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Streu mich nicht iber mich selbst,
in mir,

hast du dein Innen,

das schligt dir die Welt auf

Paul Celan'

Wird das tber das Dasein gebreitete Netz
der Kunst, sei es auch unter dem Namen der
Religion oder der Wissenschaft, immer fester
und zarter geflochten werden, oder ist ihm
bestimmt, unter dem ruhelos barbarischen
Treiben und Wirbeln, das sich jetzt

«die Gegenwart» nennt, in Fetzen zu reiflen?

Friedrich Nietzsche?

Celan, Die Gedichte (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2003), 513.
Nietzsche, Die Geburt der Tragidie, bind 1, Werke in drei Banden (Munchen: Carl Hanser, 1954), 87.
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Takk

Denne oppgaven har ikke blitt til i et vakuum, men har utviklet seg i dialoger, samtaler og diskusjoner

som har vist seg uunnvzrlige for dens utarbeidelse. Av den grunn er det flere jeg vil takke.

Forst og fremst min veileder Marit Grotta for troen pa et noksa omfattende prosjekt, for alltid
konstruktiv og innlysende kritikk, inspirerende samtaler — og, ikke minst, for 4 holde meg i toylene

noen ganger nar stadig nye «oppdagelser» noen ganger holdt pa 4 la oppgaven vokse utover sin ramme.

Jeg vil ogsa takke fagmiljoet pa allmenn litteraturvitenskap pa ILOS, og mine medstudenter, for
engasjerende seminarer og inspirerende tilbakemeldinger. I den forbindelse ogsa takk til Giuliano
D’ Amico fra Ibsen-senteret — som viste seg a ogsa vere Strindberg-forsker — for litteraturanbefalinger

om Strindberg, okkultismen og modernismen.

Spesiell takknemlig er jeg for reisestipendene fra Storm, Bugge og Sydnes legat, som gjorde det mulig a
delta ved Strindbergkonferansen 2019 — «Strindberg und die Aufklirungy i Gottingen, samt 4 foreta en
arkivreise til Strindbergrummet ved Kungliga Biblioteket i Stockholm, og dermed 4 fa innblikk i
Strindbergs etterlate papirer og skrifter, sommeren 2019. I den forbindelse vil jeg ogsa takke
arrangorene Karin Hoff og David Gedin, samt alle deltagerne ved Strindbergkonferansen, som

ytterligere apnet oyene mine for Strindbergs mangfoldige, fascinerende verk.

Takk ogsd til Merete Morken Andersen. Uten hennes entusiasme og inspirasjon, samt hennes

biografiske prosjekt om Amalie Skram, hadde jeg nok ikke fitt oyene apnet for Strindberg og hans verk.

Stor takk ogsa til Sjur Sandvik Strem og Tollef Graff Hugo, ikke bare for alltid inspirerende samtaler,
men ogsa for gjennomlesning og kommentering av oppgaven i forskjellige stadier. Takk ogsa til Will

Bradley for opplysende samtaler om Deleuzes filosofiske prosjekt, og om akademisk skriving generelt.

Og sist men ikke minst: Takk til min mor — for alt! Hvis ikke vi hadde flyttet fra Tyskland til Norge,
hadde nok aldri den kjeden av hendelser blitt igangsatt, som har fort til utarbeidelsen av denne

masteroppgaven om en svensk forfatter ved Universitetet i Oslo.

Takk!
Lukas Lehner, 28.05.2020
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Den store Pan ar visst ej d6d fastin

han varit sjuk, men en Orpheus miste 4n

en gang ner i underjorden att sjunga liv i stenarne
som icke aro déda, endast soval

August Strindberg’

Jag skulle vilja vara med och vinda upp och ner p4 allt,

for att fa se hvad som ligger i botten; jag tror att vi dro

sd intrasslade, sd forfarligt mycket regerade att det inte

kan utredas utan maste brinnas upp, springas, och si borja ett nytt!
August Strindberg*

Die Wissenschaft unter der Optik des Kinstlers
zu sehen, die Kunst aber unter der des Lebens.
Friedrich Nietzsche’

Betrakter man August Strindbergs (1849-1912) verk og de mange formene det inntar — fra prosa, dikt,
drama, naturvitenskap, billedkunst og fotografi — vil man ikke bare bemerke en overveldende
heterogenitet, men ogsa en utpreget forandrings- og utviklingsevne — en narmest oscillerende, omkring
blafrende instabilitet, som unnviker enhver systembyggende stabilitet, og som ytrer seg heller
fragmentarisk, i brev, artikler, losrevne notater, gjemt bort i underteksten eller helt ut i det dpne i hans
verk i prosa og drama. Grunnene til dette er mange, og er a finne bade 1 Strindbergs ustodige,
omkringflakkende liv, savel som hans — kanskje i enda storre grad — bevegelige og svart omskiftelige
tanke og idéunivers. Det er ikke tilfeldig at en gjengaende tankefigur i Strindbergs brev og verk er
«tankefron® — fro som spres av vinden i alle retninger, som faller i alle slags grobunn, i alle slags hoder,
hvor de enten visner, eller aktiveres og spirer — bade i sam- og framtid; et vrimmel av kryss-pollinerende
ideer, som bade finner sin vei inn 1 — og ut igjen av Strindbergs hode og inn i den utrettelig skrivende

handens bokstavstrom.

Bytter man derimot det negativ konnoterte begrepet «instabilitets ut med det mer positive
«bevegelighet», blir det videre tydelig at begrepet er av storst betydning i undersokelsen av Strindbergs
verk. For det er slett ikke en ulempe eller en svakhet, men tvert imot noe man kan kalle en styrke — et
beskrivende og sentralt element i hans forfatterskap, tanke og liv, i den forstand at ogsa skriftene ma
betraktes som bade fragmenterte i sitt idémangfold samtidig som forbundet — ikke ulik den
naturvitenskapelige spenningen Strindberg befinner seg i, mellom materiens minima og det metafysisk
bzrende. Det at Strindbergs tankeunivers er si heterogent, mangefasettert og spredt over sa mange

fragmenter, formater, medier og praksis, er riktignok noe som kan vanskeliggjore utledelsen av en

Strindbetg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 187.
Brev til Edvard Brandes, 29. juli 1880.

Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, bind 1, Werke in drei Binden (Munchen: Carl Hanser, 1954), 11.
Fro-metaforikk har en sentral rolle i den tidlige tyske romantikken, for eksempel hos dikteren Novalis.
Se Freeman, The Poetization of Metaphors in the Work of Novalis (Bern: Peter Lang, 2000).
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helhetlig poetikk, men kan heller ikke vare en tilstrekkelig begrunnelse for fravaeret av en nettopp et
slikt foretak — akkurat som Gilles Deleuze skriver om Leibniz og Mallarmé:
Man weil3 genau, dalB3 das totale Buch der Traum von Leibniz wie auch von Mallarmé war. [...]| Unser
Irrtum ist zu glauben, ihnen wire nicht gelungen, was sie wollten: selbstverstindlich haben sie dieses
einzige Buch gemacht, das Buch der Monaden, in Briefen und kleine Gelegenheitsschriften, das ebenso
weite Strennng wie Kombinationen aushalten konnte. Die Monade ist das Buch oder Lesckabinett. Das
Sichthare und das Lesbare, das Aufere und das Innere, die Fassade und das Zimmer sind gleichwohl nicht

zwei Welten, denn das Sichtbare hat seine Lektire (wie das Tagebuch bei Mallarmé) und das Lesbare
sein Theater (sein Lektiiretheater bei Leibniz wie bei Mallarmé).”

Denne heterogeniteten kan sies 4 vare et resultat av to hovedmomenter, to hovedbevegelser, som er
tilstede 1 Strindbergs liv og verk, som stadig brytes mot hverandre, og som kan sies 4 forirsake denne
store heterogeniteten og tilsynelatende omskifteligheten: Pi den ene siden det monistiske,
konstruerende, metafysisk-helhetlige, pa den andre det destruktive, fragmenterende, flytende,
subversive. Strindberg som monistisk nomade, eller som nomadisk monist. Eller som Strindbergs selv
formulerer det programmatisk, aret etter publikasjonen av gjenombruddsromanen Rdda rummet (1879) 1
et brev til Edvard Brandes:

Jag ir socialist, nihilist, republikan allt som kan vara kontrdrt mot de reaktioniral [...] Jag skulle vilja

vara med och vinda upp och ner pd allt, for att fi se hvad som ligger i botten; jag tror att vi dro sd

intrasslade, sa forfarligt mycket regerade att det inte kan utredas utan mdste brinnas upp, springas,
och si bétja ett nytt!®

Strindberg er en sokende. Dette med 4 snu pa hver overbevisning, a tvile pa gitte sannheter, soke etter
utvidelse, som allikevel ikke fortaper seg i det nihilistiske, ser ut til 4 vare en livslang flamme — eller
nzrmere en brann — i Strindberg, som forseker 4 innlemme nettopp de ekspanderende, fragmenterende
og opplesende bevegelsene i en restituert og reetablert metafysisk, altomfattende sfaere. Denne tvilen pa
gitte, stivnede sannheter, samt de overnevnte opplosende bevegelsene er tilstede bade i hans tidlige
verk, enten det er i form av psykologisk-avskrellende dramaer som Friken Julie (1888) eller Fadren (1887)
sa vel som 1 Strindbergs senere, mer monistisk-okkult pavirkede verk etter Infernokrisen (1895—1898),

ikke minst 1 dramaene skrevet etter hans hjemkomst til Sverige rundt arhundreskiftet.

Strindbergs ofte nidelase avkledning — utifra hvilken vi skal utlede hans mediale poetikk’ i den folgende
oppgaven — kan betraktes som en todelt operasjon: Forst ma virkeligheten og subjektiviteten befries fra

tenkningens dogmatiske, gjenkjennende begrepskapper og korsetter, slik at de kan skinne frem i sin

7 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 56.
Grunnen at vi her siterer e Pl [Die Falte] pa tysk, mens for eksempel Anti-Oedipus og Deleuze bok om Francis Bacons malerkunst siteres pa
engelsk er vir mangelfulle franskkunnskap, samtidig som den tyske oversettelsen er grammatikalsk likere den franske originalutgaven. At de
andre Deleuze-bokene vi bruker siteres pd engelsk er grunnet vanskeligheter 4 oppdrive dem pa tysk.

8  Brev til Edvard Brandes, 29. juli 1880.

9 Viskalidet folgende forsta det mediale som realontologisk prinsipp, som forseker 4 innlemme virkelighetens dynamisme og transitivitet.
Utledelsen av en medial poetikk skal folgelig ta utgangspunkt i nettopp det mediale som sentralt, konstituerende prinsipp og element, som
implisitt og eksplisitt har formet forfatteren og derav poetikkens idéunivers, tanke og verk.



mangfasettert, transitive, dynamisk tilblivende varen, for 4 sa gjenetablere 1 alle disse flytende minima, i
all dette «morke stovet, stoyen, sneen, asken, reetablere en «oandliga sammanhang» — en reaktualisert
metafysisk sfare. Det tilkortkommende «begrepet» ma «klekke» ut av sin kokong, frigjore «tankefronsy»
vrimlende blaff, slik at det, i betraktning av alle de mikrodelene, mikropersepsjonene kan forbindes
igjen til det utvidete begrepet, eller snarere «begrepets teater», som vi skal komme tilbake til 1 kapittel

IV.

De mange «Strindbergene»

Det er derfor nettopp den overnevnte heterogeniteten, som har fort til at August Strindbergs liv og
verk ofte har blitt behandlet og betraktet gjennom et bestemt filter, og ut av disse respektive filtrene
stiger mange forskjellige Strindberg frem: naturviteren Strindberg, psykotiske Strindberg, okkultisten
Strindberg, maleren Strindberg, fotografen Strindberg, dramatikeren Strindberg, selv-biografen
Strindberg og mange flere. Man kan formode, at disse fordoblingene, disser personaenes heterogenitet, er
noe som ligger implisitt i Strindbergs verk og tanke, hvor nettopp fordoblingsmotivet, jegets og subjektets
instabilitet er noe som star sentralt, og som denne oppgaven blant annet har som formal 4 behandle.
Men disse fordoblingsskikkelsene har kun blitt betraktet adskilt, de har ikke blitt lagt over hverandre,
for a se hvilke likheter og ulikheter da ville vise seg, hvilken sentrale linjer da kan etableres. De mange
personaene til Strindberg, bade de han selv fabrikerte, sivel som de som har oppstatt i ettertid, krever — i

samsvar med hans verk — innlemmelse 1 en helhetlig poetikk.

I de 108 érene etter Strindbergs dod har det, ved hjelp av store ressurser, tid og krefter, blitt gjort svart
omfattende, filologisk detaljert og ofte veldig innlysende Strindbergs-forskning — ikke minst i den
sakalte Nationalupplaga av Strindbergs samlede verk og skrifter, som ogsa denne oppgaven er svart
takknemlig for. For mens hovedfallgruvenes ytterpunkter i denne sammenhengen av en si kanonisert
forfatter ofte har vart 4 enten ty til geni-dyrkende mytologisering eller overkritisk relativering og
patologisering av  Strindbergs ofte si omkringflakkende tankeunivers, er store deler av
forskningslitteraturen preget av enten — riktignok imponerende og svart opplysende —
detaljundersokelser av veldig avgrensede problemstillinger, eller av historisk-biografiske lesninger som

ofte star farlig ner det geni-dyrkende.
Ikke minst stir Strindberg-forskningen ofte i fare for 4 4 forseke a aktualisere Strindberg til
problemstillinger i forskningens samtid — S#indberg our contemporary — som folgelig baerer pa risikoen av a

enten begrense Strindbergs tanke- og idéunivers til en historisk relativisme, eller 4 nettopp reaktualisere

10



dét som forsknings-samtiden kan «speile» seg i. Denne oppgaven skal til en viss grad ga en middelvei,
men skal forseke 4 nettopp etablere motivmessige og tematiske linjer for a utlede en mer helhetlig,
syntetiserende  poetikk.  Strindbergs  mangfoldige  naturvitenskapelige, —medieestetiske  og
billedkunstneriske verk har fitt en del oppmerksomhet de siste tidrene. Nettopp Strindbergs
medieteknologiske og fotografiske praksis har avlet en en del nyere forskningslitteratur, i form av flere
antologiet, detiblant S#indberg and his Media, 2003" eller den nyere August Strindberg and visual culture : The
emergence of optical modernity in image, text, and theatre, 2019."" Men begge disse forblir for mye i det
mediezeknologiske, uten a vie de epistemologiske og ontologiske forutsetningene og felgene av mediering
og det mediale, og sentraliteten disse har 1 Strindbergs tankeunivers og verk, tilstrekkelig oppmerksombhet.
Koblingen mellom hans naturvitenskap og det mediale har — etter det vi vet — ikke blitt foretatt.
Strindberg-forskningen vi er mest sympatisk til er Henrik Johnssons Dez adndliga sammanbanget (2015),"
som tar Strindbergs naturvitenskapelige og okkultistiske ideer pa alvor og forseker 4 forbinde disse med
sentrale, motstridende stremninger i hans arhundre. Riktig nok heller Johnssons studie 1 wvar
sammenheng noen ganger litt for mye mot det kultur- og idéhistorisk kontekstualiserende. Vi skal
folgelig etablere det mediale som sentralt aspekt ved Strindbergs verk, tanke og ideunivers, pa bakgrunn
av hvilket vi skal forseke 4 utlede en helhetlig poetikk. I denne sammenheng skal vi ogsa ta avstand fra
Peters Szondis subjektivitetsforstiaelse og hans definisjon av Strindberg som «eg-dramatiker» i

dramaene etter Infernokrisen, til fordel for var vektlegging av det mediale.

Overordnede perspektiver

Strindbergs omfattende verk har folgelig i forhold til disse mange «Strindbergene» blitt betraktet som a
besta av et flertall brudd. Men hva om disse ikke ma betraktes som brudd, men snarere som overganger
eller zerskler— at de ikke ma behandles i en fragmenterende adskilthet — men som nettopp en heterogen,
udogmatisk bevegelighet? Det er derfor vi i denne oppgaven skal forseke 4 finne og etablere det mediale og
analogiske som en forbindende red trad i utledningen av Strindbergs poetikk — ikke bare i prosa og

drama — men ogsa i hans naturvitenskapelige skrifter og hans fotografiske og billedkunstneriske praksis.

I samsvar med analogiens nettverksskapende, anti-hierarkiske tendenser, er denne oppgaven i mindre
grad opptatt av arsakssammenhenger, men snarere av de gjensidige heterogene innflytelsene og
transponeringene som det mediale og analogiske utgjor 1 Strindbergs skjonnlitterere- og
naturvitenskapelige verk, i hans tanke og medieestetiske- og billedkunstneriske praksis, og hvordan

disse forskjellige omradene krysspollinerer hverandre. I Strindbergs tankeunivers, praksis og verk

10 Korber, Kirsten Wechsel. S#indberg and His Media: Proceedings of the 15th International Strindberg Conference.
11 Schroeder, Stenport, og Szalczer, August Strindberg and visnal cultnre
12 Johnsson, Det oandliga sammanbanget (Stockholm: Malort, 2015).
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danner innflytelsene og ideene konstellasjoner som ligner et rhizomatisk rotnettverk uten hierarkisk

oppbygning, som glir kaleidoskopisk over i hverandre.

Strindbergs naturvitenskaplige og naturfilosofiske sporsmal barer folgelig spor av hans medieestetiske
fotografiske og billedkunstneriske praksis, samtidig som sistnevnte er preget av hans naturvitenskap og
naturfilosofi. Men det er dikter, dramatiker og forfatter Strindberg 1 all hovedsak er. Det er derfor vi
kan fastsla, at bade naturvitenskapen og de medieestetiske- og billedkunstneriske praksisene er implisitt
preget av det poetiske, samtidig som forstnevnte igjen etterlater sine spor i Strindbergs skjonnlitterare
og dramatiske verk — noe vi skal undersoke inngiende i siste kapittelets natlesning av Ef#t drimspel

(1902). Tross alt har vi ferst og fremst gjort oss til formal 4 utlede en poetikk.

Det er i det folgende utdraget fra Strindbergs artikkel «Sjdlens Irradiation och Utstrickningstérmagay,
at vi finner bade individuasjon, subjektet- og jegets dimensjoner, dets begrensninger og utstrekninger
tematisert 1 forhold til det dramatiske — til teateret og skuespillkunsten — som viser mangfoldet av
dimensjoner nettopp det mediale har i Strindbergs tanke og verk, og som vi i oppgavens forlep skal
forbinde med hans naturvitenskap, sa vel som hans medieestetiske og billedkunstneriske praksis:
Att »vara utom sig» och att «samla sig» dro tva allmint gingse ordvindningar, som vil uttrycka sjilens
forméga att utstrdcka sig och draga sig tillbaka igen. [...] En stor skiddespelares hemlighet ligger i hans
medfédda egenskap att ldta sin sjdl irvadiera, och att dirigenom #idda i forbindelse med publiken. |[...]
Skadespelaren med drémmande skaplynne, som dger en djup intelligens, som studerar mycket, men

icke dger f6rmagan att gd ut ur sig sjaly, kan aldrig gora sig gillande pa scenen. Innesluttet i sig sjilv, kan
hans sinne ¢j tringa in i 4skddarnes sinnen."”

Det er nettopp medialiteten, skissert 1 sitatet over, som gjor at «uroen» i Strindbergs tankeunivers ikke i
forste instans ma kobles til hans urolige, nomadisk omkringflakkende liv, men snarere til storre
underliggende forhandlinger og spenninger i hans samtid, i hvilkens brytningspunkter og paradoksalt
motstridende krefter han stadig befinner seg i. Modernitetens opplesende krefter, vil vi hevde, dpner
implisitt for muligheten til 4 rive ned borgerlige, sosialt normerende og begrensende koder, og 4 bryte
med en kantiansk, anti-metafysisk subjektforstdelse til fordel for et utvidet metafysisk mulighets- og
erkjennelsesrom. Naturvitenskapelig viser disse kreftene seg 1 den gradvis atomistisk-positivistiske — og
folgelig nihilistiske — fragmenteringen av virkeligheten, naturen og materien fra og med siste halvdel av
1800-tallet, og selv om Strindberg kobler seg opp mot naturen og materiens finurlige, dynamiske
prosesser, er en sentral bestrebelse i hans naturfilosofi a4 knytte disse til et metafysisk forbindende,
guddommelig nettverk og pavise dens komplekse, kombinatoriske og «oendliga» — og folgelig medial

sammenheng,

13 Strindberg, «Sjilens Irradiation och Utstrickningsférmaga» i ST 36: Naturvetenskapliga Skrifter 11
(Stockholm: Nordstedts, 2003), 116-117. Mine uthevelser.
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Strindberg kan folgelig sies 4 etterstrebe en tilnzrmet synkretistisk syntese mellom tro og viten'* — 4 fa
det naturfilosofiske, metafysisk-guddommelige inn 1 naturvitenskapene igjen. Med Sloterdijks kritiske
modernitets-diagnose som bakteppe, samt Deleuze og Leibniz som stottespillere som fremmer
virkelighetens dynamisk-tilblivende vesen, skal vi i denne oppgaven underseke, hvordan dette
prosjektet ikke bare kan spores implisitt gjennom store deler av Strindbergs tidlige forfatterskap, men
ogsa kan lokaliseres 1 hans fotografiske og billedkunstneriske praksis, og videre hvordan det implisitt og
eksplisitt transponeres over pa hans skjonnlitterere verk etter hjemkomsten til Sverige etter
arhundreskiftet — serlig i dramaet E# drimspel (1902). 1 forbindelse med sistnevnte vil vi i oppgavens
siste kapittel drofte folgene av Strindbergs avkledende praksis og hans derav utledete mediale poetikk for
forstaelsen av det menneskelige: Er mennesket, nar de normerende kodene, begrepskorsettene, rollene
og maskene rives av det, overgitt en essenslos nakenhet, eller er det snarere et guddommelig vesen i en
intrikat, preetablert harmonisk plan? Den avslorende, avkledende bevegelsen, som er den forste
bevegelsen Strindbergs mediale poetifk foretar, gar fra a rive ned borgerskapets masker, rolleforstaelser
og begrepskorsetter, over til a forseke a fd innblikk i verdensaltets og materiens «odndliga

sammanhangy.

Det mediale er i var sammenheng folgelig ikke bare sentralt for forstaelsen av Strindbergs
naturvitenskapelige teorier om en medial materie, men ma forstas som sentralt prinsipp i Strindbergs
tanke og verk, som ikke bare bryter med for dogmatisk adskillende hierarkier av subjekt og objekt, men
ogsa skillet mellom menneske og natur, natur og kultur, medium og representasjon, det bevisste og det
ubevisste, det guddommelige og det menneskelige, noe som lar seg sammenfatte i den allerede nevnte
syntesen av tro og viten. Vi vil her etablere det mediales realontologiske plass — snarere enn som ren

mediezeknologi eller medieestetikk — i Strindbergs verk, tanke og praksis.

Litteraturhistorisk posisjonering

Strindbergs implisitte og eksplisitte reaksjoner pa a befinne seg midt i modernitetens paradoksalt
motstridende krefter manifesterer seg i naturvitenskapen i spenningen mellom vitalistisk idealisme og
positivistiske atomisme, mellom det metafysiske og det ateistisk-nihilistiske, kort mellom tro og viten.
Disses spenningene kan betraktes som til en viss grad parallelle med de litteraturhistoriske fasene
Strindberg i ettertid har blitt assosiert med: Strindbergs sosialkritiske realisme i begynnelsen av
forfatterskapet blir gradvis utsatt for mer naturalistiske impulser 1 samsvar med hans gradvis ekende

interesse for naturvitenskapen. Denne kulminerer i lopet av Paris-oppholdet og Infernokrisen, i

14 Se Johnsson, Det odndliga sammanbanget (Stockholm: Malort, 2015), 301.
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samsvar med hans okkultistisk- naturvitenskaplige beskjeftigelser pa denne tiden, i en gradvis overgang
til symbolismen. Denne bevegelsen fra naturalismen til en okkultistisk influert symbolisme, er pa
pafallende vis eksemplifisert i et brev fra 23. august 1896 der Strindberg, midt i Infernokrisen, skriver til
sin venn Torsten Hedlund at han feler seg kallet til 4 bli «Ockultismens Zola». Videre blir ogsa
innflytelsen av katolisismen og kristen mystikk i stadig okende grad merkbar fra og med Infernokrisen
og etter hjemkomsten til Sverige i 1898, noe som resulterer i noe man kan kalle Strindbergs mest
produktive fase, som avler blant annet dramaene som 17/ Damaskus (1898—1904) og Ett dromspel (1902).
Det er i all hovedsak dramaene forfattet etter arhundreskiftet, som videre etablerer og fester Strindbergs
posisjon som sentral proto-modernistisk og proto-ekspresjonistisk forfatter, som igangsetter tendenser
og bevegelser, som i form av surrealismen og til dels absurdismen strekker seg langt inn i det 20.
drhundre.” Strindbergs avkledende bestrebelser og vilje til 4 se under preetablerte begrepsslor kan i vir
sammenheng forstas som en videreforing av for eksempel Arthur Rimbauds déréglement de tous les sense og
samtidig som en foregripelse av Ezra Pounds utrop «Make it newl» — riktignok blandet med

underliggende metafysisk-mystisistisk forbindende ideer og tankegods.

Forskningsspgrsmal

Det overordnede sporsmalet denne oppgaven skal forseke a svare pa er folgende: Hvilken rolle har det
mediale 1 Strindbergs verk? Hvordan har tanken om medialitet formet Strindbergs subjektforstielse,
naturfilosofi, og hans estetiske tilnzerming? Kan en helhetlig, medial poetikk utledes fra Strindbergs

heterogene tanke, verk og praksis?

Undersgkelsens primaermateriale

Innledningsvis 1 oppgavens forste kapittel, som undersoker Strindbergs utvidelsesforsek av
subjektiviteten, jeget og menneskets fysiologiske og andelige erkjennelseshorisont, skal vi gjere noen
nedslag i Strindbergs verk for Infernokrisen, mest prominent 1 dramaet Fadren (1887), samt novellene
«Samvetskval» (1884) og «Silvertrisket» (1898). I tillegg til dette skal vi, for 4 understreke Strindbergs
optiske skepsis gjore noen nedslag i det femte brevet av hans forste naturvitenskapelige verk, Antibarbarus

(1893).

Andre kapittel om Strindbergs naturvitenskap skal folgelig 1 all hovedsak bestd av nzrlesninger av

nettopp to av Strindbergs mest sentrale naturvitenskapelige skrifter, Antibarbarns (1893) og Jardin des

15 Béde pa Franz Kafka (1883-1924) og komponisten, maleren og forfatteren
Arnold Schonberg (1874-1951), for 4 bare nevne to, utevde Strindberg en stor innflytelse.
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Plantes (1896), pa bakgrunn av hvilke vi skal posisjonere Strindberg i forhold til spenningene i sin

samtids naturvitenskap — samt hans forsek for 4 overkomme og opplese disse.

Kapittel III befatter seg med Strindbergs medieestetiske praksis 1 form av hans fotografi og billedkunst.
Derfor bestir dets materiale hovedsakelig av resultatene fra hans fotografiske eksperimenter og praksis
— hans fotogrammer av stjernehimmelen, celestographier, hans «psykologiske portretts, hans skyfotografier
— samt hans billedkunst og malerier. Vi skal undersoke disse 1 lys av en kort men sentral tekst av
Strindberg, «Nya Konstformer! Eller slumpen i det konstnirliga skapandet» fra essaysamlingen

Vivisektioner 11 (1894), der han reflekterer omkring sin auto-kreative tilnerming til malerkunsten.

