma i garderoben. Att bära dem privat efteråt var däremot inte så självklart – de 

hade blivit förvandlade, nu var de rollens kläder. 

 

Samtal med 4 manliga skådespelare 

Höstsol är namnet på Svenska Teaterförbundets pensionärsförening. I dess stämningsfulla 

bibliotek träffade jag 4 manliga skådespelare för samtal om den tiden då skådespelarna skulle 

bekosta sina kostymer. Leif Liljeroth, Nils Eklund, Göte Maxe och Stig Ekstam, bibliotekarie 

på Höstsol var värd för vår träff. Samtalen böljade fram och tillbaka mellan minnen, historier, 

skratt, tankar och idéer och jag har strukturerat materialet och presenterar herrarna var för sig.  

Leif Liljeroth är känd för den stora publiken bland annat genom hans närmare 40 

filmroller, Kullamannen och Hasselfilmerna är några exempel, men han har framförallt arbetat 

med talteater på många scener, nu senast i många år på Stockholms Stadsteater. Nils Eklund är 

son till det legendariska teaterparet Ernst och Alice Eklund, som nämns i allas memoarer.  

Fadern var förutom en känd skådespelare även chef för sex olika privatteatrar (Blancheteatern, 

Komediteatern, Konserthusteatern, Skansenteatern, Oscarsteatern och Lisebergsteatern). Nils 

har också en mycket lång erfarenhet som skådespelare både på scen och film. Göte Maxe har 

arbetat både i Finland och på många teatrar i Sverige, bland annat Örebro och har starka minnen 

av kostymkontrakten. Stig Ekstam är också teaterbarn, hans pappa var skådespelaren Nils 

Ekstam som en tid var chef för Hipp (Hippodromteatern) i Malmö. Stig har i många åt varit en 

klippa på Riksteatern. Liljeroth började med amatörteater i ungdomen i Falun där man spelade 

ambitiösa föreställningar som ”Värmlänningarna” och ”Arsenik och gamla spetsar” och kom 

till Stockholm via Experimentteatern i Uppsala och fick spela hos Karl Gerhard, som sökte 

någon som kunde spela Kung Haakon. ”Stor näsa, honom tar vi”, sade Karl Gerhard. När han 

skulle söka till Dramatens elevskola fick han samtidigt erbjudande om anställning på svenska 

teatern i Wasa, en teater där många har startat sin teaterbana, så han valde att åka till Finland 

och utbilda sig där. Hos Karl Gerhard tjänade han 25 kronor kvällen och frack och smoking 

https://sv.wikipedia.org/wiki/Blancheteatern
https://sv.wikipedia.org/wiki/Komediteatern
https://sv.wikipedia.org/wiki/Konserthusteatern
https://sv.wikipedia.org/wiki/Skansenteatern
https://sv.wikipedia.org/wiki/Oscarsteatern
https://sv.wikipedia.org/wiki/Lisebergsteatern


30 
 

ägde han redan – så nu köpte han sig en stilig glencheckrutig kostym. ”Men hur hade du råd 

med det”, frågade jag och fick svaret: ”Det var ju massor med pengar!” Den fina kostymen, tog 

han med sig till Wasa och använde sedan i flera pjäser – bland annat i den populära komedin 

”Patty”. En kväll brann det på teatern i Wasa, Leif och en kollega stod utanför på gatan och såg 

lågorna. Där inne var ju deras kostymer. De reste en stege mot fönstret och klättrade snabbt upp 

och lyckades ta sig ut igen och rädda sina kostymer.  

Nils Eklunds första teaterarbete var som 19-åring på en turné med familjen men ville 

sedan vara fri från familjen och sökte sig vidare. Frack och smoking hörde till privatlivet i en 

teaterchefsfamilj, det var nog inga konstigheter för honom. Han minns när han fick följa med 

mamma och prova klänningar hos Edman & Andersson, den mycket exklusiva ateljén, på 

Birger Jarlsgatan. Hon skaffade nya toaletter till varje pjäs och de användes inte om, men om 

hon någon gång ville använda en klänning privat färgade hon om den först. I ”Madame Sans 

Gene” på Oscarsteatern var alla kostymerna från Paris, hela kostymuppsättningen köptes in.  