Oppgavens siste kapittel begynner med — 1 samsvar med de i det foregiaende etablerte mediale teoriene
— a undersoke Strindbergs mediale forstdelse av teateret og forholdet mellom skuespiller og tilskuer.
Denne underseker vi pd basis av Strindbergs teaterteoretiske tekster og mer praktiske anvisninger, mest
prominent fra Memorandum til medlemmarne af Intima Teatern fran regissiren (1908), samt en mer
naturvitenskapelig tekst «Sjilens Irradiation och Utstrickningsformaga» (1898) som ogsa fremmer en
nettopp medial forstaelse av skuespilleren og teatret. Vi siterer ogsa overgangsvis, for a understreke
Strindbergs oscillerende subjektivitetsforstaelse, en kort passasje fra novellen Taklagsi/ (1906).
Utledelsen av Strindbergs mediale poetikk kulminerer 1 naerlesningen av E# drimspel (1902) — dramaet som
Strindberg satte hoyest i hele sin omfattende produksjon. Dette valget motiveres av dramaets sentralitet
1 Strindbergs sene verk, samt de mediale momentene og implikasjonene som lar seg lokalisere 1 det.
Samtidig er det verdt a understreke at Strindbergs mediale poetikk ikke utelukkende baserer seg pa E#
drimspel, men kan spores mange andre steder 1 Strindbergs verk — noe som denne oppgaven grunnet

dens begrensninger unnlater a foreta.

Medialitet har vart var hoved-ledesnor i utvalget av undersokelsens primarmateriale, og har folgelig ogsa
bestemt hvilke kortere skrifter og fragmenter, samt hvilke av Strindbergs brev vi har valgt 4 ta med.
Strindbergs hyppige korrespondanse kan betraktes som en slags «test-arena», hvor han drofter og
diskuterer idéer og tankegods for de finner veien inn i verkene. Denne avgrensningen motiveres 1 all
hovedsak av de gjensidige pavirkningene og sporene Strindbergs ikke-litterere verk og praksis implisitt
og eksplisitt har utevd og etterlatt i hans skjennlitteratur — og vice versa — 1 forhold til nettopp det
mediale. Strindbergs mangfoldige interesser og beskjeftigelser er sa tydelig tilstede i hans skjonnlitterare

verk at det er uunngielig 4 ikke ta disse med i betraktningen."’

16 En oppgave med mer omfattende omfang til disposisjon hadde ogsa undersokt Strindbergs En Bl bok I-171I (1907-1912), som kan betraktes
som poetisk videreforing av mange av hans spredte naturvitenskaplige, okkulte og teologiske tanker og ideer, men dette mé forbeholdes til en
annen anledning. Vér oppgave vil — forhipentligvis — danne et godt grunnlag gjennok utledelsen av Strindbergs mediale poetikk.
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Teoretiske perspektiver
Grunnet undersokelsens primarmaterialets nevnte store heterogenitet i form av noveller, romaner,
essays, drama, naturvitenskapelige skrifter, fotografier og malerier, vil denne oppgaven pa et

metodologisk plan kreve et flertall av filosofiske og teoretiske filtere og stottespillere.

Med filosofen Peter Sloterdijks filosofiske, kritisk-historiske modernitets-diagnostikk fra hans
hovedverk Sphiren I-III (1998-2004) som bakteppe, skal vi, motivert av de paradoksale
moderniteteskreftene, deres «uro», mellom begrensning og opplesning, idealisme og materialisme, det
nihilistiske og det metafysiske, og folgelic mellom tro og viten, undersoke deres forhandlinger og
brytningspunkter, som Strindberg bade historisk og personlig kan sies 4 befinne seg i. Sloterdijk skal
riktignok ikke folge oss hele veien, men danne en igangsettende inspirasjon og teoretisk bakben for var

forstdelse av Strindbergs posisjoneringer i forhold til modernitetens paradoksale krefter.

Vi skal i denne sammenhengen stotte oss pa Gilles Deleuze filosofiske prosjekt av 4 etablere en
«moderne vitenskaps metafysikk», samt hans pastand om den moderne filosofiens oppgave av a kreativt
skape nye begtreper og forstielser hinsides zenkningens dogmatiske bilde," og bringe Strindbergs avslorende
og «avkledende» prosjekt, tankeunivers og verk i en produktiv dialog med forstnevntes «flytende
ontologi». I denne sammenhengen danner Deleuzes og Félix Guattaris An#i-Oedipus (1972) et viktig
teoretisk moment i oppgavens forste kapittel, som kanskje det forste moderne, poststrukturalistiske,
Foucault inspirerte forsok 4 nettopp kartlegge «ytene» [flows]. 1 tillegg kommer An#-Oedipus til 4 gi oss
verktoyene for 4 se pa Strindbergs omdiskuterte psykose under Infernokrisen ikke som patologisk
sykdomstilstand, men — i samsvar med Deleuze & Guattaris Schizoanalysis som subversiv-utbrytende,
skapende figur og prinsipp som dpner opp for nye verdenstilganger, og som lar oss forsti Strindbergs
naturvitenskaplige  analogiske metode, og tisynelatende galskap ikke som = psykotisk
«ykdomssymptomer», men snarere som utvei fra subjektivitetens innkapslende trange kappe, som
kreativ-konstruerende prinsipp — a4 «lene» seg ut av kroppen (og mot virkeligheten, naturen, materien),

som 4 lene seg ut av et vindu.

Deleuze Leibniz-tolkning i Le P/ (1980) skal vise seg som en viktig stottespiller som i dialog med
Strindbergs teorier skal bidra til 4 gjenaktivere Leibniz som nettopp mediefilosof, hvor sistnevntes
Monadologie (1714) danner en mulig metafysisk losning pa modernitetens motstridende krefter, som

skissert av henholdsvis Sloterdijk og Deleuze, som makter a innlemme modernitetens og den

17 Mest péfallende eksemplifisert i Deleuzes hovedverk Différence et Répétition (Paris: PUF, 1968). Mer om dette i kapittel 1.
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positivistisk-atomistiske naturvitenskapens fragmentering av virkeligheten 1 minima i en reaktualisert
guddommelig metafysisk sfere. I den sammenhengen skal ogsa Friedrich Nietzsche, som Strindberg i
stor grad kan sies 4 vare ambivalent pavirket av, benyttes som ateistisk-nihilistisk motpol til henholdsvis

Strindbergs og Leibniz teologisk og metafysisk forbindende ideer.

Siden vi postulerer medialitet som sentral figur i Strindbergs verk, tanke og poetikk, skal vi stotte oss pa
flere mediefilosofer og teoretikere. I forhold til sentraliteten av det analogiske 1 Strindbergs
naturvitenskapelige metode, skal vi i kapittel II stotte oss pa kunsthistorikeren Kaja Silvermans teorier
omkring fotografimediet som analogisk «verdensdpenbarende» i sin bok The Miracle of Analogy, og
knytte disse implisitt til det utvidete mediebegrepet John Durham Peters fremmer i The Marvelons Clouds
(2015) som forener dualistiske motsetninger mellom menneske, kultur, teknikk og natur. Det hele
suppleres med Jonathan Crarys eminente studie Technigues of the Observer (1992), som undersoker
epistemologiske overganger i moderniteten pa 1800-tallet i forhold til nettopp visuelle paradigmer i det
medieteknologiske og medieestetiske. Vi skal folgelig betrakte det mediale — hvis sentrale stilling i
Strindbergs poetikk vi skal forseke 4 pavise — som sentralt prinsipp, som evner 4 overvinne og forene
en rekke av dualistiske motsetninger, mellom kropp og sjel, subjekt og objekt, skaper og verk, fiksjon
og virkelighet, og realitet og virtualitet til fordel for mer flytende, bevegelige, transitive forstielser, som

allikevel forblir i en guddommelig metafysisk sammenheng,

En annen sentral, men mer underliggende filosof og medieteoretiker er Walter Benjamin, hvis
billedtenkning og medieestetikk'® vi i denne oppgaven forstir oss i tradisjon av, og som vi skal forseke 4
oppdatere og aktualisere med Deleuze og Leibniz teorier ved eksempelet av Strindberg, Vi vil i den
forbindelse hevde, at Strindbergs som sentral modernistisk skikkelse i Europa, og hans posisjon i
moderniteten og dens motstridende krefter, kan muligens ha en lignende eksemplarisk rolle som
Baudelaire har i Benjamins historiografiske og medieestetiske undersokelse av varekapitalismens og

modernitetens fremvekst 1 1800-tallets Paris.

Gangen i oppgaven

Gangen i oppgaven lar seg inndele i folgende kapitler: I oppgavens forste kapittel skal vi posisjonere
Strindberg 1 forhold til modernitetens paradoksalt motstridende krefter mellom begrensning og
opplosning. I samsvar med denne paradoksale moderniteten skal vi kartlegge Strindbergs sporsmal om
jegets og subjektivitetens begrensninger, bade som reaksjon pa Kants «innkapsling» av subjektet, hans

begrensning av den menneskelige erkjennelseshorisont og pa innestengende sosiale og borgerlige

18  Se blant annet Benjamin, Mediendsthetische Schriften (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2002).
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normerende koder og subjektivitetsforestillinger, samt hvilke implisitte nedslag disse har gjort i
Strindbergs verk for og under Infernokrisen. Videre bringer vi Strindbergs tankeunivers i dialog med
Gilles Deleuze og Félix Guattaris teorier om flyt og et poststrukturalistisk, instabilt — og derav
potensiellt medialt — subjektbegrep, samt deres teorier om «den schizofrene» 1 Anti-Oedjpus (1972).

Subjektiviteten vrenges med innsiden ut mot verden, virkeligheten og materien.

Denne «vrengte» subjektiviteten apner i Strindbergs tilfelle for en ny mangefasettert kontakt med «det
virkelige», materien og naturen, i overgangen til kapittel II «Allt ar i all» — Strindbergs poetiske
naturvitenskapy, 1 hvilket vi blant annet natleser to av Strindbergs mest sentrale naturvitenskaplige
skrifter, Antibarbarus (1893) og Jardin des Plantes (1896) og posisjonere Strindberg i forhold til hans
samtids  naturvitenskap.  Undersokelsen av ~ Strindbergs  poetiske  analogisk-fotografiske
naturvitenskaplige metode i de overnevnte verkene, er nettopp dét som fir oss til a understreke at
Strindberg implisitt postulerer en smedial og besjelet materie. Denne bestrebelsen, 1 samsvar med
Strindbergs posisjon i modernitetens paradoksale «uro», motiverer en gjenaktivering av Gottfried
Wilhelm Leibniz (1646-1716), som skal hjelpe oss med a tydeligere se hvilken moderne metafysikk

Strindberg etterstreber 1 sin poetiske naturvitenskap.

Ved 4 folge tanken om en medial materie skal vi 1 kapittel III «Strindbergs estetiske praksis» undersoke
Strindbergs medieestetiske, fotografiske og billedkunstneriske praksis 1 lys av utvidelsen av
subjektiviteten — bdde gjennom Strindbergs mediale teorier, sivel som praktisk i hans fotografiske,
medieteknologiske og billedkunstneriske praksis og de utvidete verdenstilgangene dette har som folge.
Ved 4 lese Kaja Silvermans teorier om fotografimediet som verdens analogiske selvipenbaring i samsvar
med Strindbergs naturvitenskapelige teorier og hans medieestetiske, fotografiske praksis, blir
virkelighetens, materiens, og naturens analogiske vesen, dens medialitet og agens synlig. Strindbergs
medieteknologiske og fotografiske eksperimenter blir i denne sammenhengen viktige momenter i
utvidelsen av subjektiviteten, jeget og virkelighetstilgangen, og underbygger ideen om en eterisk og
metafysisk forbundet, medial virkelighet. Det er folgelig pa bakgrunn av Strindbergs
naturvitenskapelige teorier om den besjelede virkelighetens, naturens og materiens agens at vi i samsvar
med hans fotografiske og billedkunstneriske praksis — filosofisk underbygget av Deleuze, Guattari og
Leibniz — skal utlede teorien om en materiell underbevissthet. 1 samsvar med denne skal vi videre i
kapittelet undersoke Strindbergs autokreative praksis i forbindelse med verdens selvipenbaring og i

dialog med Deleuzes teorier om det analogiske i det modernistiske maleriet, som forseker a synliggjore
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kreftene framfor 4 gjengi preetablerte figurer og begrepsliggjoringer, for 4 komme frem til en hgyere

mimests, som ikke gjengir det synlige, men gjor synlig.

Med dette etablert skal vi i kapittel IV, «E# drimspel: Medialitet, lidelse og det Guddommelige»
undersoke de mediale teorienes implikasjoner for Strindbergs forstielse av skuespillkunsten og
teaterscenen, og nxtlese et av Strindbergs mest kjente drama, E## drimspel (1902). Her skal vi forseke a
presisere Peter Szondis postulat om Strindberg som «Jeg-dramatiker» han fremmer 1 Theorie des modernen
Drama (1956). Oppgaven skal kulminere i undersekelsen av den menneskelige lidelsen i E# drimspel i

forhold til det mediale og den mediale materien, i lys av deres teologiske og metayfsiske implikasjoner.

Sporsmailet som da ser ut til 4 utkrystallisere seg, og som vi skal undersoke gjennom Strindbergs wediale
poetikk er folgende: Er mennesket, etter Strindbergs mangefasetterte avkledning, innkapslet overfor og
overgitt et holdles, nihilistisk og ateistisk intet, full av tilfeldige lidelser, eller er det et guddommelig
vesen i en metafysisk sammenheng, som har en sarskilt rolle 1 kryssningspunktet mellom frihet og
determinisme 1 guds preetablerte harmoni? I den forbindelse skal vi la Leibniz monadologiske
metafysikk bryte mot Nietzsches nihilistiske, lidelses-affirmative teorier, for 4 undersoke den
menneskelige mediale lidelsens rolle i dramaet, og la dette belyse Strindbergs ambivalente stisted i

modernitetens paradoksale krefter og hans etterstrebede syntese mellom tro og viten.

Det gjenstar folgelig 4 se hva slags planter, hva slags mylder av rotnettverk, Strindbergs «tankefr6» har
vokst til, i hva slags mediale figurer de har slatt ut 1. I Strindbergs analogiske-mediale naturvitenskap og
hans teorier verdensaltets medialt-analogiske forbindelse kan det bade lokaliseres implisitt okologiske
tanker."” Samtidig kan hans avvisning av bide subjekt-objekt skillet og for begrepslig festede systemer
og modeller som ikke tar virkelighetens. materiens og naturens mangefasetterte, finurlig-dynamiske
prosesser med 1 betraktning, betraktes som a til en viss grad ha blitt implisitt bekreftet i ettertid

gjennom den moderne kvantefysikken.”” Det gjenstir folgelig 4 se, hvilken videre «tankefro» ligger og

19 Pa Strindbergkonferansen 2019: Strindberg und die Aufklirung undertegnede deltok i, holdt blant andre Heinrich Detering foredrag om Strindbergs
Hemsiborna (1887) i forhold til det okologiske og Bruno Latours teorier om non-human actors. Samtidig er det i vir ssmmenheng viktig 4
understreke fortsettelsen av sehismaet mellom mennesket og natur ved 4 omtale naturen som #on-human, da dette fortsetter 4 implisitt betrakte
naturen fra et antropomorfiserende perspektiv. I var sammenheng av Strindberg understrekes heller menneskets genetiske plass i naturen. Slik
at ikke naturen ikke blir #on-human — men snarere mennesket en del av naturen og det altomfattende skaperverket.

20  Eksempelvis fysikeren Erwin Schwédinger (), som med sitt kjente tankeeksperiment om Schridingers kart ville gi et eksempel pa usikkerheten
som konstituerer materien og virkelighetens prosesser. Se i denne sammenhengen den sédkalte «Kopenhagener Deutungy [Kobenbavn tydningen):
«Beim Ubergang vom Mikro- zum Makrokosmos geht die Quantenphysik ganz allmihlich in die klassische Physik iiber. Je groBer das
betrachtete System ist, desto kurzlebiger sind Uberlagerungen zwischen zwei Zustinden, etwa tot und lebendig» Réthlein, Sohridingers Katze:
Einfiibrung in die Quantenphysit (Manchen: DTV, 1999), 13.
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venter i tekstene, setningene bokstavene, som lik en sverm vingede insekter, kommer til 4 lofte seg opp
med luftdraget fra boksidene og fly ut i eteren for 4 finne nye grobunn a spire i, med sin endelose rekke

av potensielle vekster nedfoldet 1 hvert enkelt fro, stadig mer finmasket i det uendelige. Strindberg

hadde nok likt denne tanken.
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Det indre og det ytre,
begrensningen og flyten




Var borjar jaget,

och var slutar det?*!

August Strindberg

[D]a allemal deine duflere und deine innere Welt

sich wie zwei Muschelschalen aneinander 16ten
und dich als ihr Schalentier einfassen.?

Jean Paul

[Jleg er vant til 4 ha pa meg to skjorter under et par
odelagte bukser og en istykkerrevet frakk som vinden
blaser igjennom. [...] Imidlertid mé jeg innremme at
jeg er kommet til det punkt der jeg ikke lenger tor a

gjore noen bra bevegelser eller ga langt av frykt for at
mine kler skal revne enda mer.?

Baudelaire

Wer dies nicht erlebt hat, zugleich schauen zu missen
und zugleich ziber das Schanen hinans sich zu sehnen*

Friedrich Nietzsche

At tekstiler og tekster deler den samme ordstammen, zexzus, «vev», hvilken kan bade bety tekstilvevet, sa
vel som tekstur, forbindende struktur, eller anatomiske vev, synliggjor en kobling som ikke alltid er like
intuitiv 1 den allmenne oppfatningen, men som allikevel er av sentral interesse for utledningen av
Strindbergs mediale poetikk. Strindberg var gjennom hele sitt liv meget opptatt av kler og sitt eget
utseende, og ofte kom han, sa snart han hadde penger i handen (ofte til tross for utstiende gjeld) til 4
utvide sin garderobe etter nyeste mote og i de fineste stoffer — noe som ogsa hans verk bezrer tydelige
spor av. Da Edvard Brandes motte Strindberg etter den sikalte Infernokrisen® i Kebenhavn, minnes
han hvor elegant kledd Strindberg var, det samme gjor Johan Mortensen som var del av Strindbergs
omgangskrets i Lund etter at sistnevnte bosatte seg der etter hjemkomsten fra kontinentet:
«|Mortensen| husker swrlig en grasvart sportsdress med hvite prikker som fjerdrakten hos en
spurvehauk, storrutete stromper, gule sko, knebukser og en skjortebluse som ble knyttet med en
sloyfe»™ Men ogsd det motsatte hadde vart tilfellet under de okonomisk vanskelige drene, blant annet
under Infernokrisen i Paris. Han skriver i et brev, datert 15. mai 1895 til Birger M6rner, at han bare har
ett eneste par bukser med «hal pa kniet sd jag maste halla hatten pa nir jag var uppe i legationen.» Ogsa

Knut Hamsun husker Strindbergs tilkortkommende garderobe 1 kriseméanedene 1 Paris, hvor sistnevnte

21  Strindberg, «En Blick mot Rymden, i ST7 36: Naturvetenskapliga Skrifter 11 (Stockholm: Nordstedts, 2003), 104.

22 Jean Paul, «Die unsichtbare Loge».

23 Baudelaire til sin mor, 26. desember 1853. Sitert av Walter Benjamin i Passasjeverket. [] 35, 2]

24 Nietzsche, Die Geburt der Tragidie, bind 1, Werke in drei Bianden (Mtnchen: Carl Hanser, 1954), 129.

25  Med Inferno-krisen omtales perioden mellom 1895 og 1897 hvor Strindberg under sin Pariser-tid opplever noe som kan ligne psykotiske
tilstander, som han knytter til sitt ambivalente mote med det guddommelige i samsvar med sine okkulstistiske forsok 4 fa innblikk i
verdensaltets skjulte sammenheng.

26 Lagercrantz, August Strindberg, overs. Bugge (Oslo: Gyldendal, 1980), 311.
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kun eide en lett sommerdress, hvilket gjorde at han ikke ville vise seg i caféene han vanligvis

frekventerte.

Kler bade tildekker og avdekker, de ikler en nakenhet og kommuniserer samtidig sosialt status og deres
bzrers onskede forstaelse. Men nettopp i forhold til de gitte rolleforstdelsene kan de ogsa bli et fengsel,
en tvangstroye, et begrensende bur. Kler gir en fassong, en fiksering til en ellers aldri sa flytende,
egaliter, men ogsa essenslos nakenhet. Det indre er fiksert av toyvevets begrensning og danner et
skjold mot ytterverden, mens den holder det indre varmt og beskyttet, om det na er mot tett snodrev
eller andres blottstillende blikk. Men i motsetning til huden kan klar legges av og byttes, som roller eller
teatralske iscenesettelser man trer inn i. Sporsmél om kler munner ut i spersmél om individuasjonen®
og subjektets fysiologiske begrensninger — hvilket i et hierarki kunne tegnes opp som kler — hud
(kropp) — and — sjel. Bade bokstavelig og metaforisk er en for trang kappe noe som kan hindre fri
bevegelse — ytre, savel som internaliserte driv- og pavirkningskrefter presser pa hinnen og kan begrense

dets mulighets- og bevegelsesrom.

Utledningen av Strindbergs mediale poetikk begynner folgelig ganske sa bokstavelig ved klesplaggene og de
sosiale rollene og normene knyttet til disse, for a si bevege seg videre til kroppen, individuasjonens og
den subjektive erkjennelsens avkapslende hylser og begrensninger. I den yngre Strindbergs verk, fram til
hans Nietzsche-pavirkelse, finnes det en tydelig sosialistisk kritikk av det borgerlige, monarkiet og
aristokratiet, som finner sin form i en ofte bitende dekonstruksjon og avkledning av bourgeoisiens «makt-
emblemer og masker. (Allerede Walter Benjamin har papekt 1 Passagjeverket, at den borgerlige leiligheten
er som et «menneskets futteraly, som «et passeretui» [I 4, 4]. Til tross for at denne sosialistiske
sympatien og den derav stammende solidariteten med «mannen pa gata» og de undertrykte klassene er
noe som ogsa 1 Strindbergs senere verk er implisitt tilstede (riktignok blandet med en dyrkning av et
aristokratisk Nietzscheansk Ubermensch-ideal og senere med okkult-metafysiske elementer), er den altsa
mest eksplisitt i Strindbergs verk fra 1879 — begynnende med debutromanen Réda rummet (1879) — fram
til cirka 1890. Hvordan har tanken om medialitet formet Strindbergs subjektforstaelse? Og hvordan kan

hans avsloringstrang betraktes som en medial bevegelse?

Ett av Strindbergs verk som fremhever klar som identitetsmarkor for sosial status, og som bade dekker
noe til sivel som de kommuniserer noe utad, samtidig som det kritiserer samtidens trange og

innestengte maskulinitetsforstaelse, er Fadren fra 1887. Dramaet skildrer en offisers gradvise mentale

27 Nir jeg i denne oppgaven refererer til «individuasjon» — et noksa bredt begrep — refererer jeg til den filosofiske definisjonen, som betegner
enkeltmenneskets utskilling fra totaliteten — riktignok finnes det et flertall av filosofiske definisjoner siden begrepet ikke er uomstridt.
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sammenbrudd, som felge av en psykologisk kamp med sin kone, utlost omkring spersmal om farskapet
til hans datter, og den derav resulterende mentale nedbrytning som til slutt driver han til tilsynelatende
vanvidd og ded. I et av stykkets siste scener, der «fadren» i et utbrudd av enten vrede eller galskap har
kastet en brennende lampe pd sin kone og dermed beseglet sin dom, blir begge de overnevnte
funksjonene klaer kan inneha tydelig. Da den pékallede doktoren, ved hjelp av offiserens tidligere amme
setter en tvangstroye pa den «gale», som 1 sin sinnsforvirring har dratt fram en revolver, forteller
ammen en anekdote fra offiserens barndom: «Och si da, nir han skulla kld sig och inte ville. Da maste
jag lirka med honom och siga att han skulle fi en guldrock och bli klidd som en prins»* Da
tvangstroyven er pa roper offiseren etter sin uniform, som straks legges over tvangstroyen:

Ack min hédrda lejonhud, som du ville ta frin mig. [...] Du vill narra av oss rustningen ocksd och

litsades tro att det var grannlit. Nej det var jirn du, innan det blev grannlat. Det var smeden som forr

gjorde vapenrocken, men nu ir det brodésen! Omfalel Omfale! Den ria styrkan har fallit f6r den

l6mska svagheten, tvi vare dig satans kvinna och férbannelse éver ditt kon! [...] Vad har du givit mig

for kudde Margret! Den dr sd hard och sa kall, sa kall! [...] Far jag ligga mitt huvud i ditt kndr! Sal —

Det var varmt! Luta dig 6ver mig sd att jag kdnner ditt bréstl — O det ér ljuvt att somna vid
kvinnobrdst, om det ir modrens eller ilskarinnans, men ljuvast modrens!”

Stykket slutter med at offiseren, «fadren», der av et hjerneslag. Uniformen kan synes 4 representere den
innestengende, begrensende mannsrollen, som ekskluderer mannen fra familiens varme. Att «fadren»
onsker 4 fa uniformen lagd over tvangstroyen, er pafallende. Det er som om uniformen allerede var en
tvangstroye, som offiseren ikke fikk oye pa for han hadde den virkelige tvangstroyen pa seg. I replikken
over understreker han dens hardhet, og kaller den hans «rystning» og «lovehud». Men nar alt kommer til
alt, er den hard og kald, ekskluderende og innestengende. Det er en (feminin) varme, slik replikkens
slutt viser, han til sist er avhengig av, og som den for trange maskulinitetsforstaelsen har separert han
fra. Det er som om uniformen kodet hans oppforsel, begrenset hans mulighets- og handlingsrom, og
satte igang den rekken av hendelser som til slutt forer til hans undergang og ded. Det er i denne
sammenheng interessant 4 dra inn en anekdote den tyske legen Carl Ludwig Schleich forteller i sin bok
Erinnerungen an  Strindberg (1917), som kaster et interessant lys over Strindbergs kvinne- og
maskulinitetssyn og den forbindelse dette har til kler og sosiale roller: «Die Hoflichkeit einer Frauw’,
sagte er einmal, wird mit dem Glacéhandschuh ausgezogen, die unsere liegt auch noch auf der nackten
Schwielenhand’»* Uten 4 kommentere Strindbergs notoriske kvinnesyn, er det som er interessant her
hvordan kjennsforstaelsen og egenskapene disse tilskrives forbindes med klesplagg, som kan tas av og
pa. Sporsmal om hva som ligger under, den «nakne sannheten» — om denne 1 det hele tatt finnes — er
noe som skal vare et ledende element 1 utledningen av S#indbergs mediale poetikk. Blir den essenslose

nakenheten, med sitt nesten svimlende apne mulighetsrom begrenset av ytre sosiale, normative koder,

28  Strindberg, ST 27: Fadren. Froken Julie. Fordringsagare (Stockholm: Nordstedts, 1984), 91.
29 Strindberg, ST 27: Fadren. Froken Julie. Fordringsagare (Stockholm: Nordstedts, 1984), 95-96.
30  Schleich, Erinnerungen an Strindberg (Hamburg: Severus, 2013), 10.
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eller finnes det en essens — ikke bare i forhold til sporsmal omkring kjonn, men en grunnleggende
menneskelig essens? Vi i skal komme tilbake til nettopp de begrensende kodene, i forhold til Deleuze &

Guattaris Anti-Oedipus mot slutten av dette kapittelet.

Men Fadren er ikke det eneste av Strindbergs verk knyttet til uniformens og de derav folgende
tvangstroyelignende maskulinitets-forventninger og forestillinger. En tidligere novelle fra 1884 med
tittelen «Samvetskval», handler om den tyske loytnanten von Bleichroden, som under den fransk-tyske
krigen mellom 1870 og 1871 er nedt til 4 felge ordren 4 utfore eksekusjonen av fiendtlige soldater som
har blitt tatt til fange — en beslutning som i ettertid utloser voldsomme samvittighetskvaler hos
loytnanten. Kontrasten mellom hans indre psykologiske sjeleliv og den trange rollen han har 4 utfylle
cksemplifiseres igjen 1 slaende beskrivelser av uniformen og dens formende effekt pa sin barers kropp.
Kontrasten mellom jakken som tom hylse, der den ligger henslengt over en stol, og jakken nar den tas

p4, understrekes:

Uniformssyrtuten med den styva kragen hadde han kastat 6ver en stolskarm, och den hingde nu dir
slak och hopfallen som ett lik, med de tomma drmarne liksom krampaktig fattande om stolsbenen for
att skydda sig i ett fall med hovudet forut. I veka livet syntes mirket efter sabelkopplet och vinstra
skortet var alldeles blankpolerat av baljan. Ryggen var dammig som en landsvig; 16jtnanten-geologen
kunde ocksd om kvillarne studera terringens tertiira lagringar i kanten pi sina nétta byxor.”

Den tomme kleshylsen ligger altsia over stolen som et lik, et dodt panser. Men nar klesplagget tas pa, 1
oyeblikket en utenforstiende — i dette tilfellet en prest — trer inn, og dermed ogsia rollen den
representerer tres pa, er det som om bade den myke kroppen og subjektets handlings- og
mulighetsrom begrenses, idet den fattes inn — idet den ikles en rolle:

Léjtnanten steg upp och patog sin syrtut samt anvisade pastorn en plats i soffan. Men ndr han fatt den

tringa rocken knidppt och kinde den styva kragen fatta med sin ting om halsen, var det som om de

ddlare organen blivit hopsnérda och som om blodet stannat i sina hemliga vigar til hjirtat. Med
handen p4 Schopenhauer, stédd mot skrivbordet sade han:...»

Uniformjakken har en formende effekt pa bzrerens kropp og utever en slags vold over de naturlige
kretslopene og de indre organene. Beskrivende nok er det veien til hjertet som narmest stenges av.
Mens loytnantens kropp og dermed hans indre er begrenset av uniformjakken og rollen den
representerer, kommer hans gjerninger og samvitighetskvalene han deretter far, som folge av fangenes
cksekusjon, til a bokstavelig talt gz under huden pa ham, under hinnen som ikke sa lett kan tas av og
slenges over en stol. Han har nettopp lagt seg for a sove:

Han hérde nidgon som skrek och slog i hans egen sidng! (...) Han sig en kropp, vars underliv
sammanpressades av kramp och vars brostkorg stod spind som laggarne i en fjirding, och han hérde

31  Strindberg, «Samvetskvaly i ST 79: Utopier i virkligheten. (Stockholm: Nordstedts, 1984), 143.
32 Strindberg, «Samvetskvaly i ST 79: Utopier i virkligheten. (Stockholm: Nordstedts, 1984), 147.
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en underlig ihalig r6st som skrek under lakanen. Det var ju hans egen kropp! Hade han di gitt i tu,
efter som han sig sig sjilv, horde sig sjilv som en andra petson!

Det er som om loytnanten er fordoblet, 1 mer moderne psykologisk sjargong ville man ha beskrevet det
som en form for dissossiativ episode, hvor han ser sin egen kropp konvulsere i kramper og skrik som
kroppens somatiske reaksjon pa de psykologisk samvittighetskvalene. Fordoblingsmotivet kommer til 4
folge oss bade i dette og 1 de kommende kapitelene i forskjellige konstellasjoner. Den raskt péakallede
prestens diagnose, som samtidig kan minne om en moralsk dom, over loytnanten kan i var
sammenheng leses i lys av nettopp rollenes mangfasetterte spill, som gir uttrykk for en ustabil
subjektforstielse som grenser mot Foucaults og Agambens dispositiv-tenkning — ingen stabilt
transcendentalt subjekt, bare subjektiveringer.

Ni stdr pa grinsen att bli vansinnig! (...) Ni betrakter er ena person som en andra eller tredje person!

Hur kom ni ditt? Jo ser ni, det dr samhallslognen som gjort oss alla dubbla. Nir ni skrev till er hustru i

dag, di var ni en minniska, en sann, enkel, god manniska, men ndr ni talade vid mig, var ni en annan!

Liksom skddespelaten férlorar sin midnniska och blir ett konglomerat av roller si blir ocksi

samhillsminniskan minst tvd personer. (...) Lognen ser ni, den fd vi i moderslivet, ur modersbrostet.

(...) Det finns en liten férradare (...) det dr I6gnens dngel, och hun heter: det skoénal (...) Hon gir

igjen i hela livet, och férfalskar, forfalskar! (...) Varfér arbeta ni alltid under musikk och flygande

fanor? Ar det icke fér att délja vad som ligger bakom ert yrke. Om ni dlskade sanningen, skulle ni g4 i
vita blusat, som slaktare s4 att blodflickarne syntes ritt vil **

Det presten ser ut til a foreta her, er en kritikk av en lognaktig overfladiskhet som tildekker og tilslorer
de stygge, vonde og ofte brutale realitetene, akkurat som den gullbroderte uniformjakkens glans
blender for krigens blodige forferdeligheter. (Assosiasjoner til Dantes Inferno kan synes 4 dukke opp,
der «poserene» blir tvunget til 4 bare gullbelagte kler av bly, som glinser pa utsiden, mens innsiden

utgjor en usynlig og tung byrde.)

Men det finnes ogsa et annet aspekt ved loytnantens nattlige fordoblingsepisode. Hans dissossiative
opplevelse av a sta utenfor sin kropp, som i novellens sammenheng oppleves som skremmende, er noe
som kommer til 4 oppta Strindberg i arene framover, og som kommer til 4 vere av sentral betydning
videre 1 dette kapittelet og resten av oppgaven. Det 4 na utover kroppens og det subjektive
sanseapparatets begrensninger, er noe som bade 1 okkult og medieteknologisk forstand kommer til a
oppta Strindberg gradvis sterkere fra og med begynnelsen av 1890-arene, og videre gjennom resten av
hans liv og forfatterskap, og som bade kan inneholde erfaringer av forskrekkelse, men ogsa befridde
ekstatiske oyeblikk. Interessant er ogsa forbindelsen mellom de-subjektiveringen og nettopp galskap —
noe som vi videre i kapittelet skal komme utdypende tilbake til. Igjen kan det virke slik, at det finnes en

grunnleggende ambivalens: Et onske etter 4 bli holdt, strider mot noe uholdbart, som strever etter

33 Strindberg, «Samvetskvaly i ST7 79: Utopier i virkligheten. (Stockholm: Nordstedts, 1984), 156—157.
34 Strindberg, «Samvetskvaly i ST 79: Utgpier i varkligheten. (Stockholm: Nordstedts, 1984), 157—-158.
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ckspansjon og utvidelse. Men hvordan oppna dette tilsynelatende oxymoron, uten 4 enten forbli i

begrensningens fengsel, eller 4 falle ut i ett tomt, holdlest intet?

Subjektets innkapslinger: Teoretiske perspektiver
Ogsa det subjektivt-individuerte og besjelede mennesket er begrenset og innestengt i kroppen som i en
for trang kokong. I samsvar med denne tanken skriver Strindberg den 15. mai 1896, midt 1 Inferno-
krisen, 1 et brev til Torsten Hedlund folgende: «annat dn att vara sjdlar dro instuckna i hdlster som icke
passa, och derfor vantrifvas vi ocksd hir pa jorden som man gor 7 lider som icke passa»> At loytnant von
Bleichroden i begynnelsen av «Samvetskval» leser Schopenhauer, kan heller ikke anses som tilfeldig, for
det den selverklerte fullforeren av Kants transcendentale system skriver i Dz Welt als Wille und
Vorstellung (1819), tematiserer nettopp sporsmal omkring individuasjonens begrensninger og utvidelser:
Wie auf dem tobenden Meere, das, nach allen Seiten unbegrenzt, heulend Wellenberge erhebt und
senkt, auf einem Kahn ein Schiffer sitzt, dem schwachen Fahrzeug vertrauend; so sitzt, mitten in einer

Welt von Qualen, ruhig der ecinzelne Mensch, gestitzt und vertrauend auf das principinm
individnationis.

Sporsmailet om jegets dimensjoner, hvordan det utfolder seg, bade psykologisk, fysiologisk og senere
ogsd okkult-metafysisk, stir bade filosofisk og tematisk sentralt i bade mer implisitt i Strindbergs
skjonnlitterxre, si vel som mer eksplisitt 1 hans naturvitenskaplige og okkulte forfatterskap. I artikkelen
,,En blick mot Rymden® (1897) fremmer han det programmatiske sporsmalet: «Var borjar jaget, och var
slutar det?’” Hva er det som fir disse sporsmél omkring jeg-ets dimensjoner, de fysiske s vel som de
metafysiske, dens begrensninger og mulige utvidelser til 4 anta slik brennende prioritet hos Strindberg?
Det kan virke som om det er drivkrefter fra begge sider av individuasjonens begrensninger: en gjensidig
pavirkning av ytre (historiske og samfunnsmessige), og indre (psykologisk-subjektive) drivkrefter. Alltid

presses det fra to hold mot subjektet, jeg-et, eller det individuerte individet.

Bakgrunnen for a forstia dette, er at utviklingene som 1 lopet av Newgeit, 1 kjolvannet av Descartes
materie/dnd dualisme og opplysningstidens og Kants begrensning av menneskets subjektets
erkjennelseshorisont, har fort til dyptgidende forandringer innen subjektforstdelsen, positivistisk
naturvitenskap og medieteknologien, som strekker seg helt inn i var samtid. Modernitetens mennesker,
kan det virke som, befinner seg na subjektiv individuert og lukket — hinsides ethvert tidligere metafysisk

bzrende «sikkerhetsnetty — som nihilistisk og individualistisk adskilt i et gapende vakuum.

35 Mine uthevelser.
36 Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, bind 1, Werke in drei Binden (Minchen: Carl Hanser, 1954), 24.
37 Strindberg, «En Blick mot Rymdenw, i ST 36: Naturvetenskapliga Skrifter 11 (Stockholm: Nordstedts, 2003), 104.
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Durch Forschung und Bewultwerdung ist der Mensch zum Idioten des Kosmos geworden; er hat sich
selbst ins Exil geschickt und sich aus seiner unvordenklichen Geborgenheit in selbstgesponnene
Tllusionsblasen ins Sinnlose, Unbeziigliche, Selbstldufige ausgebtrgert. Mit Hilfe seiner
unnachgiebigen Intelligenz hat das gffene Tier das Dach seines alten Hauses von innen her abgerissen.
An der Moderne teilhaben bedeutet evolutionir gewachsene Immunsysteme aufs Spiel setzen.”

Otrdene er den tyske filosofen og kulturteoretikeren Peter Sloterdijks, som i trebinds-verket som anses
som hans magnum Opus, Spharen (1998-2004), foretar en grunnleggende analyse og genealogi av
menneskets sferer, for a nettopp imotga og beskrive den overnevnte utviklingen, samt a by pa en rekke
nytenkninger rundt det subjektivt begrensede, individuerte post-opplysningstids mennesket. Sloterdijks
grunnleggende tese er at mennesker alltid er forbundet med sin omverden, sine medmennesker og ytre
drivkrefter — nettopp 1 romlig-sferiske konfigurasjoner. Sphdrens program og utgangspunkt kan
oppsummeres i den menneskelige avhengigheten av nettopp rom, et Zzsrom: Den menneskelige vaeren
er knyttet til at zoen (1) er sammen med andre (levende vesen) (2), med noe annet (den materielle ting-
verden) (3), og 7 noe (en romslig-sferisk konfigurasjon av noe slag) (4).” Ifolge Sloterdijk inneholder
denne formelen de enkleste forutsetningene for nettopp 4 komme frem til et begrep om en verden.
Implisitt ledende i Sloterdijks undersokelse er det etiske begrepet so/idaritet, som etymologisk blant annet
betyr «med andre tett forbundet». Denne nye (eller re-aktualiserte) tenkematen deper Sloterdijk sfzrologi.
I Sphdiren defineres all metafysikk som en form for immunologi: felles immunologiske systemer for a
innlemme det fremmede, potensielt truende, fra det ytre kommende i den respektive metafysiske
sferens hvelvende indre.* T moderniteten derimot — man kan like godt si: i (en begynnende) ettet-
metafysisk tid — begynner dette 4 anta andre former. De tidligere holdende og stabilitetsgivende
metafysiske systemene stylpes gradvis fra et inkluderende zudre, til ett tomt yfre. Sentralt i denne
utviklingen star en ny, fremvoksende, individualistisk subjektforstielse — ikke minst i kjelvannet av
Kants kopernikanske vending i erkjennelsesfilosofien og opplysningstidens revolusjoner —som er tett
forbundet med den moderne, positivistiske naturvitenskapen siavel som en gradvis sekularisering som
kulminerer i Nietzsches kjente utsagn «Gott ist todt.* Sloterdijk posisjonerer «begynnelsen pa slutten»
av disse bxrende og sammenhengstiftende sfxrene 1 fremveksten av Kopernikus heliosentriske
verdensbilde:

Nicht umsonst steht die Wende der Kosmologie, die nach Kopernikus benannt ist, am Anfang der
neueren Erkenntnis- und Enttiuschungsgeschichte. Sie hat den Menschen der Ersten Welt den Verlust

38  Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 23. Mine uthevelser.

39 Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 31.

40 I denne sammenhengen av sfarene finnes det i Strindbergs etterlate papirer, oppbevart i Strindbergrummet i Kungliga Bibliotek i Stockholm
under signumet SgNM 19: 6, 153 en los bokside som viser et skip pahavet midt i en storm. De tornadoaktige skyene antar hvelvende buer og
tomrom, som ligner gotiske buer, over skipet og det opprorte havet, slik at Stormens holdleshet blir innbefattet av et sfaerisk luftrom over
skipet. Derunder billedteksten: «lLa brise se transforme en tempéte et donne naissance a des trombes fantastique» — «Brisen forvandler seg til
en storm og frembringer en fantastisk virvelvind». Ordet fantastique er dobbelt gjennomstreket av Strindberg i bld fargeblyant, som for 4
underbygge de eterisk-meteorologiske sfeerenes ontologiske realitet.

41 Nietzsche, Die Frihliche Wissenschaft (Hamburg: Felix Meiner Verlag, 2013), 121.
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der kosmologischen Mitte eingetragen und in der Folge ein Weltalter progressiver dezentrierung auf
den Weg gebracht. (...) Mit des Kopernikus heliozentrischer These beginnt eine Serie von
Forschungsausbriichen ins menschenleere Auf3en, hin zu den unmenschlich weit entfernden Galaxien
und den spukhaftesten Komponenten der Materie.*

At denne ferden inn i materiens indre og i fjerne galakser er tett forbundet med medieteknologiske
nyvinninger i form av henholdsvis mikroskopet og teleskopet er noe vi i kapittel skal komme tilbake til.
Fra na av ser det ut som om modernitetens mennesker ma finne ut av, slik Sloterdijk beskriver det, a
eksistere som «Kern ohne Schale»® Vi kan knytte dette til en lignende diagnose gitt av Jonathan Crary i
Technigues of the Observer (som vi gjentatte ganger skal komme tilbake til — mest utdypende 1 kapittel I1T),
ikke minst i forhold til fremveksten av det varekapitalismen fra og med overgangen av 1700 til 1800-
tallet: «Modernization is a process by which capitalism uproots and makes mobile that which is
grounded, clears away or obliterates that which impedes circulation, and makes exchangeable what is
singular»* Ogsa Sloterdijk understreker at modernitetens styrende bevegelse er desentrerende,
nivellerende noe som har tapet av et gyldig og stabilt angelpunkt, og folgelig en «allmenn romkrise»
som folge:

In morphologischer Hinsicht erscheint die Moderne vor allem als ein formrevolutionirer Prozel.

Nicht umsonst wurde sie von ihren konervativen Kritikern als Verlust der Mitte beklagt und als

Aufstand gegen den Gotteszirkel verworfen — bis heute. (...) Wo alles Zentrum geworden ist, gibt es

kein giltiges Zentrum mehr; wo alles sendet, verliert sich der vermeintlich zentrale Absender im
Gewirr der Botschaften.*

At det begrensende, stabilitetsgivende, at enhver kappe og beholder, om det nd er kler, subjektets
fysiologiske begrensninger, eller metafysisk- og geopolitiske sfarer ikke bare kan beholde, men ogsa
stenge inne, er noe som er opplagt. Sloterdijks analyse kan til tider, til tross for treffende og i var
sammenheng meget opplysende og inspirerende poeng, ha en tendens til 4 gli over 1 det konservative og
i overkant modernitetskritiske. Moderniteten og de nevnte utviklingene kan betraktes 1 et
grunnleggende paradoks, modernitetens paradoks, med ytterpoler som kan se ut til a4 befinne seg i et
dialektisk, oscillerende samspill. Sloterdijk selv nermer seg riktignok dette nar han beskriver det ene
ytterpunktet som modernitetens «frihetsnevrotisk grunnstillingy:
[Flir die ist es charakteristisch, daf3 ein Subjekt sich nicht als enthaltenes, begrenztes, umgriffenes und

besetztes denken kann. Es ist die Basisneurose der okzidentalen Kultur, von einem Subjekt triumen

zu mussen, das alles beobachtet, benennt, besitzt, ohne sich von etwas enthalten, ernennen, besitzen

zu lassen.*

42 Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 20.

43 Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 23.

44 Crary, Technigues of the Observer (Cambridge, Massachussets: October Books, 1991), 10.
45 Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 71-72.

46  Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 85.
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Som motbilde og motpol til denne «panoptiske egoismen» siterer Sloterdijk en beretning av
psykoanalytikeren Wilhelm Stekel om en ung mann som dremmer 4 tre inn i en kvinnelig kjempes
mage:

[Er trdumte] das monstrése Innere einer Riesin zu betreten, deren Bauchhéhle sich als ein Gewdlbe

von zehn Metern Hohe prisentierte. In der Bauchmitte der Riesin sollte eine Schaukel stehen, auf der

sich der selige Jonas in die Hohe schwingen wollte, von der Gewil3heit erfiillt, dal kein noch so wilder

Elan ihn je hinaustragen werde. Das erste Ich, das feststehende, das in seinem Umblick alles enthilt,

und das zweite Ich, das schaukelnde, das sich von seiner Hohle ganz enthalten 14Bt, sind insofern

miteinander wesensverwandet, als das eine wie das andere versucht, sich der gefalteten, verschrinkten,
partizipativen Struktur des witklichen menschlichen Raumes zu entziehen.*’

Fantasmene av disse motpolene av en, pa den ene siden en uinntabar inderlighet, pa den andre en av
suveren ytterlighet kontrer Sloterdijk med argumentet om den alltid vedvarende sammenvevningen og
gjennomstremningen av disse to rommene, — det indre av det ytre av det indre — som konstituerer de

«deltagende strukturene av menneskelig rom.

«Varlden for oss och varlden for sig»: Kants grensetrekning

Sporsmal omkring jegets og individuasjonens begrensninger og utvidelser, slik det foregaende allerede
har antydet, konvergerer uvegerlig med sporsmal om den menneskelige bevissthetens horisont og
menneskets erkjennelsesevne, hvilken kan sies 4 ha sitt opphav i opplysningstidens tenkning, mest
prominent den av Immanuel Kant (1724-1804). Ogsa Sloterdijk plasserer Kants kritiske Geschift
implisitt som et sentralt paradigmeskifte. Kants «begrensning» av den menneskelige erkjennelsesevnen i
lopet av hans de Kritiker, mest banebrytende i Kritik der reinen Vernunft (1781/87) kan betraktes som et
paradigmatisk vendepunkt, hvilket uten overdrivelse kan forstis som det moderne subjektets fodsel, og
som forutsetningsgrunnlaget for den moderne, positivistiske naturvitenskapen.® Det er i denne
sammenhengen interessant, at det bade i Strindbergs forste naturvitenskaplige bokutgivelse _Antibarbarus
(1893) — som vi i kapittel 2 skal komme mer utdypende tilbake til — savel som i ett flertall av
naturvitenskaplige skrifter og artikler, dukker gjentatte ganger begrepsparet «Virlden fér oss» og
«Virlden for sigr opp, som indirekte men allikevel ganske sd tydelige referanser til Kant. I samsvar med
Crarys teorier om subyjective vision, er det folgelig interessant, at Strindberg ytrer en grunnleggende «optisk
skepsis»”, og foretar en kritikk av nettopp synssansen i femte brev av Antibarbarus, hvilket barer den

beskrivende tittelen «Hur virlden ser ut f6r sig och f6r migy: «Det hade linge lockat mig fa veta huru

47 Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 86.

48  Crary, Technigues of the Observer (Cambridge, Massachussets: October Books, 1991), 69—70: «Kant’s *Copernican Revolution’ [...] is a
definitive sign of a new organization and positioning of the subject. [...] Foucault emphasizes that vision in the classical era was
exactly the opposite of Kant’s subject-centered epistemology.»

49 Videre i Antibarbarns beretter Strindberg om fotografiske eksperimenter
«utan kamera och linsy, til hvilke vi utdypende skal komme tilbake til i kapittel III.
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virlden sdg ut fOr sig utan medhjilp av mitt bristfilliga 6ga, som ser perspektiviskt, i férkortning,

parallaktiskt och s vidare»™

Det avkapslede moderne subjektet, og dens erkjennelses- og samkoblingsevne, finner seg etter Kants
begrensning foran en avgrunn, eller i det minste et gap, som har dpnet seg mellom subjekt og objekt,
det vil si den den ytre, sansbare virkeligheten. I mote med denne stir det moderne subjektet i fare for a
synke ned 1 seg selv i en innestengt og lukket inderlighet. Opphavet til dette gapet kan plasseres i
nettopp det kantianske skille mellom  phaindmenon, fenomenene — tingene slik de viser seg for den

menneskelige sansepersepsjonen —, og  noozimenon — tingene slik de er i seg selv, Das Ding an sich.

Sistnevnte forblir utilgjengelig for den menneskelige sansepersepsjonen, og kan felgelig kun bli
intellektuelt ant og tenkt:
[D]al3 (...) der Verstand, wenn er einen Gegenstand in einer Beziehung blofl Phinomen nennt, er sich
zugleich auller dieser Beziechung noch eine Vorstellung von einem Gegenstande an sich selbst macht,

und sich daher vorstellt, er kénne sich auch von dergleichen Gegenstande Begriffe machen (B307,
308)°!

Begrepet om et Noumenon er altsa 4 forsta som et kontrastbegrep, med hvilket dens motsetning
begrepet om en sanselig persepsjon av fenomenene forst blir mulig og forstdelig. Pi samme mate
oppstar den unaelige Noumenons stxere forst gjennom det at den menneskelige persepsjons- og

erkjennelsesevnen postuleres som subjektivt begrenset.

I den allerede nevnte eminente studien Techniques of the Observer, skisserer nettopp Jonathan Crary
overgangen av visuelt-epistemologiske paradigmer fra 1700 til 1800-tallet, i hvilket det siden
renessansen gjeldende camera obscura-paradigme viker for noe han definerer som Subjective 1ision. De
epistemologiske etterskjelvene av Kants kopernikanske omvendingen av tenkematen — a ikke betrakte
tingene i seg selv, men menneskets « priori erkjennelsesmuligheter av disse — er mange. Mest prominent
gjor disse seg merkbare 1 den etter arhundreskiftet oppkommende fysiologiske vitenskapen, som
understreker den subjektive erkjennelsesevnens forbindelse til og avhengigheten av det menneskelige
sanseapparatet, mest pafallende synssansen. «Vision, rather than a privileged form of knowing,
becomes itself an object of knowledge.»™ Synssansen, tidligere i camera obscura-paradigmet forstitt som
direkte korresponderende, transcendent vei til sannheten, blir fysiologisk begrenset og dermed mal- og

normetrbatr.