Göte Maxe minns hur han var tvungen att ta ett lån för att kunna köpa fracken och 

smokingen som han var tvungen att ha för sitt arbete i Wasa i Finland. Det var inte nyskräddade 

plagg utan lätt begagnade men fina, och de kostade ändå mycket pengar. Han var 26 år då och 

hade inte haft frack förut. Klausulen i kontraktet med krav på speciell klädsel var kvar längre i 

Finland än i Sverige. Maxe och Liljeroth som båda arbetat i Finland minns de iskalla turnéerna 

på vintern ute i bygderna, där man hade värme i salongen men inte på scenen. Först när pjäsen 

började och ridån gick upp kom det upp litet värme till skådespelarna på den iskalla scenen! 

Både Leif och Göte minns utedassen på de enklare teatrarna på landsorten i Finland – att gå dit 

i snö, kyla eller regn var inte angenämt. Kvinnliga skådespelare som skulle vara lätt klädda i 

pjäsen kunde ju inte kliva i snömodd, en hink bakom kulisserna fick ibland ersätta dasset när 

det var paus. Liknande villkor för svenska turnéskådespelare på 1940-talet beskriver Helge 

Hagerman i kapitlet om Riks- och Parkteatern i antologin Scenens barn. 57  

Stig Ekstam är för ung för att ha haft kontrakt med krav på frack och smoking – den 

sortens pjäser spelades inte så ofta – dessutom fick han pojkroller av olika slag de första åren 

han arbetade. Däremot var han liksom de andra herrarna tvungen att skaffa sitt eget smink och 

det gjorde man hos firman Gösta Jonsson i Stockholm. Leichner hette det finaste märket, men 

ofta köpte man av märket Bianca som var billigare. Det var inte lätt att sminka sig själv, det var 

något männen inte fått lära sig. Nils berättade att det var viktigt att förvara sminket rätt. En dag 

hade råttorna ätit upp sminket på Blancheteatern. 

                                                           
57 Stefan Bohman och Ingrid Wahlund, Scenens barn (Stockholm: Nordiska Museet, 1994), s. 71. 
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Samtal med tre kvinnliga artister 

 

Gunvor Pontén  

Till vårt möte hade hon med sig sin klippbok, som var fullklistrad med artiklar och foton från 

tidiga föreställningar och filmer hon varit med i. Kostymerna till de samtida filmerna bestod 

oftast av privata plagg på 1950- och 1960-talen, hon pekade ut kläderna på bilderna.  Jag frågade 

om det inte blev dyrt. Nej, hon har inget minne av att det var en ekonomisk belastning, för 

Gunvor var klädintresserad med en bra garderob, hon kom inte ihåg att hon har varit ute i affärer 

och köpt kläder till någon film eller pjäs. Men några gånger kändes det trist efteråt, att vara ute 

i Stockholm i en raffig klänning som många hade sett på bio, hon var ju känd. Gunvor var också 

bra på att sy och köpte gärna Stil-mönster och berättade att när hon och kusinen, Gunilla Pontén, 

pysslade om somrarna i tonåren, då var det hon som kunde sy, inte Gunilla som senare skulle 

bli berömd modedesigner! Gunvor har en personlig smak och vet vad hon tycker om och passar 

i. Hur var det då när en kostymdesigner kom med kostymer, var en ganska självklar fråga 

eftersom hon hade varit självständig. Hon tyckte det var skönt att slippa slita på sina egna 

kläder. (Bild 27) 

 

Anita Blom  

I unga år arbetade hon bland annat i Borås på den gamla vackra teatern från 1800-talet mitt i 

staden, i klassisk stil som flera andra stadsteatrar i landet med balkong och loger.  Anita och 

hennes man Palle Granditsky arbetade där i slutet av 1950-talet och början av 1960-talet. Det 

var en teater med mycket mager budget och skådespelarna hade bara kontrakt i 8 månader, 

sedan var de arbetslösa i 4 månader, över sommarmånaderna. Först 1961 blev teatern en 

stadsteater och skådespelarna fick helårsanställningar och betald semester. Många gånger var 

hon tvungen att köpa sina egna kostymer, ibland köpte hon tyg och gick till en sömmerska. 

Bland alla foton i hennes samling fastnade vi för en vacker privat blommig sommarklänning 

som fick tjänstgöra i en framtidspjäs om utomjordningar, tillsammans med en fantasifrisyr. 

(Bild 28) Till en pjäs behövde hon en fin lång klänning, då använde hon bröllopsklänningen, 

som hon färgade om i gult. Ett tag hängde det ganska många före detta teaterkostymer i 

garderoben, men hon använde dem nästan aldrig privat, trots att de var hennes egna.  När hon 

var ny i yrket var det en äldre skådespelerska som hjälpte henne, de gjorde sällskap i affärerna. 