50  Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 81.
51  Det er vanlig praksis i Kant-forskningen 4 referere til sidetall av bade Krizikkens forsteutgave (A)

og andreutgave (B), som dermed gjor oppdtivelsen av sitater lettere enn 4 referere til en konkret utgivelse.
52 Crary, Technigues of the Observer (Cambridge, Massachussets: October Books, 1991), 70.
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I Strindbergs filosofisk-teoretiske undersokelser av det menneskelige oyets anatomiske oppbygning i
Antibarbarus, er det blant annet den konkave hvelvingen av netthinnen, som han oppfatter som
forvrengende og som derfor dpner opp for feilaktige sanseinntrykk. For 4 understreke det menneskelige
oyets feilaktighet, foretar Strindberg videre noe som kan ligne en sammenfatning av oyets evolusjon,
hvilket ifolge han samtidig er en historie om ufullkommenhet:
Ogat bérjar hos de ligsta djuren med en pigmentflick som ir ett trevorgan, men har redan hos
blickfisken blivit ett 6ga med lins. Denna lins dr ndstan kulformig; har salunda mycket kort brinnvidd
och synes silunda vara apterad for seende pa mycket néra hill, och kan tillsammans med vattnet liknas
vid ett immersionsmikroskop. Aven fiskarne hava denna konstruktion av sjokikare till 6ga, och om
man fragar sig hur exempelvis forellen kan se sin fluga 6ver vattenytan da hans seende dr si
komplicerat, stannar man svarslos. Ljusstralarne frin flugan 6ver vattnet intrdda frin ett funnare
medinm, luften, 1 det zatare, vattnet, och brytas silunda till normalen, direfter triffa de Ggats titare
dggvitevitskor och brytas dnnu mer mot normalen si att seendet miaste bli dnnu ofullkomligare. Vi fa
sdlunda gissningsvis tinka oss att forellen férvirvat kinnedom om sitt 6gas brister och medtager felet

i berdkningen nir han gor sitt sprang efter flugan. Och se sdlunda att det inre sinnet dr pélitligare dn
organet, och att organet icke stir i utveckling jimhdégt med slutledningsférmagan. (= Fantasien!)®

Serlig sitatets siste linjer viser til en indre, nermest transcendent erkjennelsesevne, hvilket kan se ut til 4
sta over den sanselige persepsjonsevnen. Dette kan forstis som forbindelse, ja, nesten som
overensstemmelse, med det Kant postulerer som kategorienes ordnende funksjoner og
begrepsdannelsesevnen av forstanden, i1 «Transzendentale Analytik» og fornuftens evne til a trekke
slutninger ut av disse i «Transzendentale Dialektiky i Krizzk der reinen Vernunft. Riktignok er det verdt a
bemerke, hvordan Strindbergs tilsetning «= Fantasienl» peker 1 en mer poetisk, korrespondanseteoretisk
retning. Ogsa Kant, kan det virke som, lar en utvei bli igjen, riktighok som rent tenkt kontrasteksempel,
nar han apner opp for den hypotetiske, for den menneskelige erkjennelsesevnen kun tenkbare, men
ikke bevisbare muligheten av annerledesartet erkjennelse, eksempelvis den som tilhorer ikke-
menneskelige vesener:
Wir kénnen demnach nur aus dem Standpunkte eines Menschen vom Raum, von ausgedehnten

Wesen usw. reden [...] Wir kennen nichts als unsere Art, sie wahrzunehmen, die uns eigenthtimlich ist,
die auch nicht nothwendig jedem Wesen, obzwar jedem Menschen zukommen muB3. (AB 26, 42)>*

Med dette i bakhodet er det interessant, at ogsd Strindberg forsoker 4 nerme seg ikke-menneskelige
erkjennelsesformer, nemlig dyrenes, niar han skildrer hvordan han festet et stykke blonde foran
objektivapningen av sitt objektivlose kamera, med formale om 4 imitere insekters fasettoyne. Den
visuelle persepsjonen til insekter dukket allerede opp i et brev fra 20. August 1886 av Strindberg til
Gustaf Steffen:

Hvarfér bygger biet sin cell sexkantigt? Derfor att han dr subjektivt den djefveln och ser allt sexkantigt
med sit sexkantiga 6ga. Hvarfér ser menniskan planeterna och Kanholmsfjerden runda? Derfor att

53 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 83. Mine uthevelser.
54 Mine uthevelser.
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den subjektiva fan har ett rundt 6ga. Mdnne icke biet ser manen sexkantig? Tink om jorden icke vore
rund utan sexkantig? *

Den animalske sansepersepsjonen fungerer altsa — pa nesten lignende mate som hos Kant, kan det
virke som — som kontrasteksempel, for 4 understreke subjektiviteten i den menneskelige persepsjonen.
I Strindbergs tilfelle ser den ogsd ut til 4 by pa en hapefull utvei ut av den menneskelig-subjektive
begrensningen. Denne understrekes videre, ved at han bokstavelig talt kritiserer det manglende vidsynet
til det menneskelige oyet:

Foéremalen forminskas skenbart pd lingre hall, vilket ju dr en optisk villa, da de ju icke upphéra att

besitta sin naturliga storlek. Japanen och kinesen korrigera detta dd de midla, och rita ut alla plan i
landskapet lika tydliga, fattande silunda vérlden sidan den dr och icke sidan den synes.™

Denne ved forste oyekast selvsagte pastanden, gir, nar den knyttes til asiatisk maleri (muligens pavirket
av Strindbergs sinologiske studier under hans tid som Amanuensis i Kongliga Biblioteket i Stockholm)
grunn til en videre antagelse: Siden Strindberg kritiserer det menneskelige oyets rekkevidde, som ikke
ser ting pa avstand med samme skarphet og tydelighet som det som star det narmere, virker det rimelig
motivert, a ikke oppfatte hans krittkk som a4 vare utelukkende rettet mot det menneskelige
sanseapparatet, men av ogsa mot den grunnleggende, individuerte subjektive begrensningen og den
alltid perspektivistisk forankrede menneskelige erkjennelsesevnen. Den ved forste oyekast nesten banale
observasjonen, at alt i den ytre verden er der samtidig, blir mer interessant i var sammenheng nar den
forbindes med Lacans definisjon av Le Rée/, «det virkeligen, det som aldri kan fanges i sin helhet av ett
symbolsystem. Den menneskelige persepsjonen oppfatter alltid kun et begrenset, for dets evner synlige,
utsnitt av dette «virkelige» — det som den ser som samtidig eller etter hverandre, eller folgelig fordelt i
rommet. I denne sammenhengen er ogsa Kants postulasjon i «Transzendentale Asthetiky, etter hvilken
rom og tid ikke har objektiv realitet, men kun er forutsetninger og former av den menneskelige

sanseligheten, og folgelig av den menneskelige erkjennelsesevnen.

Vi kan i denne sammenhengen spekulere over, hvorvidt dét Strindberg etterstreber er en tilsynelatende
de-subjektivert, nermest guddommelig ikke-sentralperspektivistisk persepsjonsevne. En kontrast som lar
seg fremstille skjematisk pa en vertikal akse, med motsatte poler av animalsk- og guddommelig
persepsjons- og erkjennelsesevne, i1 hvilkens midte det menneskelige spekteret kan plasseres. Denne,
ofte flytende terskeltilstanden, med sin blanding av det animalske menneske som strekker seg etter det
guddommelige, eller det guddommelige mennesket som blir dratt ned til de lavere animalske sjiktene, er
noe som kan betraktes som sentralt hos Strindberg, og som vi skal komme tilbake til i undersokelsen av

Strindbergs drama E# drimspel (1902) 1 kapitel IV. Nar sa kritikken av menneskets fysiologiske

55 Hemmingsson, August Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop férlag, 1989), 90.
56  Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 87. Mine uthevelser.
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erkjennelseshorisont er foretatt, og dens begrensning konstatert, hvordan kan si utvidelsen foretas?
Hva kan aktiveres mot denne innkapslende bevegelsen, 1 kjolvannet av Kants ambivalente pastand om
den ikke bevisbare, men heller ikke mot-bevisbare muligheten av metafysikk som vitenskap? Er
mennesket et guddommelig vesen eller overgitt et meningslost universum hvor det ma skape sin egen
mening? Dette er sporsmal som denne oppgaven gjentatte ganger skal komme tilbake til, og som ogsa
Strindberg 1 sitt videre skjonnlitterere, naturvitenskaplige og okkultistiske forfatterskap skal by pa

mulige losnings- og utvidelsesforslag og teorier til.

Individuasjonens utveier: Fra psykoanalysens hylster til Schizoanalysen og flytens ontologi
Mens det foregiende har behandlet det innestengte, begrensede, i form av klerenes innestengende
funksjoner, modernitetens sfxretap, eller Kants begrensning av det menneskelige erkjennelseshorisont,
vil det folgende kunne betraktes som en overgang, pa terskelen av utvidelsen. Fra den i kroppen
begrensede menneskelige sjelen og erkjennelsesevnen, til det frigjorende, som bade skaper nye
verdenstilganger, og dpner opp muligheten for nye metafysiske sferer. Denne lengselen etter en form
tor disembodied transcendens — 4 overkomme eller i det minste utvide den individuell-subjektive
begrensningen — blir tydelig i Strindbergs novelle «Silvertrisket» [pa norsk «Selvmyrety], pabegynt
omkring 1890 for Inferno-krisen, men forst fullfort og publisert 1 1898 etter forfatterens hjemkomst til
Sverige, der kler og begrensningene, flyten og stremmen, det beskyttende og det adskillende,
individuasjonen og det opplesende tematiseres. Novellens protagonist, en konservator, har gatt seg vill
1 en skog pd en oy 1 Stockholms skjergard. Fortvilet minner han en overtro fra barndommen, at den
som vrenger sin kappe vil finne veien hjem:

Minnet fran pojkdren om en vilsegang i skogen och vigens aterfinnande genom att enligt god gammal

tradition vinda ut och in pa rocken, griper honom, och visserligen efter en inre ambitionsstrid drar

han av plagget, vinder det; men innan han tar det pa, ser han sig noga omkring att ingen observerar

honom; och sd gir han rakt fram sisom om stora landsvigen lig 6ppen fér honom. Den forsta

kinslan som infann sig efter kostymvixlingen var nigot av olust, bakvint, trangt, och det intryck hans

kropp gjort pa fodersidan blev nu som ett vaxavtryck som han bar utanpd sig. Detta gav en illusion av

att han var férdubblad, bar sig sjilv, och kinde ett ansvar for den han tagit pa sina armar. A andra

sidan hade han blivit fri ifrdn ndgot; han hade flitt sig och batr den av svett varma huden som man bir

sin sommarrock pa armen; men i denna hud satt ocksd nagot av sjilens rabark, och han fick nu en

sensation av galisk nakenbet, litthet, frihet, som 6kade hans férméga att kinna, tinka, vilja. Han tyckte

sig dirfor flyga fram, gd mitt igenom tridstammar, sviva Gver sumparne, dunsta igenom enbuskarne,
rinna genom bergstalpen.”’

Igjen har vi kler- og kiapemotivet, si vel som fordoblingsmotivet. Man kan minnes Rimbauds
programmatiske utsagn 1 Lettre du 1'oyant [En seers brev|: «Je est un autre» — «Jeg er en annen». Hva er
det si som ligger i denne bevegelsen — 4 vrenge innsiden ut? For det forste aksepterer den

tilsynelatende distinksjons-paret indre/ytre, samtidig som dets opprinnelige betydninger er stilt pa

57  Strindberg, August. (1985) ST 29: Vivisektioner. Blomstermdilningar och djurstycken.
Skildringar av naturen. Silvertrisket. Stockholm: Nordstedts.Side 278-279. Mine uthevelser.
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hodet, hvilken negeres og viis til sin motsetning — distinksjonen undergraves. Den folte fordoblingen
som foregir, hvor konservatoren foler det som om han stir ved siden av seg selv, og bzrer sin egen
kropp som et for trangt hylster pa sine armer, peker mot en utvidelse eller en opplesning av subjektets
og det individuerte jeg-ets begrensninger. Pa den ene siden en okt bevissthet om kroppens og
individuasjonens begrensninger — i form av embheten dette kroppslige «hylsteret» bares av
konservatoren —, pa den andre en okt frihet, frigjort fra kroppen, tilsynelatende disemzbodied, som na star
overfor en okt bevegelighet: til 4 endelig komme nzr den ytre virkeligheten uten 4 vare begrenset av en
individuert kropp, et subjektivt fysiologisk begrenset sanseapparat. Spesielt utdragets siste linjer — «Han
tyckte sig darfor flyga fram, gia mitt igenom trddstammar, sviva Gver sumparne, dunsta igenom
enbuskarne, rinna genom bergstalpen» — peker mot en ny, frigjort verdenstilgang, som transcenderer
det kroppslige. Tilsynelatende frigjort fra alle sosiale roller, masker og fordreininger, sa vel som
individuasjonens begrensninger opplever novellens protagonist en folelse av 4 tre ut av kroppen.
Gjennom denne tilsynelatende formen av disembodiment — som slik vi skal se er snarere en bevegelse av 4
lene seg ut av kroppen og kode-korsettet som former den — blir en narmere, eller i det minste en annen

kontakt med «det virkelige» mulig.

Nar vi na i det forgaende har droftet subjektets og individuasjonens begrensninger og gjort nedslag ved
sentrale utviklinger 1 klassisk subjektforstielse og dens reaksjoner pa modernitetens fragmenterende,
opplosende krefter, er det som ser ut til a tre frem, at subjektet slett ikke er like stabilt som den
klassiske tanke vil ha det til (kort oppsummert: stabile, transcendentale subjekter, som i evig seg-selv-
likhet (gjenner)kjenner identitets-objekter). Det foregiaende har vist at subjektet er en meget instabil og
skjor, ja, bevegelig hinne. En tilsynelatende definisjon i samsvar med det foregiende gir Strindberg i
selvbiografien Tjanstekvinnans son (18806): «[J]aget dr en mycket bricklig form av en liten 1 rérelse varande
kvantitet kraft, eller materia omman hellre vill, som under de och de givna férhéillandena utvecklar sig
s och si»™® Hva om, for 4 viderefore denne instabilitetstanken, det ikke finnes noe subjekt, men
snarere, slik vi allerede savidt har nevnt, subjektiveringer? Det er nettopp dette som er hovedtesen Giorgio
Agamben utvikler 1 artikkelen «Hva er et dispositiv?y, i en videreforelse av Foucault: «Termen dispositiv
betegner det man realiserer en ren styringsaktivitet 1 og ved, som ikke har noe grunnlag i varen. Derfor

mi dispositivene alltid implisere en subjektiveringsprosess, de d produsere sitt subjeket»”’

58  Strindberg, August. (19906). ST 21: Tjanstekvinnans son 1II-117. Stockholm: Nordsteds. Side 214.
59  Agamben, «Hva er et dispositivey, 218. Mine uthevelser.
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Sporsmalet som si apner seg, er hvorvidt subjektet folgelig er overgitt til en essensios nakenbet” som
fortlopende ma ikles et flertall av subjektiveringer og subjektiverende dispositiver. Isafall ikles denne
nakenheten bdde i kodede kapper, savel som gjenom dispositiver av alle slag, som skaper nettopp
subjektiveringer. Forut for subjektiveringstanken ma folgelig tanken om en mang-fasettert, myriadisk og
heterogen virkelighet sti. Vi folger her Lacans definisjon av Le rde/ — det virkelige:*' All virkelighet, i sin
overflommende, tilsynelatende utemmelige mangfold kan aldri innlemmes eller fattes i sin helhet og
heterogenitet av et begreps- eller symbolsystem. All virkelighetspersepsjon og forstielse nermer seg
dette utommelige «virkelige» gjennom et flertall av dispositiver, hvilket igjen komprimerende koder
denne virkeligheten 1 respektive subjektiveringer og virkelighetstilgangen disse subjektiveringene
muliggjor, sa vel som begrenser. Dispositivene kan folgelig betraktes som matriser for virkelighets-
Slowenes  foding.”” Utvides denne konseptuelle rammen fra subjekt-spekteret ut til storre sosiale
samfunns-«kroppem og deres kodede, delte verdensforstaelse, nar vi frem til noe vi generaliserende kan
kalle deres respektive «metafysikk». Vi har allerede vart inne pa Sloterdijks definisjon av metafysikk
som felles immunsystemer, som strever etter 4 uskadeliggjore det fremmede, ytre ved 4 innlemme det 1
et metafysisk systems indre. Det er i denne sammenheng av sarlig interesse, at Peter Sloterdijk definerer
enhver samfunnsmessig felleskap med sine koder, normer eller metafysikk som: «vereinigende
Wabnsysteme».” 1 denne forestillingen om samfunn som normerte og normerende «felles-psykoset, blir
den som trer ut av disse disiplinerende kodene «den gale» — 1 samsvar, som vi skal se, med Deleuze &
Guattaris introduksjon av det schizofrene, «the schiz» som poetisk og subversiv prinsipp. For det er
nettopp dette sporsmalet vi i det foregiaende har skissert: Hva om denne begrepslige-, kode-, dispositiv-
kappen blir for tettsittende og trang; hva hvis et mulighets- og erkjennelseshorisont kan skimtes i
sprekkene av de respektive kodene? Og hvordan er utvidelse mulig uten a fortape seg i et individuelt og

atomistisk tomrom?

Denne ambivalensen mellom frihet og 4 vare holdt skal folge oss i forskjellige konfigurasjoner gjennom
oppgaven. Mens det Sloterdijk skisserer 1 Sphdren kan leses som en grunnleggende modernitetskritikk
med en favorisering av det sfariske stabilitets- og sammenhengstiftende, skal vi betrakte det som vi
tidligere har omtalt som modernitetens paradoks 1 et mer ambivalent lys. Arbeidstesen i denne

sammenhengen er, at modernitetens sfxretap, dens gradvise fragmentering av erfaringsevnen® og

60  Det er i denne sammenhengen verdt 4 understreke at det vi her omtaler som essenslos nakenhet ikke ma forveksles med Giorgio Agambens
teorier om det nakne liv, slik de er blitt fremmet i hans Homo Sacer-serien. Riktignok er det folgende resonnementet — med sitt teoretiske
grunnlag i Foucault og Deleuze — noen ganger indirekte i narheten av Agambens kritikk av biopolitisk normering og disiplinering.

61  Se Lacan, Eerits (Editions du Seuil, 1966)

62 Vi skal ga nermere inn pa nettopp flowene og kodingene i forhold til Deleuzes teorier videre i kapittelet.

63 Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 58. Mine uthevelser.

64 Seidenne sammenhengen Giorgio Agambens essay «On the Destruction of Experience»

i boken Infancy and History. (2006). New York: Verso Press.
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losrivelsen av tingene og objektene — bade i en kapitalistisk savel som en medieteknologisk sirkulasjon —
innehar en grunnleggende ambivalens, som bade sprenger innestengende, begrensende og autoritare
systemer, samtidig som dette paradokset ogsa medforer den allerede nevnte innkapslingen av subjektet.
Innkapsling og vill flyt inngidr med andre ord i1 et paradoksalt dialektisk samspill i moderniteten.
Sporsmailet som da trenger seg pa, er hvorvidt det forst er den i lopet av moderniteten fremvoksende
moderne naturvitenskap og kapitalismen som rotlesgjor og reformerer alle aspekter av den «gamle
verden» 1 stadig akselererende sirkulasjon, eller om det alltid har vart en vill sirkulasjon bak «begreps-
kulissene», mens tradisjonen og dens bevarende krefter ga form, stabilitet og identitet til de will
sitkulerende flowene [flytene]. For kan det ha seg slik, at tradisjonen ikke handler om 4 bevare det som
finnes, men om 4 kunne glemme det som ikke er relevant; at den, med andre ord, finner sin (skinn)ro 1
et «glemsk» dogmatisk bilde?™ Det som kan fastslas, er at flyzene har blitt akselerert i lopet av moderniteten,
ikke minst gjennom fremveksten av varekapitalismen og medieteknologisk dataoverforelse, bade nar det
kommer til hastighet og geografisk spredning, Det er derfor 1 var sammenheng av interesse a trekke inn
et teoretisk-filosofisk motstykke til Sloterdijks sfzrologi, 1 form av nettopp det vi tidligere har omtalt som
[fhytens ontologi, nemlig Gilles Deleuzes (1925-1995) filosofi, som Francois Zourabichvili (1965-20006)
kaller En hendelsens filosofi. Dette valget motiveres av Strindbergs «rasende» tvil mot alle preformerte,
preetablerte sannheter og den derav stammende avsloringslysten — bade samfunnsmessig, savel som

naturvitenskaplig, slik vi skal se 1 neste kapittel.

Deleuze filosofiske prosjekt, har et vidt spenn og heterogenitet, men mest ioynefallende er hans
definisjon av filosofi som kreativ «begreps-bygging» og hans enske om a utforme en moderne
vitenskaps metafysikk. Som folge av dette inntar han en avstand og kritisk holdning til klassisk
subjektivitetsteknining og epistemologi, ikke minst i form av en kritikk av identitets-tanken. I boken
Deleuze En hendelsens filosofi, som forseker 4 sammenfatte Deleuzes filosofi fra hans heterogene korpus
(der muligens Difference and Repetition — transk: Différence et Répétition (1968) kan trekkes frem som det
mest sentrale verket) skriver Zourabichvili om det som har hjemsekt og til dels hindret den vestlige
filosofiens forstaelsen av tankevirksomhet siden Platon, nemlig forestillingen av tenkning som
genkjennelse. (Slik Menon 1 Platons dialog med samme navn spor, hvordan han kan vite dét han enda
ikke vet, og derav har gitt opphav til Menon paradokset.) Den som tenker 1 det Deleuze kaller zenkningens
dogmatiske bildet, vet allerede, hva og i hvilken retning det skal tenkes og tillegger sitt tankeobjekt pa
forhand en forhastet, tilsynelatende identitet:

Sa snart tenkningen tolker sin gjenstand som virkelighet, tillegger den dette objektet pd forhand
identitetens form: homogenitet og vedvarenhet. Objektet underlegges identitetsprinsippet for 4 kunne

65 Zourabichvili, Delenze. En hendelsens filosofi, overs. Berge (Moss: House of Foundation, 2019), 20-22.
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erkjennes, slik at enhver erkjennelse allerede er en gjenkjennelse. [...] [D]en [git] seg bare det som pa
forhand har sluppet igjennom Det sammes utsiling, (...) Tenkningen blir dermed bare en forelopig
prosess, bestemt til 4 fylle den avstanden som skiller oss fra objektet; den varer noyaktig like lenge som
tiden vi bruker p4 4 gjenkjenne.®®

Identitetstanken og tanken om erkjennelse som gjenkjennelse kan betraktes som forutsetningen for, og
opphavet til «begrepskulissenes» falske stabilitet. Ifolge Deleuze — oppsummert av Zourabichvili — er
problemet ved denne tilnzrmingen, at den plasserer feiltakelsen som «tenkningens negative tilstand» og
at den postulerer viten som «det sannes element». Seken etter absolutt sannhet skygger ifolge Deleuze
for det heterogene mangfoldet, der tenkning ikke er riktig eller falsk, men snarere en losning pa et
bestemt, ikke-universelt problem. Like problematisk som erkjennelse som gienkjennelse, er tanken om en
begynnelse, som har vert ledende helt siden antikken 1 forsekene pa a plassere filosofien som en prima
scientia — «den forste vitenskapy, sivel som forsokene pa a kartlegge tankeaktens begynnelse:
Begynnelsesbegrepet innebarer unikhet bare pa betingelsen av at vi forutsetter at det som skal tenkes
har en identitet. Vi skal se at begynnelsen md gjentas, og til og med bekreftes «for alle gangene,
ettersom verden ikke har den virkeligheten eller den troverdigheten vi tror: den er heterogen. At
tenkningen bekrefter et absolutt forholdt til utvendigheten skjer samtidig med at den nekter 4 godta

gjenkjennelsespostulatet, og bekrefter yttersiden 7 demne verden: heterogenitet og divergens. Nar
filosofien gir avkall pd 4 grunnlegge, sier yttersiden seg los fra sin transcendens og blir izmanent.”’

Deleuze er med andre ord en filosof som etterstreber en annen form for tenkning; én som bygger pa et
mote, der tanken konfronteres med noe nytt, ytre og fremmed, istedenfor gienkjennelse; differens istedenfor
identitet, heterogenitet og bevegelighet istedenfor homogenitet og stasis, intensitet istedenfor essens, immanens
istedenfor transcendens — kort sagt: en #ilblivelsens filosofi, eller som vi 1 mote med Anti-Oedpus (1972) skal
se, nettopp en flyten(es) ontologi. Denne tenkningen som Deleuze etterstreber, frigjor seg — i kjolvannet av
Foucault og post-strukturalismen — fra nettopp en stabil subjektforstielse og en last distinksjon mellom
subjekt og objekt:

A tenke innebzrer 4 endre den subjektive plasseringen: ikke slik 4 forsta at subjektet lar sin identitet

vandre omkring blant tingene, men individualiseringen av et nytt objekt skiller seg ikke fra en ny

individualisering av objektet. Sistnevnte beveger seg fra synsvinkel til synsvinkel, men i stedet for a
vare vendt mot de antatt noytrale og utvendige tingene, er disse synsvinklene #ngenes synsvinkler.®®

Anti-Oedipus, forfattet av Deleuze sammen med Félix Guattari, bygger videre pa heterogeniteten av
Deleuzes tidligere verk, slik vi har definert det i det foregaende. An#-Oedipus baerer pa en sprengladning,
som 1 all hovedsak plasseres i psykoanalysens gullkalv, Odipus-komplekset og kjernefamiliens trange
korsett. I lopet av dette frontalangrepet, vil Deleuze og Guattari ogsa ha viderefort utviklingen av flyzens
ontologi. Anti-Oedipus undertittel — Capitalism & Schizophrenia — peker mot nettopp det som vi tidligere har

omtalt som modernitetens paradoks: innkapslede subjekter, begrensende familiestrukturer satt opp mot

66 Zourabichvili, Deleuze. En hendelsens filosofz, overs. Berge (Moss: House of Foundation, 2019), 20-22.
67  Zourabichvili, Deleuze. En hendelsens filosofz, overs. Berge (Moss: House of Foundation, 2019), 28-29.
68  Zourabichvili, Delenze. En hendelsens filosofi, overs. Berge (Moss: House of Foundation, 2019), 58-59.
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(eller midt opp i) ville kapital-, vare- og datastremmer. Deleuze og Guattari fremmer en maskinistisk
ontologi, der alt vaerende forstas maskinelt, det vil si som maskiner som kan innga koblinger med andre
maskiner, drevet av positivt begjer [pa engelsk: desiring-machines): Problemet med tidligere mekanistiske
verdensbilder, var ikke deres maskinisme, men at de ikke var maskinistiske nok — maskiner som bestir av
maskiner av maskiner, ad infinitum.” Subjektet, som allerede antydet i dispositivtanken, «is produced as a

mere residuum alongside the desiring-machines».”

Sporsmalet vi i na ma stille, er hvordan sa Deleuze flyfens ontologi kan vere behjelpelig 1 undersokelsen av
Strindbergs verk i prosa, drama og naturvitenskap — ja, i utledningen av S#indbergs mediale poetifk? Det er
nettopp dens bevegelighet og dens oscillerende instabilitet, som i vart tilfelle skal fungere som teoretisk
motpol til Sloterdijks sfaerologi. Sistnevnte holder fast (riktignok i en mer samfunnsdiagnostisk hensikt)
ved menneskets avhengighet av sfzrer, mens Deleuze (og Guattari) kan sies 4 peke mot utvidete
mulighetsrom og dets iboende kreativ-subversive potensiale, som strekker seg hinsides de normerte

kodenes begrensende foringer, som sprekker de preformerte sfaerenes «bobler, mot et friskt vindkast.

Under den sakalte Infernokrisen opplever Strindberg mellom 1894 og 1896 opplever Strindberg psykose-
lignende tilstander, som sammenfaller med en intens beskjeftigelse med naturvitenskaplige og okkulte
sporsmal — sistnevnte skal vi utdypende behandle i neste kapittel. Hvorvidt Strindbergs faktisk var
patologisk psykotisk er omdiskutert” — vi skal ikke oppholde oss i lite produktive fjerndiagnoser, men
snarere betrakte tilstandene 1 et Deleuziansk perspektiv, slik at psykosen i Strindbergs tilfelle blir til en —
til dels skremmende — apning og utvidelse av subjektiveringenes og de normerende kodenes kokong,
og, slik vi skal se, nettopp et utvidet mulighets- og bevegelsesrom. I begynnelsen av An#-Oedipus star
nettopp en vandring som ikke er ulik den som konservatoren i Strindbergs «Silvertrisket» opplever med
sin vrengte kdpe: «A schizophrenic out for a walk is a better model than a neurotic lying on the analyst’s
couch. A breath of fresh air, a relationship with the outside world. Lenz’s stroll”, for example, as
reconstructed by Biichner»” Allerede her ser vi en eckspanderende bevegelse, vekk fra
psykoanalytikerens sofa, vekk fra den freudianske psykoanalysens trange rom til fordel for den apne

verden. Vi trer dermed ut av Qdipus-kompleksets begrensende, familiefokuserte mor-far-barn triangel.

69 Det er her at vi kan skimte Deleuzes Leibniz pavirkelse, som han vier boken Le P/ (1988),
som vi i forhold til Leibniz skal komme tilbake til i kapittel 11, «Strindbergs monistiske naturvitenskap».

70  Deleuze, Guattari, Anti-Oedipus, overs. Hurley (London: Penguin Books, 2009), 17.

71 Se blant annet Brandell, S#indbergs infernokris (Stockholm: Bonnier, 1950).

72 «|Dann] ri} es ihm in der Brust, er stand, keuchend, den Leib vorwirts gebogen, Augen und Mund weit offen, er meintSe, er miisse den
Sturm in sich ziehen, Alles in sich fassen, er debnte sich ans und lag Gber der Erde, er wiithlte sich in das All  hinein, es war eine Lust, die ihm
wehe tat; oder er stand still und legte das Haupt in's Moos und schlof3 die Augen halb, wnd dann zog es weit von ibm, die Erde wich unter ibm, sie
wurde klein wie ein wandelnder Stern nnd tauchte sich in einen bransenden Strom, der seine klare Flut unter ihm zog.» Biichner, Lenz. (Frankfurt am
Main: Insel Verlag, 1985), 12. Mine uthevelser.

73 Deleuze, Guattari, Anti-Oedipus, overs. Hurley (London: Penguin Books, 2009), 2.
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Sprengladningen som skal fore ut av dipus’ labyrint, eller snarere sprenge den fra innsiden ut, er
teorien om den schizofrene («the schiz»), som Deleuze & Guattari lanserer ikke som direkte patologisk
sykdomsbilde, men snarere som subversiv, dekoderende og deterritorialiserende, og dermed
mulighetsrom-utvidende, (n@rmest poetisk) skapende figur. Friheten Strindbergs konservator opplever
idet han vrenger sin jakke, er friheten til «den schizofrene», som har oppskaket [scrambled) de gitte
samfunnskodene som definerer og begrenser et normativ bevegelses- og mulighetsrom: «Och han fick
nu en sensation av gidlisk nakenbhet, litthet, fribet, som 6kade hans férmaga att kidnna, tinka, vilja. Han
tyckte sig darfor flyga fram, gia mitt igenom trddstammar, sviva Gver sumparne, dunsta igenom
enbuskarne, rinna genom bergstalpen.»™ 1 lignende 4nd utbryter hovedkarakteren «den okinde» i
Strindbergs drama T7/ Damaskns (1898—1904): «[D]ararne dro de ende kloke! ty de se, hora, kinna det
osynliga, det ohorbara, det okindax»™. Det er gjennom «den schizofrene» at innsikten vokser omkring
faktumet, at de begrensende kodene ikke konstituerer virkeligheten, at de er bare foringer som kan
brytes gjennom. Frigjort forflytter den seg som fordoblet fra rolle til rolle: («sett inn A-@) sitatl») Denne
tilnermingen kaller Deleuze & Guattari for schizoanalysis (Schizo fra gresk oyilewv skhigein — «@ splittew),
som etterstreber ontologisk heterogenitet, som motsetning til reduksjonistiske tilnerminger:
[Schizoanalysis] [...] sets out to explore a transcendental unconscious, rather than a metaphysical one;

an unconscious that is material rather than ideological; schizophrenic rather than Oedipal,;
nonfigurative rather than imaginary; real rather than symbolic; machinic rather than structural.”

Det er i denne sammenhengen ogsa interessant 4 legge merke til, at konservatorens vrengte kappe som
han 1 «Silvertrisket» barer pa sine armer sammenlignes med et voksavtrykk, og at dette beskrives som
en fordobling — konservatoren bzrer sa og si sin egen «form» i armene. Voksavtrykket peker mot en
forestilling om tingenes form [pa engelsk: mould), utbredd siden antikken blant annet gjennom
Aristoteles, og som Deleuzes tenkning tar avstand fra til fordel for modulation, pavirket av den franske
filosofen Gilbert Simondons (1924 — 1989) L'individu et sa génése physico-biologique |«Individuasjon og dens
fysisk-biologiske genesis»] (1964): « Finding fresh inspiration in Simondon's theory of individuation
Deleuze considers modulation (instead of the mould of the old image of thought) as the process by
which metastable (virtual/real) systems explicate the potential energy implicated within them.»”’
Distinksjonen mellom virtual og real/ actual skal vi i denne omgangen bare si si mye om, at «the virtnab i
denne individuasjons-sammenhengen betegner en organismes organiske mulighets-, utviklings- og
bevegelsesrom, definert av en blanding av indre drivkrefter og ytre pavirkninger, mens «the actuab er

den faktiske formen den tar i sitt dynamiske utviklings og tilblivelsesforlop. Modellen som disse to

74 Strindberg, ST 29: Vivisektioner. Blomstermdlningar och djurstycken. Skildringar av naturen. Silvertrisket. (Stockholm: Bonnier, 1985), 278-279.
75 Strindberg, ST 39: Till Damaskus (Stockholm: Norstedts, 1991), 199.

76 Deleuze, Guattari, Anti-Oedjpus, overs. Hurley (London: Penguin Books, 2009), 109.

77  Parr [Red.], The Delenze Dictionary (Edinburgh University Press, 2005), 130.
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begrepene skisserer, streber etter a fange en stadig fluktuerende dynamikk, som gjelder bade for
materien, organismer og for selve erkjennelsesakten. Vi skal, som nevnt, komme tilbake til virtual/ actnal
distinksjonen i forhold til materien og naturens fysikalske og kjemiske prosesser i oppgavens neste
kapittel om Strindbergs naturvitenskaplige beskjeftigelse. Vi kan med andre ord konkludere at det
individuerte subjektet — denne «and-kropps-maskinen» — for Deleuze ikke er autark og lukket, men at
det stadig bdde innvendig og utvendig’ stir i en flux av strommer [flows] — av hvilken noen, etter visse
kodings matriser finner sine respektive innganger og terskler, mens andre omdirigeres eller stenges ute.
Med kropp forstar Deleuze (og Guattari)

any whole composed of parts [...]. The human body is just one example of such a body; the animal

body is anothet, but a body can also be a body of work, a social body or collectivity, a linguistic

corpus, a political party, or even an idea. [...] [A body] is defined by relations of its parts [...] and by its
actions and reactions with respect both to its environment or milieu and to its internal milieu.”

Sentralt i Deleuze kroppsforstaelse figurerer det ofte siterte Spinoza-mottoet: «No one knows what a
body can do»” — som peker mot utopisk-befriende nye virkelighetstilganger og mulighetsrom. For
Deleuze er enhver kropp en sammensetning av deler, som kan innga forbindelser med andre kropper,
gjennom hvilke disse igjen blir deler av en sterre kropp (eksempelvis en «samfunnskropp») og selv del
av en ny helhet. Oppsummerende kan vi si, at den individuelle kroppen og den i det foregiaende
skisserte klassiske subjektforstielsen gar i opplesning i modernitetens paradoksale krefter, slik at
subjektiviteten snarere forstis som noe underlagt en grunnleggende instabilitet, som folgelig apner opp
for en oscillerende, flytende og alltid 1 bevegelse vaerende virkelighet. Dette stotter i var sammenheng
viktige aspekter av Strindbergs instabile, flytende subjektivitetsforstielse, slik den har blitt utledet 1 dette
kapittelet, og vil danne viktige teoretiske bakomliggende forutsetninger for undersokelsen av

Strindbergs naturvitenskap 1 oppgavens neste kapittel.

I forlengelse av Deleuze & Guattaris forstielse av kroppen, er ogsa begrepet om Body without Organs
(BwO) — et begrep adaptert fra teaterpionéren Antonin Artaud (1896-1948) — av sentral betydning i
Anti-Oedipus. En Body without Organs — hvilket er «den schizofrenes» mal — skisseres som utvei, fra de
disiplinerende og formende kodene. Den byr, med andre ord, et perspektiv pa virkeligheten, som enna
ikke er begrepslig-syntetisert, som en

non-formed, non-organised, non-stratified or destratified body or term. [..] Their [Deleuze &
Guattaris] critique of the three terms (organism, significance and subjectification) that organise and

78  Riktignok ser flytens ontologi ut til 4 tilintetgjore slike forenklende distinksjoner, eller i det minste vrenge
dem med innsiden ut, slik at indre og ytre pavises som ugjennomtrengelig gjennomvevd av hverandre. Det indre er en «fold av det ytrey, slik
vi skal se i forbindelse med Leibniz Monadologie i kapittel 11.

79  Parr [Red.], The Delenze Dictionary (Edinburgh University Press, 2005), 30-31.

80  Parr [Red.|, The Delenze Dictionary (Edinburgh University Press, 2005), 31.
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bind us [..] suggests the possibility of openings and spaces for the creation of new modes of
experience.”

Riktignok understreker ogsa Deleuze og Guattari at det a fullstendig frigjore seg kroppen og de
kodifiserende begrensningene — 4 bli en fullverdig realisert Body without Organs er umulig. En BwO
trenger nettopp begrensningene 4 bryte gjennom — et territorium som de-territorialiseres. Begrepet
BwO blir i denne sammenhengen som en motgift til nettopp klassisk subjektforstaelse, og som utfordrer
«the wortld of the articulating, self-defining and enclosed subject.»* Forsoket pa 4 gjore seg til en BwO kan
altsa, til tross for onsket om befrielse, aldri fullstendig makte a losrive seg fra systemet eller
begrensningen som det soker befrielse fra. Utvidelsen er avhengig av begrensningen. A bli en BwO er
prosessorientert, snarere enn Zelos-orientert. Det trengs, for a uttrykke det metaforisk, ef vindu, en kropp,
en begrensning da lene seg ut av, — eller nettopp, som i «Silvertrasket», 4 vrenge de begrensende kappene med
innsiden ut, mot en ytterside. Ogsa Peter Sloterdijk definerer i Sphdren det psykotiske som et «mislykket
hylsterskiften: «[SJofern man unter Psychose die Spur des miBgliickten Hullenwechsels versteht»® Vi
kan tillegge at dette «hylsterskiftet» har mange likhetstrekk med Deleuze & Guattaris teori om
defodering: 1 gapet mellom sfxrebyttet, imellom kodene, skimter den psykotiske Sechiz en verden av
utvidete, neermest ubegrensede muligheter — et ekspansivt mulighets- og bevegelsesrom: En teaterscene
der rollene skiftes flytende — som i en drem — som vi skal komme tilbake til i oppgavens fjerde kapittel 1

nzrlesningen av Strindbergs drama E## drimspel.

Vi skal na vende tilbake til Deleuze definisjon av tenkning som moste med en absolutt ytterside. For
Deleuze er det et flertall av perspektivistiske «rollebytter» som er forutsetningen for en tenkning som
ikke er gjenkjennelse — en bevegelse som forutsetter nettopp noe ytre og fremmed, som i et mote
igangsetter «tenkningens smerte». Hva er da dét som igangsetter denne smerten? Det er fegnet — tegnet
som gjor at den «ytre verden blir interessant nir den gir tegn og slik mister sin betryggende enbet, sin
homaogenitet, sin sannferdige tilsynekomst»* Zourabichvili fortsetter: «Tegnet e, med andre ord, det som
tvinger oss til 4 tenke» Slik Zourabichvili skriver, finnes det bare mening « mellomrommet mellom
forestillinger, i apningen mellom synsvinkler. [...] [M]eningen-tegnet pavirker bare et subjekt som er 1
forandring, i tilblivelse, som s/ites mellom to individualiseringer»® Den moderne subjektiviteten (eller snarere
de moderne subjektiveringene) presenterer seg for Deleuze narmere som «the right to difference,

variation and metamorphosis»*°Et slikt metamorfosisk «tilblivelses-subjekt» kaller Deleuze for dlarveaktigy

81  Parr [Red.], The Deleuze Dictionary (Edinburgh University Press, 2005), 32.

82 Parr [Red.|, The Delenze Dictionary (Edinburgh University Press, 2005), 32. Mine uthevelser.

83  Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 335.

84  Zourabichvili, Delenze. En hendelsens filosofi, overs. Berge (Moss: House of Foundation, 2019), 61. Mine uthevelser.
85  Zourabichvili, Delenze. En hendelsens filosofs, overs. Berge (Moss: House of Foundation, 2019), 64. Mine uthevelser.
86  Parr [Red.|, The Delenze Dictionary (Edinburgh University Press, 2005), 269. Mine uthevelser.
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— som ikke er klekket enni, men som snarere alltid befinner seg i tenkningens flytende
«aggregattilstand» av potensialitet, mellom nettopp virtualitet og aktualitet. Dette mellomstadiet er
nettopp det som utever en si stor fascinasjon over Strindberg, som naturvitenskapelig, savel som
poetisk bilde og er sentralt i Strindbergs forstielse av subjektivitet, jeg-ets begrensninger og
transformasjonsmuligheter. Larve-figuren gjor for eksempel en opptreden 1 Strindbergs
naturvitenskapelig skrift Jardin des Plantes (1896) — som vi skal behandle inngaende i oppgavens neste
kapittel:

Vad gor larven i puppanr? Vetenskapligt talat undergir larvens vivnader en histolys det vill sdga en

fettdegenerescens eller fylogenetisk nekrobios. Oversittom! Larven genomgar samma dodsprocess i

puppan som liket i graven, vilket férvandlas i ett ammoniakaliskt fett. Nekrobios, ja det ér tvd ord, av

vilka det forsta betyder déd, det andra betyder liv. Men fysiologerna siga: Nekrobios dr den form av

avdbende som foregar kasein-degenerationen (tuberkulisa2tion). Med ett ord: larven dr dd i puppan

da han forlorat all form och endast bestir av en fettmassal Men hur kan han leva? Hur? Han dr d6d, men

han lever! Kanske det inte finns ndgon déd? [...] Det finns latent virme som ér kold, det finns latent liv i

[friet som ser livlist ut som ett sandkorn |...|, det finnes krafter som vi icke kdnna sasom den kraften katalys i kemien,

ddr en kropp verkar forstirande genom sin blotta ndrvaro utan att intrdda i ndgot mirkbart forhédllande till

kroppen. Larven dr d6d i puppan, men han lever och han uppstar, icke sisom en dtergingen ligre

mineralisk eller elementdr materia utan sisom en hogre form i skonhet och frihet. Ar det en poetisk bild

bara, vad dr da poesien vard? |...] Vara naturforskare, som forklara kraftens oférstorbarhet, siga lika fullt:
den upphorde! Upphotde att existera, att fornimmas? Men intet kan ju upphiral’

Larven — 1 sin nekrobiose tilstand av «levende-ded» — til forveksling lik Deleuzes Larve-subjekt, blir selve
gallionsfiguren for Strindbergs poetiske tenkning om flyt, instabilitet og oscillasjon, bade som vi skal se

naturvitenskaplig-epistemologisk og 1 tilknytning til hans estetiske og poetiske praksis.

Tankene og teoriene vi nd har etablert om flyt og heterogenitet og tenkningens ytterside, der den
heterogene og dynamiske virkelighetens tegn trenger inn i tenkningen, og forst tvinger frem tankeakten,
legger til rette for et flertall av sentrale antagelser i oppgavens videre forlop. Flytene er som et
(fysiologisk, meteorologisk, elektronisk, organisk eller medieteknologisk) kretslop der forbindende
ladninger av positivitet og negativitet hopper frem og tilbake og forplanter seg, som mellom snefnugg,
mellom fre, mellom stovskyer og sa videre; kort mellom medialt pavirkbar materie, medial materie.
Verden blir medium, blir dermed fegn, blir lesbar. Det er 1 denne sammenhengen relevant 4 trekke inn
Strindbergs Ockulta Dagboken (1896—1908), som Strindberg begynner under Infernokrisen omkring ar
og forer videre til 1907, hvor Strindberg nettopp noterer og loggforer tegn han /eser ut av det virkeliges
stoyende, mangfasetterte fylde, som han forseker 4 sammenkoble og dermed forstd de guddommelige
maktene og «forsynets» budskap om wverdensaltets skjulte sammenheng — og som vi skal betrakte i
sammenheng med de overskisserte teoriene til Deleuze og Guattari om «the schiz», som ved a «klekke»

fra subjektiveringenes kokong trer i kontakt med virkeligheten, tilsynelatende hinsides de pre-

87  Strindberg, Jardin des Plantes, S1 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 197—-198.
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begrepslige og pre-symbolske. Olof Lagercrantz beskriver i sin Strindberg-biografi, at det i Ockulta
Dagboken noteres:
historier om fugler som bygger rede i hans skorstenspipe, om kiselstener med form av et hjerte, om
brillene hans som faller av og havner i kaffekoppen, om stueur som slar flere slag enn de skal, om duer
som flyr mot vest eller ost, [..] om et spillekort som blir funnet i rennestenen. [..] Alle disse

opplysninger, som stundom flyter rikelig og stundom mer sparsomt, minner om de naturvitenskaplige
funnene forsavidt som det ogsi her er visjonen om en skapende Gud bak alt som er det primzre.*

Nir tanker om flyt dpner opp for tanker om nettopp medialitet — naturen som tegnbarende medium —
konvergerer tanker om tegn og medialitet med en tanke om nettopp eferen — som medium og
tegnbarende sfare — som vi skal befatte oss mer inngdende med i de kommende kapitlene, bade 1
okkult-monistisk savel som naturvitenskapelig og medieteknologisk forstand. I det 19. drhundre, og
spesielt 1 Strindbergs tilfelle, konvergerer sporsmal om teknikken med sporsmal om det okkulte — begge

med en overlappende fundasjon i nettopp eter-begrepet.

Etter de foregiende teoriene synes det innkapselde, giennkjennende subjektet bade for Strindberg og
Deleuze som apnet opp og utvidet, det har ekspandert sin horisont til 4 vere apen til nettopp meotet
med tegn, med en absolutt ytterside, der det finnes et heterogent mangfold av synsvinkler og
perspektiver. Bade den erkjennende subjektiveringen, savel som denne erkjennelsens objekt er
heterogen (uten forhandsbestemt identitet) og flytende, slik at det oscilleres mellom forskjellige stadier i
en uavbrutt bevegelse av Z/blivelse. Det klassiske subjektets instabilitet og subjektiveringenes fordoblede
oscillasjon har vi behandlet i det foregaende. Det gjelder na a transponere denne oscillasjonstanken fra
subjektivitetens og epistemologiens felt til ontologiens, det vil si virkeligheten og materiens omrade —
slik at vi ikke havner i en dualisme mellom materie og dnd, men snarere i nettopp en monisme — slik vi 1

den videre oppgaven skal vise og utlede hos Strindberg, med delvis stotte fra Leibniz monadologi.

Hva bestar forbindelsen mellom subjektivitetens instabilitet materiens og ontologiens oscillasjon av?

Som det foregiende har vist, er bade subjektet ikke transcendent fast og identisk. Gjelder ikke det
samme for materien? Vi har begynt dette kapittelet med klaer, med tekstiler og vev. At disse kaster
folder er noe vi i vir utlegging av Deleuze kritikk av den klassiske fornuft og klassisk subjekttenkning
ikke har behandlet. Men den tekstile metaforikken skal riktignok felge oss videre — i form av Leibniz
barokke metafysikk slik den blir behandlet av Deleuze i Le P/ (1988), nar vi i neste kapittel skal naerme
oss Strindbergs naturvitenskap. Vi kan benytte oss av analogien, at det er som om utvidelsen,
ekspansjonen og sprengningen av subjektiviteten og den enkelte individuerte kroppen forarsaker en

vind, en bevegelse, en stremmende, blafrende flyt, som forplanter seg til materien og dens folder. Eller

88  Lagercrantz, August Strindberg, overs. Bugge (Oslo: Gyldendal, 1980), 305-306.
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snarere: denne vinden river subjektet ut av sin evig-like ro og apner det for den ytre virkelighetens og

materiens finurlige prosesset.

Har vi i det foregaende skrelt av rollene, kodene og subjektforstielsen som en lok, lag etter lag; eller
som kler, fold etter fold, til det til slutt kan se ut som om vi stir overfor et essenslost intet, en — for 4
snu Sloterdijks analogi pa hodet— «skall uten kjerne», er det nettopp dette forholdet mellom kjerne og
skall, mellom materiens folder og sjelens folder 4 la Leibniz, som vi i neste kapittel skal betrakte mer
inngaende. Vi skal se, hvordan Leibniz Monadologie og Strindbergs naturvitenskap forseker 4 finne en
form for lesning for det vi har skissert som modernitetens paradoks. Sporsmalet som dpner seg da, er
hvordan modernitetens opplesende og fragmenterende krefter, saerskilt 1 neste kapittelets tilfelle av den
moderne atomistiske naturvitenskapen, og dens ansamling av materienes oppstykkende bestanddeler,
(be)holdes 1 en aktualisert metafysisk sfzre, uten at de fortaper seg i et formlost, opplesende, nihilistisk

intet?

I modernitetens paradoksalt motstridende krefter — i dens innkapsling av «subjektets, og flytenes
opplosende kraft — vi hittil har skissert, kommer noen, i vir sammenheng sentrale, ambivalenser og
motsetninger til syne. . Hvis befrielsen ligger i 4 hengi seg til de formopplesende flytene [flows] — som
«den schizofrene» som subversiv, bevegelig og skapende prinsipp —, sa skaper dette ved forste oyekast
ingen nye (metafysisk) barende sferer. Utfordringen ligger da 1 4 omfavne flytene og bevegeligheten,
uten 4 miste seg i det holdlese, reduksjonistiske og atomistisk adskilte. Med andre ord: 4 veve et
metafysisk sikkerhetsnett, som z&ke postulerer en identitet eller transcendent universalitet pa forhand.
Det som trengs er en metafysikk som 1 sitt vesen er medial og kombinatorisk, som makter 4 holde det
bevegelige og oscillerende, men som allikevel har et udelbart, monistisk grunnelement. Hva finner «den
schizofrene» — hva finner Strindberg — som har vrengt sin «subjektivitetshylster» med innsiden ut og
trer inn og ut av alle slags roller, som dekoderer i sin myriadiske verdens- og virkelighetstilgang — kort

sagt: som har vrengt sitt indre til yttersiden, mot virkeligheten, materien, naturen?

Slik det foregiende har vist er Strindbergs forholdt til moderniteten — igjen — preget av en ambivalens:
Hans bestrebelse, kan det oppsummerende sies, er a bryte ut av den normerende, koderende og
disiplinerende subjektivitetens trange og begrensende kappe, opplese den for 4 skape nye
virkelighetstilganger — @ vrenge subjektiviteten ntad — og gjennom dette vende seg mot materien for 4 sette
den moderne naturvitenskapens atomistiske fragmenter sammen igjen til en monistisk-metafysisk

helhet — en bestrebelse som vi skal folge 1 neste kapittel. I denne sammenhengen ogsa det siste bilde av
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den allerede dedssyke Strindberg, som i virkelighetsflytenes (og «materiens») tette snodriv beveger seg
nedover Drottninggatan i Stockholm, varvinteren 1912. Det snor sa tett, at det formelig kan se ut som
om han og gaten loser seg opp 1 de hvite virvlene; snofnuggene faller som insektsvermer, i ferd med a
fortere alle konturer. Samtidig hvelver de seg som et sfxrisk rom over hans hode.*” Strindbergs
kapekrage er slitt opp mot kulden, hans skuldre er trukket oppover, som tilsynelaende levendegjorelse
av neodvendigheten av begrensning i mete med flytene, av opprettelsen av et indre ovenfor et ytre.
Sfxrene, sporsmal om subjektets oppleosning og begrensninger, savel som overgangen fra «jeget» til
materien er tilstede i dette bildet. Subjektiviteten har blitt vrengt utad. Eller som Peter Handke skriver i
Die Geschichte des Bleistifts (1982) — vi gar, med andre ord, fra jeg til de:

Sterbevorstellung: das triumende Ich ging in das triumende Es tiber;
«Es begann zu triumeny, so wie: «Es begann zu schneien».”

89  Man minnes begynnelsen av Kafkas fortelling «Ein Landarzt»: «[S]tarkes Schneegestéber fiillte den weiten Raum
zwischen mir und ihmw. In Kafka, Samtliche Werke (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2008), 845.
90 Handke, Die Geschichte des Bleistifts (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982), 72.
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. <Allt ar i allt» - Strindbergs
poetiske naturvitenskap
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Min metod:

se likheter 6fverallt.”

August Strindberg

Encheiresin naturae nennt’s die Chemie,
Spottet ihrer selbst und weil3 nicht wie. [...]
Hat die Teile in ihrer Hand,

Fehlt leider nur das geistige Band.”
Goethe, Faust I.

Nej, min herre, jag dr transformist som
Darwin och monist som Spencer och Haeckel.”
August Strindberg

Spirit is matter reduced to an

extreme thinness. O so thin!*™*
Ralph Waldo Emerson

Etter 4 ha vert et latent interesseomradet for Strindberg helt siden ungdommen — ikke minst ogsa
gjennom Strindbergs kontakt med naturalismen og dens tilknyttede psykologiske og naturvitenskaplige
teorier — begynner naturvitenskapene 1 1890-arene, etter skilsmissen fra hans ferste kone Siri von
Essen, a beskjeftige han stadig mer, og til slutt skyve hans skjonnlittereere produksjon til side i store
deler av tidret, og kommer til blande seg med hermetisk-okkultistiske elementer i samsvar med
symbolistiske stremninger og utviklinger 1 litteraturen. Den 6. juli 1889, mens han forfatter romanen I
hafsbander (1890) om den Nietzscheanske fiskeriintendanten og naturforskeren Borg, skriver Strindberg i
et brev til Ola Hansson: «Jag [..] lidser orimligt med vetenskap, som samlas pa min blifvande
Antibarbarus. Skrifver samtidigt en modern roman® i Nietzsches och Poes fotspat. [...] Skonlitteraturen
dcklar mig och jag gir smaningom 6fver till vetenskap. Det dr en fr6jd utan like att 6fva. Men bréd ger
den ejl» Men det er forst omkring ar 1891, at Strindbergs naturvitenskaplige beskjeftigelse gar fra a vare
en interesse — som riktignok har fulgt ham store deler av livet hittil — til noe som i lang tid framover
fortrenger hans skjonnlitterere arbeidet og munner ut i noe man med god grunn kan kalle en
besettelse. Den 15. mars 1891 skriver Strindberg for eksempel til Bengt Lidforss, en svensk naturviter
som han utviklet et vennskap til i begynnelsen av 1890-irene og som tok form av en hyppig
korrespondanse: «Hvad som vickte mig att vidras it den moderna naturvetenskapen var detta de
manga ’smas’ upphdjande af materialsamlerit 6fver nat-vets [sic] filosofi» Her ytrer Strindberg en
kritikk av sin samtids oppstykkende, fragmenterende positivistisk-atomistiske naturvitenskaplige

tilneerming, og samtidig et onske om en mer naturfilosofisk helhetlig metafysisk tilnerming — som

91  August Strindberg i brev til Torsten Hedlund den 12. oktober 1896
92 Goethe, Faust I und Il. Werke 111 (Frankfurt am Main: Insel Verlag, 2007), 69.
Encheiresin naturae — et begrep fra alkymien, som omtaler maten anden forbinder sjelen med kroppen.
93 Strindberg, ST 35: Naturvetenskapliga skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 359.
94 Emerson, The Essential Writings of Ralph Waldo Emerson New York: Random House, 2009), 311.
95 Romanen Strindberg omtaler her er I hafsbandet (1890).
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makter 4 innlemme de «mange sma», materiens minima i en metafysisk holdende sammenheng.
Strindbergs avvisning av store deler av sin samtids naturvitenskap blir spesielt tydelig 1 tittelen til sin
forste naturvitenskapelige utgivelse, Antibarbarus, som pa latin betyr noe som «mot barbarene», en
referanse til den etter hans mening barbariske positivistisk-atomismen. Mot dette «barbariet» setter
Strindberg sin poetiske naturvitenskaplige tilnerming, og begynner fra omkring ar 1895 4 omtale seg
selv 1 brev som «poetkjemiker». Samtidig betegner han sine kjemiske formler og forsoksbeskrivelsene

som «kjemiske sonetter».”