Man skulle ju själv betala kostymerna, ja, det ingick, det var ju så det var.  
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Tilly Stephan 

Tillys långa karriär är svår att fånga här. Hon är född i Wien och hade turen att vara i Zürich 

under kriget och där hade hon framgångsrika år som första subrett och kom till Sverige 1948.58 

Hon är bra på att sjunga och dansa och hon var också akrobatisk. Tilly är mycket bra på att sy 

och berättade hur det kommer sig: Till ett soloframträdande hade hon sparat och köpt en mycket 

exklusiv modellklänning från Paris och upptäckte en kvinna i salen med exakt samma! Detta 

var ju fasansfullt, så hon rusade hem och bytte om, kom tillbaka och uppträdde i en annan 

klänning. Sedan kunde hon inte sova på natten. Morgonen därpå anmälde hon sig till sykurs. 

Sedan dess har hon sytt nästan alla sina kostymer till sig själv, men också till andra: till Elisabeth 

Schwarzkopf till exempel. Men material kostar också pengar och några kostymer kunde kosta 

en månadslön.  ”Jag tog inga lån, jag svalt hellre!” Också Tilly återanvände sin 

bröllopsklänning, den var verkligt användbar med olika accessoarer i olika färger och 

variationer. Hon tyckte också om att experimentera och ibland blev det fint, ibland både fint 

och fel: en svart overall till ett clownuppdrag. Den ”piffade hon upp på ett lustigt vis med 

färgglada korkar, som 3-dimensionella prickar. Men dagen därpå när hon skulle uppträda i kort 

klänning blev det problem: hon hade blåmärken över hela kroppen. När hon visar sina fina 

kläder i garderoben kan man se att dom är verkligt professionellt sydda. Styrkan att kunna sy 

själv visade sig när Nils Poppe sa att hon skulle ha på sig en klänning hon tyckte illa om. Hon 

köpte tyg och sydde en ny och sade ifrån. Tillys memoarer Mitt liv – en saga eller Jag kan – 

för jag vill innehåller många foton och kostymkommentarer, en viktig del i hennes artisteri. 

(Bild 29) 

 

 

 

 

 

 

 

   

                                                           
58 Subrett eller soubrette, en förslagen kammarjungfru e.d. i operett m.m., en rollkaraktär enligt Saol. En subrett 

kan både dansa och sjunga. Titeln används mer utomlands än i Sverige. 
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Diskussion 

Teaterkostymen som del i en affärstransaktion 

1955 skrev Roland Barthes essän ”Teaterdräktens patologiska tillstånd”, där utgångspunkten 

var att eftersom den goda teaterföreställningen är ett allkonstverk, ska dräkten inte lysa av egen 

kraft eller vara ett självändamål. Den har ett funktionellt värde med sin uppsättning av tecken 

och bör inte vara ett alibi och kompensera en kanske svag text eller dålig uppsättning. Det är 

den småborgerliga teaterns estetik han vänder sig emot, som exemplifierades av den engelska 

tidskriften Lady i inledningen till uppsatsen. Barthes sjukdomslära eller som han också 

definierar den, morallära, är intressant när han kritiserar den estetik som många av uppsatsens 

teaterdirektörer indirekt omhuldar i och med sina kontrakt. Barthes levde i Paris där många 

exempel på ”sjukdomarna” syntes på teatrar med föreställningar som spelades för utsålda hus.  

Barthes för fram tre tecken på teaterdräktens sjukdomar eller hypertrofi, som kan översättas 

med ”sjuklig överdrift”, som vi känner igen från kontrakten. Den första kallar han den 

historiska, arkeologiska verismen, där det historiska rent mekaniskt återges, ”skådespelarna 

försvinner under den samvetsgranna utformningen av dräktens knappar och veck eller av 

peruken”. 59 Den andra sjukdomen är estetsjukan. Barthes vänder sig mot pjäser med kostymer 

som får applåd redan när ridån går upp, man applåderar designen i sig, åskådaren kan ju inte 

kan ha någon uppfattning om kostymen kommer att tjäna pjäsens syfte. Han menar att man bör 

avstå från ”grand couturier”-stilen: ”Dräktens piffiga touche, den styvstärkta frigjordheten hos 

en antik drapering som tycks hämtad direkt från Diors ateljé [---]” är ett hinder för pjäsens 