Det er folgelig ikke bare diktningen som mottar impulser fra
naturvitenskapen — ogsa naturvitenskapen mottar impulser fra diktningen og det poetiske. I et tidligere
brev i samsvar med dette utsagnet til Bengt Lidforss fra 1. April 1891 beskriver Strindberg sin
subjektive, intuitive, poetiske — og som vi videre skal se analogiske — metode:

Jag forsitter mig ofta i omedvetet tillstind, icke genom rus eller sa, ty det vicker legioner af minnen

och nya forestillningar, utan genom distraktioner, lek, spel, sémn, romaner, och si later jag min hjerna

arbeta fritt, utan hdnsyn pa resultat, bifall, och sa wixer det fram nigot, som jag tror pa, just derfor att
det vuxit ut med nédvindighet, likasom mitt stamtrid vuxit...””

Vi skal i dette kapittelet ta for oss to sentrale faser i Strindbergs liv og forfatterskap, som nettopp
sammenfaller med en periode av stor naturvitenskapelig (og senere ogsa til dels okkult) aktivitet fra
hans side, og som vi skal undersoke gjennom to av Strindbergs naturvitenskaplige verk som ble til i
henholdsvis Betlin og Paris: Forst Antibarbarns (1894) fra Betliner arene 18921894, sa Jardin des Plantes
(1896) fra tiden i Paris (1894—1898). Riktignok er disse to fasene er avbrutt av opphold i Dornach i
Osterrike og et par andre steder i Tyskland, men var Strindbergs hoved-oppholdssteder er i disse to
europeiske metropolene. Vi skal se hvordan overgangen mellom disse to fasene, mellom Berlin og Paris
ogsda markerer en gradvis tilsynekomst av mediale og okkulte elementer i Strindbergs naturforskning,
filosofi og tanke — ikke minst implisitt pavirket av hans mote med Swedenborgs (1688-1772) tanker.”
Hovedtankefigurene vi moter der — i all hovedsak den analogiske, likhetssokende tilnarmingen («Min
metod: se likheter Ofverallt»)”, bruken av fotografiske metaforer og tilskrivelsen av fotografiske
prosesser til naturen selv, samt Strindbergs gjengdende kritikk av for enkle og derav abstrakte modeller
og systemer — skal fore oss til en nettopp medial konsepsjon av materien. Hvordan har tanken om

medialitet formet Strindbergs naturfilosofi?

96  Lagercrantz, August Strindberg, overs. Bugge (Oslo: Gyldendal, 1980), 302.

97  Mine uthevelser.

98 Riktignok var Strindberg allerede i studietiden bevisst om denne landsmannen. Men det er forst under krisedrene i Paris, at dette idémessige
forholdet, som skulle vare livet ut, intensiveres og at Swedenborgs tanker slir rotter og spirer i Strindbergs idéunivers. Swedenborgs
korrespondanse teori er en underliggende innflytelse i Strindbergs mediale tenkning — som ogsa figurerer sentralt i litteraturhistorien, mest
prominent i romantikken ved for eksempel Novalis og symbolismen ved for eksempel Baudelaire.

99  August Strindberg i brev til Torsten Hedlund, 12. oktober 1896
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Dette sporsmalet kommer blant annet til 4 danne utgangspunktet for 4 betrakte Strindbergs
naturvitenskaplige praksis i lys av Deleuze sin lesning av den barokke filosofen Gottfried Wilhelm
Leibniz (1646—1716) og hans Monadologie (1714). 1 Leibniz, ved 4 gjenaktivere han som wmedie-filosof, skal
vi finne en filosofisk dialogpartner, som befinner seg i en lignende historisk, «barokk uro» som
Strindberg i moderniteten, og som formulerer lignende mediale og naturfilosofiske teorier. I likhet med
Leibniz holder ogsa Strindberg fast ved en helhetlig metafysisk forestilling av et guddommelig skapt
«verdensaltety, og som forsgker a forbinde igjen det som den positivistisk-atomistiske naturvitenskapen
pa nihilistisk vis har fragmentert: «[Det dr] mystik vi beh6va i dessa barbariska tider av botanisk
samlarmani, da det dr vetenskap for tjockskallar [...] att sondra hva «Gud» férenat i stillet for att
sammanfora»'" Legen og naturviteren Carl Ludwig Schleich, som vi allerede nevnte i det foregiende
kapittelet og som eksperimenterte mye sammen med Strindberg under hans Betliner-dr, gir et
interessant og i var sammenheng meget passende bilde av sin venns naturvitenskaplige metode, nar han
sammenligner sistnevnte med Goethe, som vi videre i kapittelet skal komme tilbake til:
Ich will hier nur bemerken, daB ein Unterschied zwischen Goethescher und Strindbergscher
Forschung besteht. Goethe suchte berall die Urphinomene und hatte ein ganzes Heer von
Mitarbeitern, die ihm, dem Minister, Spezialfragen l6sten. Strindberg suchte wie ein Ingenienr nach
Betriebsgeheimnissen, Mechanismen, Verschiebungen —und  Umschaltungen ~ gegebener,  dauernd  flieSender

Bewegnngen und — war ganz einsam. Nur in der Ablehnung, die beide bei den Fachgelehrten fanden,
waten sie gleich.'”"

Det Strindberg i all hovedsak ser ut til 4 kritisere, er for tydelige og dermed forenklende
grensetrekninger og forstaelsesmodeller, bade i kjemien, botanikken og biologien. Biade de kjemiske
elementenes tilsynelatende identitet og stabilitet i det periodiske system og den taksonomiske
klassifiseringen i1 botanikken og zoologien. Siden Strindberg inntar et Aylozoistisk stisted om at all
materie lever, blir ogsi overgangen mellom anorganisk og organisk kjemi, mellom det formodentlig
ikke-organiske, som geologien, og de organiske, levende organismer, et kunstig opptrukket skille.

Da naturen og materien'”

ikke er som et urverk for Strindberg, som den mekanistiske positivistiske
forstaelsen hevder, hvor delene kan tas fra hverandre, men nettopp en levende enhet, i samsvar med
den gjengse vitalistiske definisjonen av organisk liv, hvor nettopp helbeten bestemmer delene, vender
Strindberg sitt naturforskende blikk mot overganger, terskler og forskyvninger i den stadig dynamisk

tilblivende naturen og materien. «Allt 4r 1 allt»y, Strindbergs monistisk-transformistiske motto, peker

nettopp mot dynamiske utviklingsevner i den levende, organiske materien.

100 Strindberg, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 350.

101 Schleich, Erinnerungen an Strindberg (Hamburg: Severus, 2013), 16. Mine uthevelser.

102 Vi benytter i var og Strindbergs sammenheng naturen og materien som synonyme — som
verdensaltets, det vil sivirkelighetens (monadisk) besjelede, metafysiske grunnelementer.
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Béide de kjemiske stoffene — som den atomistiske kjemien har inndelt i «elementer» basert pa deres
tilsynelatende udelbarhet — savel som botanisk og animalsk liv er (i darwinistisk and) historiske, 1 den
forstand at de ikke er «ferdige»: Skaperen, de skapende kreftene, den stadig skapende fornuften som i
denne forstaelsen besjeler og bestemmer all materie og liv, skisserer i naturens dynamiske utvikling
stadig utkast til noe former, som i evolusjonsforlopet enten «forkastes», mens andre «utfores» slik at det
skisserte blir del av individets, for eksempel en plantes, nye form og gestalt. Nettopp dette skisserings-
aspektet kan forstas i samsvar med Deleuze’s teotier om virtnal [ actual: 1 hvert oyeblikk finnes det i den
dynamisk tilblivende skapelsen wzirfuelt skissert potensiale som gjennom 4 bli ##fort blir del av det
virkelige og reale [actual]. Det er blant ennet pa bakgrunn av denne evolusjonsforstaelsen, at Strindberg,
istedenfor et rigid klassifikatorisk system postulerer en kompleks, og ved forste oyekast paradoksal,

«uregelbunden regelbundenhet»:'”

«Sa alldeles regelbundet var det ei, men naturen ir icke heller sa
regelbunden.»), en ordnet uordnet «oendliga sammanhangy.'™ Ordet «sammenhengy peker nettopp mot
en medial konsepsjon av all materie, som derav bare kan fattes og kartlegges i analogier og analogiske
nettverk. Vi skal i det folgende betrakte Strindbergs analogiske naturvitenskaplige metode inngaende.
Ikke minst kan tanken om et slikt analogisk-nettverk betraktes som en foregripelse av visse okologiske

195 som reaktiverer den

tanker, som for eksempel Timothy Mortons (f. 1968) teorier om the mesh,
idealistisk-vitalistiske tanken om verdensalter gjennom systemteori og arter og organismers gjensidige

avhengighet og pavirkelse av hverandre.

Den mediale materien «benytter» ifolge Strindbergs teorier lignende analogiske og fotografiske prosesset,
som sa folgelig ogsda den naturforskendes analogiske blikk og bevissthet gjennom fordypende
morfologisk betraktning sa a si blir en del av. En konstant, dynamisk, medial gjensidig pavirkelse finner
sted 1 materien: Skaperverket, naturen og materien er ikke adskilt, men medialt sammenkoblet og i
stadig utveksling og derav ogsa utvikling. Medial er den ogsa 1 den forstand at materien opptegner bade
sine tidligere mediale forbindelser og utvekslinger, sine «kontakter», og at den — som allerede nevnt —
«skisserer» som peker mot sine fremtidige forbindelser, utviklinger og kontakter. Strindberg folger her
den tyske zoologen og filosofen Ernst Haeckels kjente og etablerte teori om at Ontogenesen
rekapitulerer Phylogenesen,'” at en organisme i sin utvikling og vekst gjennomgir si og si de samme
stadiene som sin arts evolusjon, bare i en komprimert og temporal sammentrukket versjon, og
transponerer denne, slik vi skal se, bade pa kjemiske stoffer, savel som pa planter, dyr og annet organisk

Liv.

103 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 175.
104 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 175.
105 Morton, The Ecological Thounght (Harvard, MA: Harvard University Press, 2010).

106 Haeckel, Generelle Morphologie der Organismen. 2 Bande (Betlin: Georg Reimer, 1866), 52.!
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Mellom vitalisme og atomisme: Naturvitenskapen i Strindbergs fortid og samtid

For a forsta Strindbergs naturvitenskaplige posisjon og tilnerming, er det viktig 4 forsta hvordan han er
posisjonert i forhold til sin samtids historiske utviklinger og naturvitenskap, samt 4 se hvilket og hva
slags tidligere tankegods som aktiveres og aktualiseres i Strindbergs naturfilosofiske og
naturvitenskaplige tilneerming. Fodt 100 ér etter Goethe befinner Strindberg seg i en tid, som pa mange
mater kan sies 4 sta midt inn 1 den positivistisk-atomistiske naturvitenskapens dominans (med noen
nykantianske innslag), som etter tysk idealismes filosofiske gullalder — som varte fra slutten av 1700-
tallet og fram til Hegels dod i 1831 — har fortrengt idealismen til fordel for et mekanistisk og atomistisk
verdensbilde. I tillegg til dette oppstir det mot slutten av 1800-tallet 1 kjolvannet av Darwinismen en
stadig okning av ateisme og nihilisme, ikke minst gjennom Friedrich Nietzsches filosofi. Nietzsches
andsaristokratiske, kompromisslese individ-fokus utever en stor innflytelse pa Strindberg, mest
prominent i arene 1888 —1891, si gradvis mer latent utover hans liv. Rett for Nietzsches mentale
sammenbrudd brevveksler han og Strindberg, noe som tar til dels absurde former.'”” Vi kan i denne
sammenhengen sette det opp som arbeidstese, at ateismen og atomismen i sin idehistoriske utvikling er
tett forbundet: fra tysk idealismes panteisme og forestillingen om verdensaltet besjelet med guddommelig
fornuft, til en tilnzrming som fragmenterer alle fenomenene til mekanistisk virkende atomare
bestanddeler. For 4 vise bredden i utviklingen og tilnaermingene og de store forandringene som 1800-
tallets filosofi og naturvitenskap gjennomgar, skal vi forst i grove trekk kontrastere vitalistisk-idealistiske

med positivistisk-atomistiske naturvitenskaplige og naturfilosofiske posisjoner.

Skal vi betrakte den naturvitenskaplige positivismen i Strindbergs samtid, kan to hovedskikkelser
trekkes frem, nemlig Hermann von Helmholtz (1821-1894) og Emil du Bois-Reymond '™ (1818-1896)
som begge fremmer et anti-vitalistisk, materialistisk-mekanisk verdensbilde, samt at begge var pionerer i
den nyetablerte vitenskaplige fysiologien. Sentralt for positivismen er antagelsen, ikke minst i arven
etter Kant, om den menneskelige erkjennelsesevnens begrensninger til empiriske fenomener og dens
reduksjon til rasjonell fornuft. Et sentralt aspekt i positivismens tilnerming er dens begrep om
arsakssammenbeng. Forbindes denne med den blant annet med Darwins evolusjonstanke, og den deri
liggende forestillingen om alt livs opphav i éncellede organismer utvikler seg i en mekanisk arsak- og
virkningskjede til det veldige dyremangfoldet fram til fornuftsvesenet mennesket. Samtidig svarer en
slik forestilling ikke pa det sentrale, vitalistiske sporsmalet om hvor og hvordan nettopp «ivety eller

livskraften kom «inn i » organismen, hvordan anden eller sjelen kom inn i mennesket.

107 Se blant annet Scheffauer, «A Correspondence between Nietzsche and Strindbergy, 197-205.

108 Det er interessant 4 papeke at du Bois-Reymond i foredraget De Syv Verdensgater | Die Sieben Weltratsel) inntar en tilnzermet agnostisk posisjon,
blant annet gjennom det latinske ordtaket Ignoramus et ignorabimus — «Vivet det ikke og vi vil aldri vite det» — som i samsvar med Kant
understreker umuligheten av metafysisk erkjennelse.
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Riktignok finnes det ogsa et flertall i Strindbergs samtid som kritiserer og forseker — akkurat som
Strindberg — a4 overkomme positivismens reduktivitet og tilsynelatende bokstavelige dndsfravarenbet:
Blant disse kan vi trekke frem den tyske zoologen og naturfilosofen Ernst Haeckel (1834-1919) og
hans monisme, eller den tyske filosofen Theodor Friedrich Vischer (1807-1887). I mellomtiden er
Vischers atomisme-kritikk interessant, da den pa mange mater kan sies a bare pa visse likhetstrekk og a
til en viss grad vare synonym med Strindbergs kritikk — selv om sistnevnte riktignok til dels kobler seg
opp mot mer hermetisk, alkymistisk og okkult tankegods, som dermed kan sies a inkorporere visse
«anti-opplysnings» elementer — til dels i samsvar med Strindbergs Kant-kritikk vi har etablert 1 kapittel 1.
Mens Haeckel onsket 4 bringe det guddommelige inn 1 Darwin, er Vischers kritikk av atomismen rettet
mot positivismens forstaelse av arsakssammenheng og den derav folgende tids- og kronologiforestilling,
I positivsmens mekanistiske forestilling er anden som viser seg i mennesket det siste i den lange
utviklingsrekken av kausale arsaksforhold. Vischer krever en revisjon av denne tidsforstdelsen: Selv om
anden er det tilsynelatende «siste» som kommer til syne i evolusjonen, er den egentlig dét som i
«skapelsen» og fremveksten av organisk liv kommer forst. Med andre ord — og her star Vischer i en
idealistisk tradisjon — er den skapende (teistisk formulert «skaperens») and eller fornuft det

199 Selv om

konstituerende prinsipp forut for all skapelse, slik at det siste egentlig er det prinsipielt forste.
Vischer aksepterer Darwins evolusjonsprinsipp, betrakter han dets avhengighet av ytre forhold
(seleksjon, arv, kampen for tilvarelsen osv)) som 4 vaere mangelfull, da den ikke gir svar pa det over
nevnte vitalistiske sporsmalet om nettopp livets opphav, dens indre «grunn». I en slik mekanisk
tilnaerming, fores utviklingstanken i siste instans tilbake til positivismens innerste «substrats, afomet. Men
det er her at positivismen, ifelge Vischer, ikke stir pd et stabilt fundament. Ifelge den klassiske
vitalistiske definisjonen av organisk liv konstituerer helheten delene, og ikke, slik et mekanistisk
verdensbilde hevder, delene helheten. Dermed blir atomets som alt livs fundament noe som ikke selv
kan vaere materielt-stofflig:

Stoff er delbart, masse kan splittes. Afomos betyr tross alt udelelig. Folgelig kan atomet ikke veare

stofflig. Det som stoffet bestér av, skal vare noe som i egenskap av udelbarhet ikke kan vare stofflig.

Dette er en contradictio in adjects, en meningsloshet. Atomet er uendelig lite: det mé enten bety at det blir

til intet av lutter litenhet, eller at denne minste form kan tenkes opplest i en enda mindre, hvilket er
utenkelig. Dermed har man sagt det samme som overfor: Atomet er intet atom.'"

109 Det er i denne sammenhengen av interesse 4 trekke inn en samtidig av Strindberg, nemlig Rudolf Steiner (1861-1925). Mellom Steiner og
Strindberg finnes visse likhetstrekk, som gir i samme retning av den her skisserte modernitetskritikken, deriblant en kombinasjon av
idealistisk filosofi og en oppkobling mot hermetisk-okkult tankegods, som forsokes 4 forenes med positivismens naturvitenskap. Steiners
antroposofiske prosjekt, tar form rundt 10 ar etter publikasjonen av Strindbergs forste naturvitenskaplige verk Ansibarbarus i 1893.

110 Jeg siterer her Kaj Skagens oversettelse av Vischer fra Morgen ved Midnatt (2015), som skisserer den unge Rudolf Steiners (1861-1925) liv og
filosofiske utvikling fram til 1902. Oversettelsen er fra Vischers bidrag i det vitenskaplige tidsskriftet .4/es und Neues
fra 1882, som jeg dessverre ikke klarte 4 oppdrive i original. Det er i denne sammenhengen viktig 4 legge til at jeg ikke folger Skagens kultur-
konservative syn — selv om visse lignende tendenser kan plasseres som en av flere motstridende krefter i Strindberg heterogene og dynamiske
tankeunivers. Gjengitt fra Skagen, Morgen ved midnatt (Oslo: Vidarforlaget, 2015), 170.
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Derifra retter Vischer sin kritikk mot faktumet at nar Darwins teori utvides til alle artene, vil begrepet
om organismenes indre hensiktsmessighet oppheves, siden utviklingen da bare «frembringes gjennom
en slags friksjon. Men utvikling kan man bare tale om hvis man mener af naturen er en ubevisst funstner og
at det foresvever den et bilde av det som skal oppsta, for det oppstir.»'"" Denne tanken om naturen som kunstner,
som i den dynamisk tilblivende organismen skisserer dens kommende form(er), er en teori som ogsa
Strindberg, som vi videre skal se, fremmer gjentatte ganger, deriblant i sitt naturvitenskaplige skrift,
Jardin des Plantes. 1folge Vischer er dermed anden — i samsvar med og basert pa tysk idealisme —
oppstatt innenfor naturen, akkurat som Schellings axiomatiske utsagn ved slutten av Ideen u einer
Philosophie der Natur (1797): «Die Natur soll der sichtbare Geist, der Geist die unsichtbare Natur sein.
Hier also, in der absoluten Identitit des Geistes 7z uns und der Natur a#ufer uns, mufl sich das Problem,

wie eine Natur auBler uns mdoglich sei, auflosen.»''?

For a understreke forskjellige forstaelsesmater og tilnerminger til organiske naturvesener, om det na er
planter eller dyr, kan vi trekke inn den klassiske botanikkens «fam, Catl von Linné (1707-1778) — hvis
verk og liv Strindberg riktignok beundret, han refererte ofte til landsmannen: «Pa 1700-talet f6ddes en
stor poet som dgnade sig it naturvetenskaperna.»'” Linnés botaniske og zoologiske nomenklatur ordnet
og sorterte hele dyre- og planteriket diskursivt, basert pa likheter og ulikheter. Mens denne tilnzrmingen
har sin nytte og plass i de botaniske og biologiske vitenskapene, kaster denne sorteringen lite lys over
det vitalistiske kjernesporsmalet: Hvordan kommer livet «inn i» organismen, inn i materien? Det er
nettopp dette sporsmalet som driver Johan Wolfgang von Goethe (1749—1832), som ved siden av sin
omfattende dikteriske produksjon ogsa var en dreven naturforsker, til 4 «grunnlegge» noe han kaller for
morfologi, hvilken han selv definerer som hjelpevitenskap til fysiologien. Skillet mellom subjekt og objekt,
stadig okende i den gryende moderniteten og den kommende varekapitalismens fremmedgjoring, er
noe Goethe strever etter 4 oppheve. En av hans maksimer peker nettopp mot subjektets
virkelighetsforankring, og enheten med en helhetlig natur, som den betraktende er en del av: «Es gibt
eine zarte Empirie, die sich mit dem Gegenstand innigst identisch macht, und dadurch zur eigentlichen
Theorie wird. Diese Steigerung des geistigen Vermdégens aber gehort einer hochgebildeten Zeit an.»
(Goethe 2007: 500) Maksimen kan leses nettopp som motsetning og som reaksjon pa modernitetens
utviklinger vi i forste kapittel har vart inne pa, og som Crary skisserer i de forste tre kapittelene i

Technigues of the Observer. Goethes syn er at den subjektive betrakteren ma forsta seg selv som del av en

111 Skagen, Morgen ved midnatt (Oslo: Vidarforlaget, 2015), 170. Mine uthevelser.
112 Schelling, Ideen u einer Philosophie der Natur (Landshut: Philipp Kriill, 1803), 64.
113 Strindberg, SV 29: Vivisektioner. Blomstermalningar och djurstycken. Skildringar av naturen. Silvertrisket. (Stockholm: Bonnier, 1985), 215.
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aktiy erkjennelsesprosess. At dette er noe som ma inneves, og som i den begynnende moderniteten star

1 fare for 4 ga 1 opplosning, er noe som maximens siste setning nermest elegisk peker mot.

Vi kan altsd fastsla, at Goethes naturvitenskaplige tilnarming forseker a fange og forsta fenomener i
utvikling, det vil si morfologisk — en vitenskaplig tilneerming Goethe var den forste til 4 utvikle under
dette navnet — noe som blir saerdeles tydlig i hans metodologiske skrift «Betrachtung tber die
Morphologie Gberhaupt» fra 1798, der morfologien betegnes som hjelpevitenskap til fysiologien. Et
hovedmoment i skriften er at morfologien samler og helhetliggjor det de andre vitenskapene,
foreksempel anatomien eller atomistisk naturvitenskap etter Newton, har fragmentert og delt opp: «In
der Anatomie der Ubrigen organisierten Geschopfe ist vieles geschehen, es fiegt aber so zerstrent, ist meist
unvollstindig und manchmal auch falsch beobachtet, dafl fir den Naturforscher die Mafie beinah
unbranchbar ist und bleibt»'"* Den toneangivende diskursive tilnzrmingen, som for eksempel i Linnés
zoologiske nomenklatur, skaper et system sortert etter ytre kjennetegn, uten 4 noen gang narme seg
den i utvikling befinnende, konstituerende ideen, som forst i etterdannelsen av overgangene mellom en
betraktningsrekke kommer til syne. Folger man denne, er det faktisk denne helhetlige ideen, i alle fall
nar forskningsobjektet er av organisk natur, som konstituerer delene, og ikke — som det ofte postuleres
av en mer atomistisk naturvitenskap — delene helheten. Goethes morfologi kan dermed sies a vitne om
et vitalistisk syn: «[W]eil das Leben in seiner Einheit sich als Kraft duBert die in keinem der Teile

besonders enthalten ist»!'®

Det er nettopp denne livskraften, og dens helhetlige forstielse og
virkelighetsforankring — hvilket ogsa omfatter det aktivt betraktende subjektet — som fysiologiens
reduktivitet nettopp ikke kan fange eller forklare. Morfologi kan dermed sies a vaere en enhets- og
helhetsskapende metodologi, som strever 4 fange tingenes konstituerende idé — dens wurfenomen. Forst
nar alle stadiene er tatt med i betraktningen, kan et individ av for eksempel en plante, eller en rekke av
fenomener, sies 4 ha blitt betraktet og beskrevet — og dermed ogsa forstatt — i sin helhet. Nettopp
denne subjekt-objekt-problematikken fir en presisering i «Der Versuch als Vermittler von Objekt und
Subjekt», en annen metodologisk skrift fra 1793:

In der lebendigen Natur geschieht nichts, was nicht in einer Verbindung mit dem Ganzen stehe, und

wenn uns die Erfahrungen nur isoliert erscheinen, wenn wir die Versuche nur als isolierte Fakta

anzusehen haben, so wird dadurch nicht gesagt, dal3 sie isoliert seen, es ist nur die Frage: wie finden
wir die Verbindung dieser Phinomene, dieser Begebenheiten?''s

114 Goethe, «Morphologie tberhaupts i Werke 6: 1 ersepen, Schriften,
Mazximen und Reflexcionen. (Frankfurt am Main: Insel Verlag, 2007), 434. Mine uthevelser.
115 Goethe, «Morphologie tiberhaupts i Werke 6: Versepen, Schriften,
Mascimen und Reflexcionen. (Frankfurt am Main: Insel Verlag, 2007), 436.
116 Goethe, «Der Versuch als Vermittler von Objekt und Subjekt» i Werke 6: 1 ersepen, Schriften,
Mazximen und Reflexcionen. (Frankfurt am Main: Insel Verlag, 2007), 386.
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En slik helhetsskapende, syntetiserende erfaring av en betraktnings- eller forsoksrekke kaller Goethe en
erfaring av hoyere art |Erfabrung der hoberen Arf]. Det er det erkjennende subjektet, som i sin narmest
sammensmeltende, ikke-tilleggende betraktning, som erkjenner, bevarer og dermed pa mange mater
ogsi fullender en virkelighet 1 tilblivelse. Den morfologisk-subjektive erkjennelsesprosessen blir dermed
en mate for subjektet 4 bade bevare den fysiologisk forankrede, autonome erkjennelsesevnen, som
nettopp gjennom betraktning skaper sammenheng med seg selv og sin omverden, skaper tilgang til

virkeligheten i utvikling,'"”

Antibarbarus (1893)

Etter skilsmissen fra sin forste kone, Siri von Essen, bestemmer Strindberg seg, etter gjentatte
oppmuntringer fra flere av hans venner, deriblant forfatteren Ola Hansson som selv hadde slatt seg ned
like utenfor den proyssiske hovedstaden, til a flytte til Berlin — ikke minst med baktanken om a fa sine
stykker satt opp pa tyske scener og a etablere seg som ledende europeisk dramatiker. Ved siden av
moter med teaterintendenter, er Strindbergs litterere produksjon lagt noksa ded for eyeblikket, mens

den naturvitenskaplige interessen gradvis begynner 4 oppta stadig mer av hans tid.