ärende. Den tredje sjukdomen är pengar och prakt. Överenskommelsen är att åskådaren betalar 

för sin biljett mot att teaterchefen ger valuta för pengarna – det spektakulära är en viktig del av 

affärstransaktionen. I en sådan kontext blir teaterdräkten ”[---] mer köpvärdig än 

känsloupplevelsen eller den intellektuella stimulansen”. 60 Teatern imiterar påkostade material 

och den falska prakten blir självändamål. Motpolen är Bertolt Brecht, dramatiker, regissör, 

teaterledare, som nämnts tidigare i uppsatsen. Hans teatersyn hade en annan estetik, som man 

enligt Barthes när det gäller kostymerna förenklat kan sammanfatta med att de ska ”vittna om 

människan”, och att ”[---] vi får aldrig tvingas uppleva att människogestalten skymfas genom 

                                                           
59 Roland Barthes ”Teaterdräktens patologiska tillstånd” i Kritiska essäer (Lund: Cavefors, 1967), s. 62. 
60 Ibid. 
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att verka utstyrd”. 61 Det gäller att hitta en naturlig balans, teckenuppsättningen ska inte 

”parasitera” på innehållet. 

Barthes text var en reaktion på den teaterestetik som har stannat kvar långt in på 1900-

talet som en död konvention.  Pierre Bourdieu, en fransk sociolog och kulturantropolog, 

kompletterar bilden när han betraktar teatern från ett annat håll. Han visar hur makteliter och 

karriärvägar kan skapas när han analyserar handlingsmönster och skeenden i sociala system, 

”fält”. Han använder begreppet ”kapital” i tre olika former. Förutom ekonomiskt och socialt 

kapital inför han begreppet kulturellt kapital, som kan användas vid analys av – som i vårt fall 

– att statusmässigt rangordna olika teatrar i förhållande till varandra vid en given tidpunkt. 

Exemplet nedan, av Donald Broady, är en visuell tolkning av Bourdieus kulturella fält för 

litteratur och dramatik i Frankrike i slutet av 1800-talet, en period med stränga smakdomare.62 

Modellen kan tämligen lätt översättas för att användas i uppsatsen tillsammans med Barthes 

värdering av teaterlivet i Paris. 

 

God ekonomi och god smak går inte alltid hand i hand, enligt Barthes och en 

teaterföreställning med kända artister som drar stor publik kan ha lägre kulturell status än en på 

experimentscenen visas i Bourdieus analysmodell. Spektakulära föreställningar med anslående 

                                                           
61 Ibid., s. 66. 
62 Donald Broady, ”Inledning: en verktygslåda för studier av fält” i Kulturens fält (Göteborg: Bokförlaget 

Daidalos, 1998) 
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utstyrslar i högreståndsklass för en penningstark publik kan hamna på fin placering högt upp 

till höger i rutan för ekonomisk status. Konstnärlig experimentell kultur har som synes en annan 

placering.   

Bilden kompliceras av att på många av teatrarna och i de mindre sällskapen var det inte 

sällan kolleger, skådespelare själva, som var teaterdirektörer med tillfälliga sällskap (idag kallas 

det projekt). Naima Wifstrand figurerar till exempel som teaterdirektör i ett av kontrakten. Ett 

motsatsförhållande mellan personal och arbetsgivare som inom stora delar av övriga 

arbetsmarknaden saknas ofta i den här branschen, där det finns teatersällskap som består av hela 

familjer. En annan komplikation som inte har behandlats tidigare i uppsatsen är andra krav och 

straff som trädde i kraft om den anställde försummade sin kostym. Artisten kunde exempelvis 

få böta om kostymeringen inte var komplett vid föreställningen. Och som i det inledande citatet: 

artisten fick inte använda kostymen privat, trots att hon hade betalat den själv. Det betyder att, 

som också kom fram i några av skådespelarsamtalen, från och med premiären har det skett ett 

byte av tecken: ett klädesplagg från garderoben betecknar nu en rolls kostym.  

 

 

De fina toiletternas avigsida 

Om t.ex. en aktris, som är mera fåfäng än de andra, och har bättre råd, styr ut 

sig som en prinsessa i stället för kanske som en enkel bondflicka, så icke 

allenast blir kostymeringen onaturlig och konstwidrig, utan den väcker en 

ingalunda ädel täflan bland de öfriga damerne, att icke genom en tarfig klädsel 

stå alltför långt efter. Den artist, som gör alltför mycken affär af sin toilett, visar 

blott att hon har för litet talang. [---] Att vara väl klädd beror af smak, och kan 

kostarätt litet - att vara grannt klädd beror af kassan och begäret att lysa. 63 

Kritiken mot det spektakulära har förekommit under hela teaterhistorien i kampen mellan ytan 

och innehållet, mellan nyttan och nöjet. Alltför ofta har ansvaret lagts på den enskilda 

skådespelaren, inte på teatercheferna som hos Barthes. Vid läsning av kontrakten märks det att 

det var borgarklassens och överklassens klädesplagg och accessoarer som teatrarna ville bjuda 

publiken på men inte betala för, de fattigare på scenen skulle se ut som de rikare i salongen. 

Under 1800-talet när den borgerliga teatern, operan, och operetten kom på modet fick 

                                                           
63 "Tankar om theaterns möjliga upphjelpande" i Helios, Tidning för Litteratur och skön Konst 1845, citerad i 

Ingeborg Nordin-Hennel, 1997) s. 313. 
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kostymfrågan därför en särskild innebörd för de kvinnliga skådespelarna. Scenen var en av de 

få arbetsplatser på 1800-talet där en kvinna kunde göra egen karriär och bli självförsörjande, 

men i hård konkurrens. Det gällde att förutom att vara en god artist också vara i vacker och i 

ungdomligt skick på scenen, som marknadsföring. Vackra kläder bidrog till apparitionen, det 

kostade stora summor att behålla möjligheten att utöva sin konstart som skådespelerska eller 

sångerska. De stiliga krinolinerna under 1800-talet var enormt tygrika och metervis med band 

och dekorationer gick åt. Ibland kunde en rik älskare vara en lösning, men samtidigt kunde det 

bidra till att ge artisten, ja, kåren, ett dåligt rykte.  Kostymerna presenterades ibland som en del 

av artistens anseende – den attraktiva fasaden drog fokus från skådespeleriet. ”Hon är 

visserligen vid teatern, men en anständig kvinna” löd rubriken i tidningen Thalia 1910, där man 

rapporterade från ett möte där den främsta tyska kvinnorättsföreningen uppmärksammande  

skådespelerskors prekära situation. 64 1800-talets manliga skådespelare kunde också ha problem 

med klädkostnader men de kunde inte jämföras med kvinnornas och ibland kunde männens 

behov av kostymer täckas av uniformer ur teaterns förråd. 65 De manliga skådespelarna 

kritiserades inte heller för koketteri. 

Skådespelerskornas dubbla problematik kan här exemplifieras med två texter. Vikten av 

att kvinnorna var tjusiga på scenen framgår av alla recensioner där toaletterna kommenteras. 

En hänförd recensent skriver Scenisk Konst 1909 om damerna i ”Frånskilda Frun” på Oscars: 

Man har på senaste tid blifvit van vid toalettlyx på scenen; men ej ofta förut 

har man på Stockholmsscenen sett så charmanta dräkter som, de, hvilka fru 

Meissner och fröken Berentz bära i denna pjäs, en olika i hvarje akt. De äro 

deliciösa samt skapade af en blick och en hand, artistiskt känsliga för färg och 

form. Såsom icke fackkunnig på området avstår jag från försöket att skildra 

dem. Jag endast konstaterar, att fru Meissner vid första entré, innan hon ännu 

hunnit yttra ett ord, än mindre sjunga en ton, mottogs af premiärpubliken med 

en liflig applåd. ”Det är ett rekord af apparition” yttrade under mellanakten en 

entusiasmerad åskådare. Och dock öfverglänstes första aktens toaletter i 

dyrbarhet och prakt af andra aktens charmanta baldräkter, som betecknade 

höjdpunkten, hvarefter toalettlyxen sjönk ner i mera diskreta färger och former 

i tredje aktens ultramoderna promenadkostymer. 66 

                                                           
64 Ibid. 
65 Lewenhaupt, 169. 
66 Scenisk Konst, 1909, 18, s. 5. 
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I ett annat nummer av Scenisk Konst kan vi läsa: ”Fru Bosse var en förtjusande mrs Dot, 

som med smidighet och grace uppbar sina ultra moderna och mycket dyrbara dräkter.” 67 (Bild 

30) Fysiska företräden var lika viktiga då som nu. Här fanns inbyggt ett konkurrensverktyg, 

som ofta kunde utnyttjas av teaterledningen och som inte var relaterat till själva 

teaterföreställningen. 