Strindbergs forste naturvitenskaplige utgivelse 1 bokform i 1893, Antibarbarus var opprinnelig planlagt
som et storre systematisk verk, som i sin helhetlige ambisjon kan synes a bzre et viss slektskap til den
tyske idealismens forsok pa 4 etablere systematisk-helhetlige overganger mellom fagfelt, fra botanikk,
kjemi og fysikk til antropologi og teologi; kort sagt evolusjonen fra det anorganiske til det organiske, fra
mineralene til plantene til mennesket, anden i naturen, som utvikler seg til den menneskelige
selvbevissthet, er noe som fremgair av folgende skisse, som finnes arkivert under «lLessebo Bikupa

1889»"'® blant Strindbergs ettetlatte papiret:

Abntibarbarus.

Forsok till Skapelsehistoria. Meteorteori. 1.
a) b)

Kritik pa Kant. Laplace. 2.

Organiska lifvets uppkomst. Ancestrala 3.

formet.

Organisk Matematik.

De enkla dmnenas uppkomst-historia. Sldgt- 4.

skap. Urdmne eller -dmnen. Monism. Dualism.

117 For en nzrmere utlegning av denne tankegangen og Goethes pavirkning pa Hegels Phdnomenologie des Geistes
og den tyske idealismen se Forster, Die 25 Jahre der Philosophie (Frankfurt am Main: Klostermann, 2018).
118 Strindbergsrummet, Kungliga Bibliotek Stockholm.
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Krafterna: Ljus. Virme. Elektricitet. Radiometern. 5.

Elektricitet och Magnetism. Norrsken. Magnetnalen. 6.
Ljus och Spektralanalys 7.
Luftens Sammansattning, 8.
Vattnets Sammansittning, 9.
Mineral-sjal. 10.
Vextsjl. 11.
Djursjil. 12.
Menniskan. 13.
Menniskan i Historien. 14.
Racerna. 15.
Sjéilsfunktionernas historia. 16.
Sjalslifvet. 17.
Sjilslivfets framtida utveckling. 18.

Denne planen bidrar 4 sette den faktisk publiserte Awtibarbarus, med sine to deler, i kontekst av dette
storre planlagte, men ufullforte verket. Store mengder av skisser, notater og forarbeider havnet 1
Strindbergs arkiv, en gronn sjosekk, som derfor ble omtalt som grina sdcken, og ble enten omarbeidet til
artikler og andre naturvitenskaplige utgivelser (derav Syla Sylvarum og Jardin des Plantes, som vi skal
komme tilbake til), eller inkorporert i En Bla Bok I-I1” (1907-1912) etter Strindbergs hjemkomst til
Sverige. Interessant er det planlagte verkets omfang og helhetlig-systematiske ambisjon, som ved forste
oyekast kan minne om den tyske idealismens altomfattende metafysiske systemkonstruksjoner, 4 la
Schelling, Hegel eller senere Steiner— ikke minst den skisserte utviklingen fra det anorganiske og
mineralske til det organiske og planteriket og videre gjennom dyreverden til mennesket, dens historisitet

og utviklingen av (tilsynelatende hoyere) sjelelige erkjennelsesevner — motiverer slike sammenligninger.

Allerede pa et formelt plan viser dramatikeren Strindberg seg i Antibarbarus, forst utgitt pa tysk i 1894,
og forst 1 1906 pa svensk: Dens deler eller «boker er betegnet som brev, og er fort i en henvendende
dialogisk form, der tekstens forteller henvender seg direkte til en forestilt opponent, foregriper mulige
innvendinger og svarer fortlopende pa disse, slik at tekstens retorikk gir folelsen av en dialogisk

utveksling, som for eksempel i begynnelsen av bokens forste brev, «Till Svavlets Ontogeni»'"”«Du

119 Otdet ontogeni, fra ontogenese, beskriver i biologien et individs utvikling fra befruktet eggcelle til utvokst, kjonnsmoden tilstand. Begrepet gér
tilbake til zoologen og filosofen Ernst Haeckel, hvilkens monisme-teorier utovde en stor innflytelse pa Strindberg. Mer om Haeckel senere.
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vidhaller att svavlet dr ett element och da jag fragar vad du menar med ett element, svarar du: en kropp
som dnnu icke ar sonderdelad. Du definierar silunda med en negation och din definition dr mig salunda
virdelos likasom ditt begrepp element.»' Innledningsvis blir det allerede tydelig, at Strindbergs kritikk i
all hovedsak retter seg mot for rigide begrepslige rammer, i dette tilfellet den moderne kjemiens
inndeling i elementer og deres sortering i forhold til det periodiske systemet. Sporsmalet Strindberg ser
ut til 4 stille, er tilsynelatende enkelt, men grunnleggende: Hva er et element? Utifra hvilke premisser
definneres kjemiens grunnelementer? Hvilke berettigelse og begrunnelse har det positivistisk-
atomistiske verdensbildet til 4 sette atomet, og derav det kjemiske elementet, som sitt «metafysiske»'?!
fundament? At definisjonen av hva et element er — dens udelbarhet — skal bero pa en negasjon, er noe
Strindberg ikke synes er tilstrekkelig. Det er i denne sammenhengen interessant a trekke inn Vischers
tidligere nevnte motsigelse av det atomistiske verdensbildet: Skal atomet vare den ytterste forklaringen
av den sansbare virkeligheten, kan ikke atomet selv vaere empirisk sansbar — fordi man isafall ville
forklare en ting tautologisk med seg selv, hvilket ikke utretter noe. Ikke minst er jo nettopp Asomos det
gammelgreske ord for «udelelign. Siden all materie er delbar, er atomet folgelig noe som ma vare noe

annet enn fysisk natur; — eller spurt annerledes: Hva bestar atomet av?

En mulig losning pa dette atomistiske paradokset fremmer Strindberg i samme brev, og bekjenner seg
samtidig til monismen:
I min tillfalliga egenskap av monist har jag tills vidare bundit mig vid antagandet att alla imnen och
alla krafter 4ro férvanta och om de dro hirledda ur ett, de uppstitt genom fortitning och fértunning,
genom kopulation och korsning, genom arv och omvandling, genom urval och kamp, addition och
substitution och vad mera du vill féresld, men att jag didrvid ej sd strdngt antagit den lagbundna

ordningen, dndamalsenligheten och dylika svivande begrepp, vilka jag dock fortfarande skulle vilja
hilla svivande tills begreppen blivit fullt utredda, eller, vad bittre ir, avligsnade ur terminologien. '?

Monismen Strindberg folger her, har sitt opphav i teoriene til den tyske filosofen og zoologen Ernst
Haeckel (1834-1919) og som utevde en stor innflytelse pa forstnevntes naturvitenskaplige og
naturfilosofiske tankeverden, tar utgangspunkt i, at alle elementer har sitt opphav i ett grunnelement,
som i lepet av skapelsen gjennom «fortetning og fortynningy, gjennom «kopulasjon og kryssning» har
skapt nye kombinasjoner og «elementer», som igjen inngikk andre koblinger og transmutasjoner, fram
til det mangfoldet av materie verden bestir av. Riktignok md ikke denne kombinatoriske modellen
betraktes for statisk: Ifelge Strindbergs monisme finnes ikke de kjemiske elementene som tydelig

avgrensede byggeklosser, slik det periodiske systemet kan se ut til 4 fremstille, men i konstante, ofte

120 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 9.

121 Nar vi i denne sammenhengen kaller positivismen, med sin dediserte anti-metafysiske holdning, for en «metafysikk», gjores dette for 4
understreke dens modellkarakter, som pi lik linje med andre (metafysiske) verdensbilder og systemer forsoker 4 romme virkeligheten.

122 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 9.
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minimale forurenselser og konglomerater, slik at alt uadskillelig, og med sma valor-forskjeller — som vi
skal komme tilbake til i forhold til Leibniz konsepsjon av materien — befinner seg i en konstant flux,
som flyter inn og ut av hverandre i stadig dynamisk utveksling: «[A]tt svavlet dr en proteus som i nista
6gonblick icke ir densamma som i detta, och att om du griper efter stjiarten du fir fatt i huvudet» '
Stoffet svovel evner altsa, ifelge Strindberg, 4 innta si mange dynamiske, transitive former, at det er sa
og si umulig 4 definere det som ett identisk og stabilt grunnelement: «Jag atervinder nu till svavlet och
staller upp min positiva analggi med ett harts emot din poetiska eller metafysiska liknelse med
interimsbegreppet element, interims, emedan du tilligger de viktiga orden »dunu icke» till ordet

sonderdelat.»'**

Begrepene «nterims» og «annu icke [..] sOnderdelaty er av interesse 1 var sammenheng, da de
understreker ideen om bevegelig oscillasjon og flyt, om en dynamisk og alltid i utvikling befinnende
natur. Den positivistiske naturvitenskapen ser ut til a enten ga for fort opp 1 abstraksjonsniva, for a sa
kaste et forhastet «begrepshylster» over fenomenet, ved a fiksere og stivne noe som befinner seg i en
flytende og 1 utvikling befinnende dynamis i en for begrensende modell. Man kan sammenligne det med
forskjellen mellom kart og terreng: Strindberg onsker 4 fa mer av terrenget inn pa kartet, slik at den blir
mer finurlig og detaljert, noe som gér pa bekostning av tydelighet. Men en tydelighet som er forhastet,
pa bekostning av virkelighetens finmaskede vesen er, kan det virke som, for Strindberg ingen tydelighet,
men snarere et bedrag — et bedrag som skal berolige ved a fremme en stabil, begrepsfestet verden, men
et bedrag allikevel. A berolige var heller aldri Strindbergs mal. Strindbergs #nterims-begrep (understreker
nettopp vare teorier om en medial konsepsjon av materien: Materien er full av terskler der mediale
utvekslinger, transformasjoner og metamorfoser finner sted. Det er i denne sammenhengen ogsa
interessant a trekke Deleuze begrepspar virtual og actual, og modulation inn, da de peker mot lignende
ideer som de Strindberg fremmer i Antibarbarus. At den atomistiske naturvitenskapen, her i kjemiens
tilfelle, bedriver en for grov forenkling som ikke makter 4 fatte en verden i konstant utvikling og
bevegelse, er noe Strindberg er overbevist om:

De mest differentierade procedurer av naturen férenklades, dterférdes pd formler, och gjordes till

system. Svavlet som kristalliserar i trettio olika system, inpinades i tva, rombiska och hexagonala. Man

har foérsokt ge en formel for dggvitan, men den analytiska geometrien har dock dnnu icke vigat
konstruera kurvorna i det minskliga 6rat...'”

Videre understreker Strindberg den kjemiens opphav i alkymien, men kritiserer at den positivistiske

tilnzermingen ikke tar de mystiske, okkulte transformistiske sannhetene med i betraktning:

123 Strindberg, Antibarbarus, S17 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 19.
124 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 9. Mine uthevelser.
125 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 23.
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«Och vartor haller du dnnu pa ditt element? Darfor att det ar ditt! Men det dr icke ditt, emedan
du tagit det. Du tror dig ha begripit det si, men du har endast reminiscerat det. Begreppet element ér
medslipat fran alkemien, men varfor slipade du ocksa icke med andra kloka begtepp.»'*® Det er her at
Strindberg avslorer sine tildels okkulte og alkymistiske innflytelser, som peker i retning av hermetisk
tradisjon:'”’
Desse gamle hade annu en viss akining for materien, tillskrevo den ett métt av gal, eller bilddrift; sigo mera till
kropparnes egenskaper och sléto fran verksamhetsyttringarne till beskaffenheten. De s6kte mindre det
nu s beprisade handgripliga 4n det f6r férnuftet fattbara, och med ett sa grovt instrument som vagen,
vilken sedan snart hundra dr dr kemistens allt, tilltrodde de sig knappt kunna mita upp den evigt
svivande ovisentliga egenskapen vikt. Det erinrar f6r évrigt om den gamla kyrkobilden ddr dngeln star

vid dédsrikets ingang och viger de ankommande sjilarne, med kroppar och allt! Har du hort att
slaktaten dock gir skillnad pé did vikt och levande vikt nir han képer kreatur?'®

Ved 4 understreke alkymistenes «aktelse for materien», trer ogsda et av Strindbergs underliggende
hovedanliggender i teksten frem: At materien er i konstant forandring og transformasjon. Samtidig
understreker referansen til vekten, skilnaden mellom ded og levende vekt, den vitalistiske
overbevisningen at fenomenet eller vidunderet (organisk) /v ikke lar seg redusere til materie etter rent
atomistisk-materialistiske premisser. For Strindberg, kan det virke som, er dette en implisitt «sjels-

bevis».

Ideen om konstant bevegelse og transmutasjon forfelger Strindberg videre i Antibarbarus’ andre brev,
«Om elementenes transmutasjon, transformistisk kemi eller allt ar 1 all». Igjen understreker Strindberg
sin monistiske grunnholdning: «Jag kinner mig ddremot sisom transformist nistan forplikticad antaga
endast ett enkelt amne, ur vilket de andra genom klyvning, fortitning, fértunning, kopulation, korsning
[...] uppstatt, och detta utan att jag vill nimna urimnet vid namn, kanske inte en ging med namnet
viten'? Dette urelementet kan betraktes i samsvar med den monistiske grunnantagelsen, om at all materie
har utviklet seg fra «det enkla till det mera sammansatta».'”” Den transformistiske grunnholdningen i
andre brevet kan sammenfattes med en monistisk tanke, som kan sies 4 ha sitt opphav i hermetisk og
alkymistisk tradisjon: At et element eller stoff kan tvinges i laboratoriet til 4 gjennomga sin egen
ontogenese, a «gjenfortelle» hele sin utviklingshistorie og dermed vise alle sine tidligere former samt
stoffer den tidligere har vert i kontakt med. Denne ideen, som Strindberg her anvender i forhold til

kjemien, finnes i den fortsatt aktuelle biologiske teorien av Ernst Haeckel, om organismers utvikling —

126 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 23.

127 Vi definerer det hermetiske som overbegrep for et «iKKonglomerat aus ideengeschichtlichen Strémungen und alten Wissensformen |[...]. Es
umfasst sowohl den Hermetismus (im oben ausgefithrten engen Sinne)als auch den Pythagoreismus, den Neuplatonismus und die Kabbala
sowie die alten Wissenszweige Alchemie, Magie und Astrologie. Dariiber hinaus werden in den einschligigen Nachschlagwerken auch neu
entstehende Richtungen wie die Signaturenlehre, die Monadologie, die Geisterlehre Swedenborgs oder der Mesmerismus [hinzugerechnet].»
Graczyk, Die Hiergghyphe inz 18. Jabhrbundert (Betlin: De Gruyter, 2015), 12.

128 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 23. Mine uthevelser.

129 Strindberg, Antibarbarus, S17 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 25.

130 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 26.
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«Die Ontogenese rekapituliert die Phylogenese»™ — som forenklet sagt gir ut pi, at en organismes
fremvekst fra eggcelle til utvokst individ rekapitulerer visse aspekter og morfologiske former fra dens
evolusjonshistorie. Strindberg overforer denne teorien — i samsvar med sin kritikk av skillet mellom
anorganisk og organisk kjemi — pa mineralet solv:
Nir silver smilter, vem vet om det ¢j genomgar tillbakadt hela sin ontogeni; blir ett Ggonblick
kvicksilver, sedan bly, mot slutet natrium, kanske i det 6gonblick dd det upptager syre som sedan vid
kallnandet avges under eldfenomen; och aldra sist di det i blaa dngor férgasas dr det kanske vite.

Varfor skulle e¢j kropparne hava sin ontogeni sivil som de hdogre organismerna under deras
fosterlive'?

At dette monistiske urelementet ikke kan betegnes narmere, skyldes ikke minst faktumet at det enna
ikke er oppdaget, samtidig som det kan virke som om ogsa Strindberg er i tvil om dette er i det hele tatt
mulig. Dette opprinnelige element kan heller betraktes som et idémessig, konstituerende prinsipp, ikke
ulik det Goetheanske Urpflanzge, som sistnevnte ogsa var i tvil om dens fysiske eksistens, eller om det
handlet seg om et indre, ideelt utviklingsprinsipp. Samtidig fortsetter Strindberg 4 nerme seg nettopp
dette eventuelle urelementets problemstilling, deriblant ved 4 sette sporsmalstegn ved det kunstige
skillet mellom uorganisk og organisk kjemi. Om det ikke finnes et «bestimt grinsmirke [...] mellan
organiskt och oorganiskt, sa utgéras dock alla organiska dmnen, huru komplicerade de 4n ma vara, av
bestindsdelen kol som ingrediens. [...] Den organiska kemien ir kolféreningarnes»'™ Det er i disse
passasjene, at Strindberg leker med tanken om at muligens karbon [pd svensk 0/, kunne vare et slikt
monistisk grunnelement:

[S]a synes rimligt att kolet uppstilles som stamfader f6r hela den organiserade virlden. Men dé kolet

besitter en del egenskaper som géra det ytterst olimpligt att sjilv ingd féreningar, si fir man vil

antingen tinka sig kol i kemiska foéreningar sisom ett helt annat dmne 4n det vulgira kolet, eller ocksa

miste man antaga att det kan transformera sig, uppit mot det mer differentierade eller nedat mot det
enklare.”*

Igjen understreker Strindberg, at han avviser forstielsen av «enkle elementer», til fordel for
transmutasjon og forurenselser. Ingen emne finnes i ren eller enkel form i naturen, men i komplekst
sammensatte forbindelser og forurenselser. Istedenfor a avfeie et eksperiments riktighet grunnet
forurensning, betrakter Strindberg forurensningen som nettopp det som gjenspeiler virkelighetens
mangfoldige, kombinatoriske sammensatthet. Den klassiske kjemiens bestrebelser etter uforurensede
cksperimenter, gjenspeiler det reduktive begrepskorsettet som en fiksert inndeling i «statiske» elementer

medbringer. Folgelig, og i samsvar med de over etablerte teorier om materiens medialitet, kommer

131 Haeckel, Generelle Morphologie der Organismen. 2 Binde (Betlin: Georg Reimer, 1860), 52.

132 Strindberg, Antibarbarus, S17 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 41.
133 Strindberg, Antibarbarus, S17 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 25.
134 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 31.
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Strindberg inn pa sporsmalet hvorvidt et stoff kan fremstilles under kunstige omstendigheter i
laboratoriet — her ved det pafallende eksempelet gullmakeri:'”

Nir jag nu tror att de férut som element ansedda kropparna kunna flyta Gver i varandra och att de ¢j

aro sd enkla, fragar du med ett visst berittigande om jag ocksd tror att man kan géra guld. Jag kunde

egentligen ge ett undvikande svar som sa: dirfor att jag kan framligga en stamtavla for kattens
hitledning, behover jag dirfor icke kunna gora en katt.™

Til tross for Strindbergs transformistiske teorier, er det 4 gjenskape et sa sammensatt stoff som gull noe
som forblir vanskelig, ikke minst grunnet skaperverkets og verdensaltets komplekse samspill,

transmutasjoner og dynamiske overganger i materien, som ikke sé lett lar seg gjenskape i laboratoriet.

Jardin des Plantes (Paris 1896)

Positivismens og atomismens naturvitenskaplig fragmenterende virkemate har, slik vi 1 det foregaende
har etablert, oppstykket tidligere metafysiske systemer — deriblant ideen om det sammenhengende
«verdensaltety — til 1 et nihilistisk vakuum omkringflakkende atomer. Det er folgelig ingen overdrivelse a
si at modernitetens ofte paradoksale utviklinger, som ikke har forskdanet naturvitenskapen, har brakt
eldre metafysiske systemer 1 «uorden». Men nettopp denne uorden kan se ut til 4 samtidig by pa en
mulighet, som ogsa Strindberg kan sies a ta del i, for 4 forene tro og vitenskap. I samme dnd siterer for
cksempel Walter Benjamin i Passasjeverket fra Encyclopédie francaise: «Det er neppe en tilfeldighet at det
arhundret som har hatt det sterkeste poetiske spriket, det nittende arhundret, ogsd har hatt det storste
vitenskapelige framskrittet» [J 84, 2] Vi kan oppsummerende og muligens gjentagende konstatere at
Strindbergs analogiske naturvitenskapelige metode har en viss slektskap til allegorikeren, som samler
opp bruddstykkene og fragmentene som modernitetens «jordskjelv» har losrevet og skaket opp, ut av
hvilke han forsoker a konstruere nye helheter, nye komplekse metafysiske sfaerer som innlemmer
uordenen i sitt system. Dette betyr, med andre ord, 4 ta entropiens kaotiske prinsipp med i betraktning i
den nye ordenen. Fa steder har dette tapet av tidligere etablert orden og modernitetens opplosende
kraft, sammen med allegorikerens nyskapende og ny-ordnende blikk, blitt beskrevet sd tydelig som 1 et
fragment gjengitt i Passasjeverket, fra Joseph de Maistres (1753-1821) attende samtale i Soirées, der
universet beskrives som et naturhistorisk museum, hvor alle eksponatene, rystet av et jordskjelv, ramler
vilt omkring hverandre:

Men hvilken galning kunne vezre i tvil om den opprinnelige intensjonen eller tro at bygningen var
oppfort pi denne miten? ... Ordenen er like synlig som mangelen pa orden; og blikket som glir over

135 Det er i denne samenhengen viktig 4 huske p, at alkymien omfatter alkymistens indre, esoteriske utviklingen, som forleper analogt med det
exoteriske kjemiske eksperimentet.

136 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 42.
At Strindberg i denne sammenhengen avviser alkymistisk gullmakeri er interessant, fordi han senere i lopet av Infernokrisen kommer til 4
vende tilbake til dette med narmest manisk iver. At Strindberg siden tror han at han lykkes, noe som blant annet omtales i Carl Ludwig
Schleichs Erinnerungen an Strindberg, er i vir ssmmenheng mindre viktig.

62



dette veldige naturtempelet gjenskaper uten problemer det en dedbringende kraft har knust, brakt i
uorden, tilsmusset eller forrykket. Og hva mer: se noyere etter, og du kan straks se resultatet av en
reparerende hind. Noen bjelker er allerede avstivet; man har ryddet stier gjennom ruinene; og midt i
den generelle forvirringen har en mengde analogier allerede gjenfunnet sin plass og kommet i kontakt.

U 86,2]"
Allegorikeren skaper altsd orden i det «uordnete museet», rydder analogiske forbindelses «stier» i det
tilsynelatende kaos. Uorden som de Maistre beskriver er 4 betrakte metaforisk og samtids-diagnostisk:
Den har sitt opphav i det materialistisk-mekanistiske, atomistiske verdensbildet, som ikke anerkjenner
en skapende, objektiv fornuft og 4nd 1 naturen og organismenes verden. Den poetiske naturforskeren
Strindberg ordner altsa pa nytt, etter hans egne monistiske og transformistiske prinsipper, og med sin
analogisk-allegoriske metode. Hans tilnerming forseker folgelig 4 narme seg en sammenlignende
formlare, som til en viss grad kan betraktes som a vare i slektskap med Goethes morfologi. Det er i
denne sammenhengen ogsa verdt a huske Schleichs papekning i Erinnerungen an Strindberg, hvordan
Strindberg i motsetning til Goethe bare var interessert i overganger og «forskyvninger, og ikke i like

stor grad 1 Urfenomener.

Strindbergs Jardin des Plantes ble forfattet 1 Paris og utgitt med stotte fra vennen og okkultisten Torsten
Hedlund i hans forlag 1 Goteborg 1 1896. Skriftet forsoker a applisere de transformistiske prinsippene
fra kjemien over til plante-, dyret- og mineralriket, og kan folgelig betraktes som en videreforing av den

over nevnte skissen til den ufullendte Antibarbarus.'*

At Strindberg oppkaller sitt tredje naturvitenskaplige verk' nettopp etter Paris’ store naturhistoriske
museum med botanisk hage, som han hyppig besoker under hans opphold i den franske metropolen,
kan ikke utelukkende tilskrives tilfeldighetene. Sa skriver han for eksempel i den selvbiografiske

romanen Inferno (1897):

Och Paris’ underverk, som ir okidnt for parisarne, Jardin des Plantes har blivit min egen park. Hela
skapelsen samlad inom en inhagnad, Noaks Ark, det atervunna Eden, ddr jag vandrar utan fara mitt ibland
vilddjuren, det ér en alltfér stor lycka. Utgdende frin mineralen passerar jag genom vixt- och djurriket
for att komma fram till manniskan bakom vilken jag wppticker Skaparen. Skaparen, denne store konstnir
som wutvecklar sig sjaly under skapandet, 1 det han gor skisser som han férkastar, dterupptar ofullgingna
idéer, fullindar, mangfaldigar de primitiva formerna. Forvisso, detta dr skapat f6r hand. Ofta gér han
ofantliga framsteg i det han uppfinner arterna, och det 4r dd som vetenskapen konstaterar luckor,
felande linkar, och inbillar sig att mellanformerna ha f6rsvunnit. '

Koblingen mellom skaperen som kunstner, er interessant i sammenhengen av Strindbergs poetiske-

analogiske naturvitenskaplige metode. Ikke minst er Strindberg her implisitt i samsvar med den

137 Mine uthevelser.

138 Riktignok ble ogsd Jardin des Plantes ufullfort av okonomiske grunner.

139 Etter Antibarbarus utga Strindberg Sylva Sylvarnm — hvilket grunnet oppgavens omfang matte bevisst utlates.
140 Strindberg, ST 37: Inferno (Stockholm: Nordstedts, 1994), 141. Mine uthevelser.
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teologiske ideen om Creatio Continua — at skaperen ikke forlot skaperverket etter skapelsen, men snarere
fortlopende fortsetter 4 skape den stadig i tilblivelse varende naturen og materien, det vil si
verdensaltet. Den 1 det forrige skisserte vandringen, fra det mineraliske, til plante- og dyreriket og videre
mennesket er samtidig Jardin des Plantes- skriftens — riktignok ganske sa lose — formelt strukturerende
prinsipp. Vi skal i det folgende begi oss ut pa en lignende, nzrlesende vandring gjennom de delene av
Jardin des Plantes som er viktig i vir sammenheng, gjennom en rekke av tankefigurer som er sentrale i

Strindbergs naturvitenskap.