När Isadora Duncan var på gästspel i Sverige försommaren 1906 fick hennes kropp och 

ansikte en rå granskning av den fruktade teaterkritikern Carl G Laurin, som skrev i tidskriften 

Ord och Bild om den berömda barfotadansösen: 

Idén att reformera baletten och införa klassisk skönhet samt låta hvit nakenhet 

efterträda uppstoppade ‘köttfärgade’ trikåer kommer ej en dag för tidigt. Men 

alla danser fordra ej bara ben. […] För min del kände jag mig tämligen kall 

inför denna i timtal fortsättande solodans af en dam med sluttande skuldror, 

fula armar, fula ben och mycket fula fötter och ett ansikte, som åtminstone på 

scenen ej kan få mer än B? 68 

Idag vet vi att av de tre damerna i citaten ovan var det Duncan, soloartisten, som visade vägen 

in i den nya tiden, modernismen, och 1900-talet både vad det gällde synen på kroppen och 

kostymen – det var inte alltid den traditionellt sett vackraste och lyxigaste som ”vann”. (Bild 

31). 

  

Sammanfattning 

Kostymavsnitten i aktörernas kontrakt som var huvudavsnitt i uppsatsen har givit 

inblickar i repertoar, mode, delar av teaterpolitik och en viss insyn i skådespelarens 

arbetsförhållanden under tvåhundra år med atmosfär från franska revolutionen, 

nationalromantik, riddardrömmar, begynnande fackföreningsrörelse och strapatsrika turnéer i 

snöstorm. Texterna i kontrakten beskriver tidens mode och en vision av vad slags teater man 

ville bjuda publiken på. Viktigt var att skådespelarna inte bara skulle vara klädda för rollen utan 

att de också representerade sin arbetsgivare, teatern, och då gällde det att se modern ut i en 

                                                           
67 Scenisk Konst, 1909, 7, s. 2. 
68 http://runeberg.org/ordochbild/1906/0422.html, (senast besökt 160106) 
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modern pjäs, dessutom skulle kostymen vara ”i fullgodt skick”, som det står i ett kontrakt. 

Under arbetets gång har kvinnornas kontrakt fått större utrymme än vad som var planerat, 

eftersom de blev så tydliga exempel på problematiken med att betala stora summor för att få 

arbeta. Samtidigt som de hade en viktig uppgift som blickfång fanns också de olika kraven på 

kostymering ner till små detaljer som plymer och diadem. Skådespelare har alltid varit dåligt 

betalda, hur hade de råd med kostymerna, var en av mina frågor. Nej, dom hade ju inte råd med 

kostymerna, det kunde vara det enklaste svaret, men det fick på olika sätt ordna sig ändå. Bara 

ett fåtal kan ha haft råd med kostymerna, det kom fram att man fick ta lån, handla på 

avbetalning, sy själva – eller offra bröllopsklänningen. Ytterligare några var rikt gifta, medan 

andra fick förlita sig på förmögna älskare. En målning som återkom som association flera 

gånger under arbetet får bli uppsatsens sista illustration. Det är L ́ Etoile, den unga balettstjärnan 

av Edgar Degas. I kulissen anar man en svartklädd man. (Bild 32.) 

Under läsningen av kontrakten blev det mycket tydligt hur viktig kostymen var 

för föreställningen, en slarvigt klädd skådespelare kunde riskera avdrag på lönen.   Det är lätt 

att göra sig lustig över visitkortens rynkiga trikåer och skramlande brynjor på mustaschprydda,  

poserande herrar och det är svårt att förstå att kvinnan med den dramatiska gesten har en 

krinolin som kan vara värd flera månadslöner. Men man måste betänka att det här är stolta 

artister ofta i sina favoritroller i fotografiets barndom, och fotografens ateljé var den enda 

tänkbara scenografin. De flesta visar också upp sina investeringar, kostymerna de har betalat 

och kanske designat själva. 

Materialet i min uppsats hamnade i en trevägskorsning: aktörens val av yrke, 

teaterchefens idé om sin teater och publikens behov av att blir stimulerad och att roa sig – 

kombinationen av kostymdelar i kontrakten blev markörer för de olika periodernas nöjesliv. 

För mig liksom för många yngre skådespelare som jag har talat med under uppsatstiden var 

detta en ganska okänd del av teaterkostymens historia och av skådespelarnas historia.  Vi visste 

att skådespelare förr hade dåliga löner och ofta ett svårt liv med oregelbundna arbetstider och 

många umbäranden, men att många faktiskt var tvungna att bekosta sina kostymer långt in på 

1900-talet och därmed betala för att få arbeta var chockerande.  
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