«Allt ar i allt» - Alt lever: Strindbergs hylozoisme

I Jardin des Plantes forste kapittel star igjen overgangen mellom den anorganiske og den organiske
naturen 1 sentrum, der Strindberg stiller det retoriske sporsmalet «Vardan da denna envisa
gransuppdragning, mellan organiskt och oorganiskt [..]?»'*'? Denne grensens kunstighet forsoker
Strindberg 4 bevise i praksis gjennom 4 oppdage og vise til analogier mellom planter og vekster og
botaniske monstre Strindberg oppdager 1 rimfrostkristaller som om vinteren dekker til plantene: «Och
jag samlade bilder i minnet av alle de vixtformer jag mirkte nar rimfrosten avsatte sig pa triden eller
vass-strien. Mina anteckningar nimna dessa: palmer, ormbunkar (bade Polypodium och Adianthum),

142

aspens och bjorkens blad [..]»* Kan det veare tilfellet, undrer Strindberg, at vannet, som har passert
plantenes kretslop beholder og dermed «husker» inntrykk fra vekstenes former? Eller har «vattnet sjilv
sedan det limnade kristallformens ligre stadium en egen hogre stravande formaga av friare formbildning i
kristallaggregaten, och ir det vattnet som givit vixterna formen eller tvirtom?»'® Det er her Strindbergs
analogisk-allegoriske tenkemate, med sin metode av a se likheter i naturenes mangfoldige former, trer
tydelig frem: Er det det frosne vannets krystallstruktur som pavirker plantene nar vannet gjennomloper
deres kretslop, er det plantenes som medialt innskriver seg i vannet, slik at disse blir synlig i dens frosne
frostkrystaller — eller er det en blanding av begge tilfeller, av gjensidig pavirkning? Igjen anvender
Strindberg Haeckels teori om samsvar mellom polygenese og ontogenese, idet han finner
krystallstrukturer i frosten pd et gresstra som ligner visse bregnarter, «Adianthum och fullt utbildade

144

Polypodium.»'** Han fremlegger hypotesen, om ikke krystallformene gjenspeiler og gjengir de
respektive plantenes evolusjon, som han mener a finne bekreftet 1 «paleontologin» — vitenskapen om
forstenede, det vil si fossile planter — hvor i Adianthum-fossiler er eldre enn Polypodium-fossiler.
Gjennom denne oppdagelsens medvind at Strindberg fremstiller forskjellige krystalliseringer pa

glassplater. Det er der, i krystallformene — som gjennom sin skiftende aggregattilstand fra flytende til

141 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 170.
142 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 172.
143 Strindberg, Jardin des Plantes, S1” 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 172—173. Mine uthevelser.
144 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 173.
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fast kan se ut til 4 befinne seg i planteriket si vel som mineralriket — at han antar 4 ha overvunnet det
kunstige skillet mellom den uorganiske og den organiske kjemien, og dermed 4 ha funnet

forbindelsesleddet:

Fann att 4mnena ofte réjde i aggregaten ett nre sammanbang som de enkla kristallerna férnekade; att
indelningen kolloiderande och kristalliserande icke var nigon indelning och at den aldra minst bildade
klyfta mellan oorganiskt och organiskt; att metallerna icke voro nagra specifikt oorganiska, da till
eksempel jarnklorid och kromsyrat kali kolloiderade férst innan de kristalliserade.'*

Et flertall av Strindbergs fotogrammer av slike krystalliseringer har blitt bevart. Disse kan betraktes som
nettopp en form for analogisk «fotografisk skrift», som ytterligere illustrer den analogiske forbindelsen
mellom vannets krystallisering og forekomsten av botaniske former i krystallene. Strindberg gjengir en
— fra et vitenskapelig metodisk stasted litt vag — anekdote, der han pa vinteren gikk langs
Leipzigerstra3e 1 Berlin i tjue kuldegrader og ble oppmerksom pa isblomster pa butikkvinduene: «[Jag]
hade i huvudet samtidigt en tysk filosofs teori om alltings hirledande ur formeln: fortetning och
fortunning»'*® 1 de forskjellige krystallstrukturene og menstrene ser Strindberg et flertall av botaniske
planteformer: [D]etta dr ju det nu ridande botaniska systemet, och si var det ungefir. [...] Sa alldeles
regelbundet var det ei, men naturen ir icke heller si regelbunden.»' Den samme rekapitulasjonen av
polygenesen 1 ontogenesen synes Strindberg 4 oppdage nar han ekstraherer forskjellige plantesafter fra
roser, alpvioler eller vinsyre som han sa krystalliserer og undersoker under mikroskopet: «Dir var icke
allenast vinets 16v mer eller mindre ornamentikt behandlat, men dar fanns 4ven en hel flora. Och vid
500 gangers forstoring visade sig kirl, till och med de spiralformiga ... Arons stav, som gronskar! Icke
sant?'*® Igjen har vi tanken om at en plantes evolusjonzre utviklingshistorie finnes «innskrevet» i den,
at dens ontogenese rekapitulerer dens phylogenese. Folgelig er et sentralt begrep i Strindbergs
analogiske-allegoriske naturvitenskap «bildningsdrifty, som kan tolkes dithen, at naturen kopierer
formene i lopet av evolusjonsprosessen, slik at en organismes fortid og tidligere stadier kan leses i dens
poetisk-mimetiske billeddrift, som narmest som en fotograf kopierer og avbilder monstre og former.
Tildels kan tankene og ideene Strindberg fremmer her peke mot moderne biosemiotikk. Ideen om
«naturen som fotograf» — som kan betraktes som en moderne utgave av Liber Naturae ideen — er sentralt

for Strindbergs naturvitenskaplige konsepsjon av en media/ materie.

For a ytterlige viske ut, eller opplese det — i hans eyne kunstige skillet mellom det anorganiske og

organiske i kjemien og derav ogsa i biologien — forseker Strindberg i Jardin des Plantes’ tredje kapittel 4

145 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 173. Mine uthevelser.
146 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 174.
Det er mulig at den tyske filosofen Strindberg her refererer til er Kant, og at teorien han omtaler er
Kant-Laplace teorien, som postulerer universets og materiens begynnelse gjennom fortetning og fortynning.
147 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 175.
148 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 176.
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nettopp pavise og teoretisere omkring hvorvidt mineraler, og derav geologien er full av en, riktignok
grunnet sin langsomhet nesten umerkbar, men allikevel hoyst eksistent livskraft. Det er her Strindbergs
hylozoisme, en tilnaerming med pre-sokratisk opphav som tilskriver all materie vitalistiske «livskrefter»,
inntar ekstreme former, i bestrebelsen etter 4 nettopp reetablere ideen om det besjelede «verdensaltet»,
med sine implisitte rotter 1 romantiske og tysk idealistisk naturfilosofi. Igjen retter hans kritikk seg mot
for strenge inndelinger, og hevder at slike reduktive modeller ikke makter 4 fange virkelighetens
dynamiske prosesser: «Mineralsamlingen 4r ordnad efter de sisom enkla ansedda dmnena, men i
naturen finns icke ett enda enkelt imne».'” Igjen understrekes den ridende kjemiens feilaktige
utgangspunkt, som sorterer mineralene etter nettopp det periodiske systemets elementer og deres
tilsynelatende udelbarhet. I denne mineralogiske sammenhengen nzrmer Strindberg seg igjen implisitt
det hypotetiske sporsmalet om muligheten av den syntetiske fremstillingen av gull — noe som under
Inferno-krisen begynte 4 oppta han for alvor — og gjennom dette sporsmalet kobler han seg opp mot
hermetisk-alkymistiske tradisjoner. Disse viser seg eksplisitt nar han refererer til den tyske mystikeren
og alkymisten Paracelsus (1493—1541), som skal ha besokt mange av Europas gruver, hvor han «hade
iakttagit att dir en jirnidra rdkade kvarts, jaspis eller flinta var jiarnet guldhaldigt i skirningen.x»'
Metallene og mineralenes transmutasjons-evner leder Strindberg til 4 tilskrive dem organiske
egenskaper, som narmest kan minne om organisk «liv», hvor enn latent det mate vare. Blant annet
stotter han seg pa den franske alkymisten Francgois Jollivet-Castelot (1874—1937) som 1 sitt verk L' Ame
et la vie de la matiere (1893), som Strindberg inngdende studerte, og parafraserer fra:
Ni sdger att metallen 4r d6d! Ock dndock andas jirnet alldeles som est djur. Jarnet upptager syre ur

luften och utgiver kolsyra, vatten ock ammoniak. [...] Ar detta blott en liknelse, eller en poetisk bild?
Nej det dr mer 4n sd, och mer 4n analogi; det ir identitetl»'!

Ved 4 tilskrive mineraler og metaller noe som ligner et karbonkretslop synes overgangen fra uorganisk
til organisk, om ikke overvunnet, sa i alle fall mer «utvisket» — nettopp i Strindbergs transmutistiske and
med fokus pa overganger og forskyvninger. I motsetning til for statiske systemer er Strindbergs
preferanse et perspektiv som fremmer dynamisk utvikling, ikke ulik den allerede nevnte teologiske
teorien om Creatio Continua — at skapelsen aldri fullbyrdes, men skapes til et hvert tidspunkt, i konstant
tilblivelse. Men hvor begynte skapelsen sin evolusjonzre gang' — lurer Strindberg — og ikke minst i
form av hvilket element? « [V]irldsgatan: vilket var forst? Kunne bergen féda? Sikert, da stenarna leva,

antingen de dro fekalier frin ett stort obekant urliv och som sidan ater kunna intrida i ett nytt

149 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 177.

150 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 178.

151 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 182.Mine uthevelser.
Vi skal i det folgende se hvordan formuleringen som e djur kan betraktes som en implisitt kobling til Leibniz, som skriver i § 67 av
Monadologien: «Jede Materiepartikel kann als ein Garten voller Pflanzen und ein Teil voller Fische aufgefalit werden.»

152 T denne sammenhengen, og i hylozoistisk and, postulerer Strindberg forsoksvis geologien og mineralene som et mulig «urelement» eller Prima
Materia, og lurer pa, hvorvidt ikke alt liv har sitt opphav i mineraliske gjeringsprosesser.
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kretslopp».'” At den ridende geologien i Strindbergs samtid har et for statisk, og derav «dedt» system,
samtidig som den ikke makter 4 se «livskraften» 1 den geologiske materien, uttrykkes i tydelige
polemiske toner:

Jotrdens urhistoria eller geologien har blivit sd trist och livlos sedan, med Lyell, alla geologer lirt sig

sdga, att naturen var bunden av lagar, vilka i motsats mot andra lagar icke kunna dndras eller upphivas.

Allt har gétt till sa stilla, regelbundet, dédande enformigt som nu. Inga revolutioner, inga utbrott av

obindig kraft, inga skapatenycker, eller konstnirfantasier av naturen [...]."*

Selv den tilsynelatende sa langsomme geologiske dynamikk og forandringsevne, som i sin langsomhet 1
forhold til det menneskelig temporale spekterets hastighet bare virker «dedt», barer pa voldsomme
krefter og potensielle utbrudd. I kontrast til det over siterte tydeliggjores Strindbergs egne hylozoisme
— som ogsa innbefatter den bare tilsynelatende «dede» geologien og mineralogien — gjennom en
samtids-diagnostisk allegori: «Den store Pan ér visst ¢j dod fastin han varit sjuk, men en Orpheus
mdste 4n en ging ner i underjorden att sjunga liv i stenarne som icke dro déda, endast soval» > Det her
tydelig, at det er Strindberg som er Orpheus, som med sin poetisk-allegoriske naturforsknings sang skal
vekke de sovende stenene, og helbrede den syke Pan. Ogsa i Strindbergs poetiske naturforskning er de
litteraere referanse aldri langt unna, akkurat som den naturvitenskapelige betraktningen og teoriene

finner sin vei inn 1 hans prosa og dramatikk.

Et mulig bindeledd mellom det anorganiske og det organiske utgjor — ifelge Strindberg — mugg og
gjeringsprosesser som sa bidrar til a ytterlige viske ut det kunstige skillet. Blant annet undersoker han
fremveksten av mugg pa lesninger av «svavelsyrad talk, svavelsyrat natron, eller jarnvitriol»(188), noe
som far han til 4 konkludere i monistisk-transformistisk and at det «ur forruttnelsen kommer liv, vadan
skillnaden mellan liv och dod icke synes vara sd stor»'™® Spesielt gjzring betrakter Strindberg som en
mulig grunnprosess i livets opprinnelse, som fra en enkel monistisk  #rorganisme spredde seg til det
veldige mangfoldet av arter, som riktignok aldri er avsluttet: «Vad dr da jdsning? Livets bérjan; och
svamparne, algerna, bacillerna dro produkterna, vilka en gang fédda komplicera processen och utarbeta
livet vidare»"™" Denne gjeringsteotien anvender Strindberg ni igjen pd bergarter og mineraler, ved 4
parafrasere gruvedriftsingenioren Iudycki, hvor «det mikroskopiska studiet av bergarter visar att nagra

8

av dem ocksa kunna jéisa»15 og som ved den videre mikroskoperingen av gjeringsprosesser si «en

mingd rorliga punkter uppstd, och dessa bilda sedermera odndligt sma varelser, av férinderlig form,

153 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 183.
154 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 185.
155 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 187.
156 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 188.
157 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 189.
158 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 189.

67



erindrende tvifotningar, fyrfotningar, ormar, fiskar, dvensom vixter..»" I

gjen har vi ontogenesens
rekapitulasjon av phylogenesen, som synes 4 «huske» og 4 gjengi sin evolusjonzre utvikling: «Nir vinet
jaser och man ser, under mikroskopet, hela zoologien resa £6rbi, sa repeterar varje partikel sina minnesintryck

Jrin den metempsykos'®

[fra gresk, sjelens transmigrasjon| den haft att genomvandra, fran djurkroppen i
fastallet, frin minniskokroppen, frin vinstocken, frin andra vixter ..»'*! Ved 4 overfore gjzrings- og
muggprosesser pa mineraler og bergarter etablerer Strindberg forstnevnte som et bindeledd mellom
den anorganiske og organiske kjemien, slik at dette kunstige skillet utviskes: Hos Strindberg er all
materie levende, og — slik vi har etablert tidligere og sett eksplisitt understreket i det forrige sitatet — i
medial utveksling med hverandre, slik Strindberg synes 4 kunne «avlese» materiens evolusjonshistorie
under gjeringsprosessen. Dette har en avgjorende konsekvens som — slik vi skal se videre i kapittelet —
bringer Strindbergs teorier i en viss narhet til Leibniz Monadologie: At all materie er levende, medial og i
stadig transitiv og dynamisk gjensidig utveksling, har som folge ikke bare at «allt dr i allty, men ogsa at
ingenting kan «de». Vi skal se hvordan Leibniz monadologie kan virke produktiv og metafysisk

opplysende, ikke bare i forhold til modernitetens paradoksale krefter mellom opplesning og

forbindelse, mellom begrensning og flyt, men ogsa i forhold til Strindbergs naturvitenskaplige teorier.

Den mediale materien: Biomimetisk-fotografiske prosesser

Det er i var sammenheng pafallende at Strindberg understreker i Jardin des Plantes at han, for
skriftliggjore sine analogiske oppdagelser og iakttagelser av den mediale, «fotografiske» materien,
egentlig ma «uppfinna en egen terminologi».'” Et slags eget sprik, som om en syllogistisk
argumentasjon ikke makter 4 fremstille dem, muligens pd grunn av faren for 4 begrepsliggjore dem
igjen og dermed nettopp begrense og stenge inne det under begrepskorsettet, som jo egentlig skal
pavise dynamisme og transitivitet. Strindbergs ide om et eget «sprak» med spesielt tilpasset teminologi
kan, spesielt i forhold til det analogiske-fotografiske, betraktes i lys av en bemerkning Walter Benjamin
gjor 1 «Kleine Geschichte der Photographie», hvor han omtaler framtidens analfabeter som de som ikke
makter 4 «lese» et fotografi: «[D]er Photographieunkundige wird [...] der Analphabet der Zukunft
sein»'® Det Strindberg og senere ogsi Benjamin ser ut til 4 ettetlyse, er med andre ord en analogisk-
fotografisk grammatik? Vi skal i neste kapittel komme tilbake til nettopp forholdet mellom det

analogiske og det fotografiske. Det er folgelig i var naturvitenskaplige sammenheng her viktig 4

159 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 189.
Mine uthevelser. Det er i denne dannelsen av «varelser» at forbindelsen til Leibniz’ arkitektoniske modeller
fra hans monade-teorier er av interesse, og som vi skal videre i kapittelet undersoke.
160 Igjen noe som kan betraktes i lys av Leibniz, som skriver om materiens medialitet
og dens kommunikasjons og forbindelsesevner i Monadologien
161 Strindberg, Jardin des Plantes, S17 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 189. Mine uthevelser.
162 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 174.
163 Benjamin, Gesammelte Schriften Band 11.1. (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977), 385.
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understreke at Strindberg postulerer fotografisk-analogiske prosesser innad i og imellom materien,
samtidig som han selv benytter seg analogiske sammenligninger for a kartlegge nettopp disse
forbindelsene. Kjernen av Strindbergs analogisk-fotografiske metode finnes i Jardin des Plantes sjette
kapittel, «Ddodskallefjarlin. Forsok 1 rationell mysticism», hvor han undersoker naturen og dens bzo-
mimetiske, det Vil si fotografiske, og dermed mediale prosesser, som folgelig gir en forklaringen for de
mange formelle og morfologiske likhetene i naturen, hvor ikke bare tigerens monster imiterer jungelens
«smalbladiga men hogvixta grisy, panteren og leoparden «6vskogens brokiga skuggmatta», eller loven

ettetligner de «brinda klippornas gulbruna ton»,'**

men ogsa makrellen som «har boéljeslagen sa skarpt
tecknade pa ryggen att en marinmalare skulle kunna kopiera dem och ligga ut dem prespektivistiskt pa
en duk sa att de dtergdvo vigorna. [...] Vad ir detta annat 4n fotografirs ' Strindbergs teoti er at sollyset
som brytes gjennom vannet innskriver fargerefleksene pé fiskeskinnets «silverplat» eller «dggviteplaty.
Riktignok understreker ogsa Strindberg, at ikke fiskeskinnet inneholder silver:
Ar detta mer 4dn en metafor av Niepce de Saint-Victors och efterfoljares uppfinning? [..] Att bevisa de
silverglinsande fiskfjillen dro silver blir vil svirt infér dem som ej antaga premisserna, men att det

skulle kunna vara tenn, ekker en av etylfosfinerna eller aminerna har jag pa annat stille gjort
sannolikt.'*

Fisken blir i denne fotografi-analogien et vesen med en fotosensitiv overflate, som svemmer i en
fotografisk-kjemisk utviklingsbad. Solens lysstraler fotograferer dermed de mange fargerike monstrene
pa fiskeskinnene. Men det er i «Dadskallefidrlin» Acherontia — en sommerfugl med et tydelig gjenkjennelig
hodeskalle-meonster pa sine vinger — at Strindberg finner sitt bio-mimetiske, fotografisk-analogiske dyr
par excellence, som avgir en sorgfull sang, graver sin puppe dypt ned i jorden, hvor dens larve livnazrer seg
av jasmin. Strindberg gjenforteller en anekdote av zoologen Réaumur, som beretter at denne
sommerfuglarten ofte opptrer ved sykdoms og pestutbrudd. I det folgende forseker si Strindberg 4
utlede hvordan den karakteristiske hodeskallen har kunnet bli avbildet i sd tydelig form pa insektenes
vinger og hode, og finner en mulig forklaring i at den forveksler den sotlige forratnelseslukten av dede,
enten etter massedod ved epidemier eller i graver og kirkegarder, med nettopp jasminlukten. Folgelig
undrer Strindberg, om ikke dens konstante nzrhet til doden — 1 fysisk-materielle manifestasjoner som
lik og skjeletter — er innskrevet eller «fotografert» hodeskallene til de dode pa biomimetisk vis 1 dens

evolusjonsforlep, pa dens vinger.

Ved 4 liste opp rekken av forskjellige bio-mimetiske prosesser — om det na er botaniske, zoologiske eller

mer relasjonelle — som en hunds likhet til sin herre (og omvendt), eller mer religiose «vidundre» som

164 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 194.
165 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 193.
166 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 193.
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stigmata som, grunnet visse helgeners meditative, empatiske (og vi kan legge til analogiske) fordypning i
Kristus fysiske, materielle lidelse, opptrer pa deres lemmer — blir selve bredden 1 Strindbergs analogiske,
mediale teorier synlig. Ikke bare forener dette naturvitenskap og teologi, men viser snarere ogsa det
veldige analogiske nettverk alle levende, materielle og sjelelige prosesser inngir i. Strindberg svever, med
andre ord, mellom en mer naturvitenskaplige undring over disse tilsynelatende analogiske
tilfeldighetene og ydmykhet over guddommelige mysterier — som avler nettopp betegnelsen av en

«rasjonell mystisisme».

Sentralt i dette kapittelet er Strindbergs analogi mellom naturens skaperverk og kunsten: «Skaperen» er
som en kunstner som lar seg geleide av tilfeldigheter og ubevisste «nyck», noe som understreker
«Slumpens roll vid arternas uppkomsth'” Denne vektleggingen pi tilfeldighetene og deres brytning
mot fatalistiske forestillinger, er noe som kommer til 4 oppta oss 1 stor grad ogsa i oppgavens neste
kapittel. I denne brytningen er ogsa Strindberg tilsynelatende ikke helt bestemt pa hvilken side han skal
innta: «Forst sdger jag: det dr en nyck av naturen. En nyck sisom att getingen bygger sitt bo av
sexhOrningar efter sitt 6gats skapnad; att akervindans blomknoppar bli lika sidesslagens skarmfjall, att
hunden blir lik sin herre, att herren blir lik sin fru och att Catharina von Emeritz far stigmat i

hindernax»'®®

Det hylozoistiske grunnspersmalet om all materies liv og besjelethet fremmes igjen i kapittelet , «Var
aro vixternas nervers», der Strindberg undersoker plantefysiologien for muligheten av forekomsten av,
om ikke noe som ligner bevissthet, sa i alle fall et nervesystem: «Ingen férnekar vixterna de fem
djuriska funktionerna: nutrition, digestion, cirkulation, respiration och reproduktion»'® Plantenes
forskjellige fysiologiske deler betraktes i denne sammenhengen som analoge med det menneskelige eller
pattedyrenes fordeyelsessystem. Strindbergs undersokelse av vekstenes naringskretslop stotter seg her
riktignok mer pa det tradisjonelle landbruket og gartnernes praktiske kunnskap enn sin samtids
botanikk: «Allt detta ar si illa undersokt och si litet kdnt att man, for att studera botanik 1 vira tider,
maste ldsa lantbrukarnes, tridgardsmastarnes och apotekarnes bocker for att fa nagon aning om hur
naturen arbetar».'” Siden plantene mangler et hjerte, som opprettholder drivkraften i sirkulasjonen
vender Strindberg seg mot meteorologien: «Att vinden spelar nagon storre roll, da den sitter vixterna i
en pendelrorelse som med kitlens strickning skulle dstadkomma en pumprorelser.'” Som stotte til

denne teorien understreker Strindberg korrelasjonen mellom vind-fulle arstider, vir og hest, og

167 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 194.
168 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 197.
169 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 200.
170 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 202.
171 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 202.
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«aftstigningar 1 de samme periodene, i hvilken han skimter en kausal sammenheng. Folgelig betraktes
det enkelte individ av en plante her ikke som individuert og adskilt, men — blant annet gjennom vinden
— gjennom en okkult (og som vi skal se Leibniziansk) og nermest proto-okologisk tanke som «eterisk,
(eller okologisk) forbundet 1 en felles sfxre. Strindberg understreker plantenes vegetative nervesystem,
som, akkurat som det sympatiske, det vil si det autonome, ikke viljestyrte nervesystemet hos dyrene,
styrer de vegetative funksjonene, som ikke krever «bevissthet». Sporsmalet som sia dpner seg, er
hvorvidt plantene har en form for latent «bevissthet», som riktignok skiller seg fra dyrenes eller den
menneskeliges gjennom sin tilsynelatende mangel pa frihet eller vilje. Blant annet tegner han en analogi
mellom visse vekster safter, og pattedyr og menneskers hjernevaske som begge inneholder mye av

stoffet Inositol'™

En annen morfologisk analogi som for Strindberg taler for den evolusjonare,
genetiske utviklingen av bevissthet fra naturen'” finner han i noen plantecellers Siebribr struktur og
oyets lame criblée [norsk: Silbein], «en salformigt genoborrad skiva genom vilken synnerven uttringer.
Det yttre lagret innehéller en substans med sill och ett stort antal ovala kirnor»'™ Gjennom denne
analogisk-sammenlignende metoden forseker Strindberg 4 finne forbindelsen mellom plante- og
menneskeliv, ved 4 morfologisk sammenligne visse fysiologiske elementers former og strukturer. (Det
er i denne sammenhengen interessant 4 minnes Goethes oppdagelse av mellomkjevebenet
[Zwischenkieferknochen], som mennesket har felles med visse apearter, som fortsatt regnes som et viktig
bevis over menneskenes animalske opphav.'”) Mot pastander om at planter ikke kan «fole», fremmer
Strindberg det botaniske unntaket av mzmosen, hvis blader ved beroring trekker seg refleksaktig sammen.
Han understreker det langsomme tidsspekteret i plantenes bevegelser, og at det derfor kreves «stort

talmod for att se deras rorelsery!™

Han viser imidlertid ogsa til Claude Bernards eksperiment med 2
utsette en mimose for kloroform, noe som fikk veksten til 4 bryte ut i krampelignende
sammentrekninger. Da kloroform ikke pavirker de rent vegetative funksjonene hos mennesker eller dyr,
leder Strindberg til 4 understreke, att «mimosan dger andra 4n rent vegetative funktioner»'” Disse
«andre» funksjonene kan i samsvar med Strindbergs hylozoistiske og vitalistiske teotier ogsi betegnes
mer abstrakt som nettopp «livskrefter» eller som tilstedevaerelsen av en guddommelig skapende

«fornuft» 1 hver del av skapelsen, som ytrer seg i en «bildningsdrifty, gjennom hvilken materien og

organismer gjensidig pavirker hverandre i anaologisk-fotografiske, kjemiske prosesser.

172 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 205.
173 Se Schelling, Ideen zu einer Philosophie der Natur (Landshut: Philipp Krall, 1803).

174 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 205.
175 Goethe, «Osteologischer Typus», 422—433.
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Kapittel VIII, «Alpviolen, belysande den Stora oordningen och det Odndliga sammanhanget» foretar en
undersokelse av alpefiolblomsten, (Cyclamen), hvor Strindberg ensker a fremme nettopp denne plantens
uklassifiserbarhet. Dermed understreker han klassiske klassifikasjonssystemers tilkortkommenheter i sin
mangel 4 oppta i seg det transitive variasjonsmangfold som finnes i naturen. Systematisk klarhet gar pa
bekostning av 4 romme det faktisk blomstrende, levende mangfoldet. Slik det fremgar av kapittelets
tittel, er Strindberg mer interessert i de allerede nevnte flytende overgangene, metamorfosene og
forandringene — «den uendelige sammenhengen», framfor rigid systematisering, Kapittelets
utgangspunkt er en vandring ved elven Donau — mest sannsynlig foretatt under et besek hos slekten til
hans andre kone Frida Uhl, hvor han stoter pa alpefiolen. I alpeviolen ser Strindberg en rekke av
innflytelser, og forskjellige andre planters former, slik som liljer, orkidéer eller «nackrosen» blant andre:
Igjen trekker Strindberg inn referanser fra dramatikken som analogi til hans metodiske tilnzrming til
botanikken. Interessant er ogsd denne grunnleggende ILiber Naturae lignende tanken om 4 «lese»
forskjellige skikkelser ut av plantene — eller ut fra skyformasjoners former og menstre. «Var jag da
utsatt for samma aventyr som Polonius, vilken i molnen sig allt vad Hamlet ville?»'™ Referansen til
Hamlet viser indirekte til nettopp tilstedevarelsen av en skapende vilje 1 naturen, som Strindberg med sitt

analogiske blikk nzrmer seg og kartlegger.

Gjennom sin store plantekunnskap har Strindberg si og si et «formbibliotek» i hodet, som han
gjenkjenner under iaktagelsen av et bestemt botanisk eksemplar. Denne tilneermingen kan minne om
Goethes allerede nevnte zarte Empirie: «[Jag] hade endast ett stort jaimforelsematerial av vixtbilder i
huvudet, och jag var verkligen pa ritta sparet var gang jag sag en likhet. [...] ty jag vet att det finns
likheter overallt, dirfor att allt dr i allt, overallth'” Nar det gjelder alpeviolen bemerker Strindberg, at han —
alt ettersom hvilket botanisk system han tar til hjelp — kan innordne planten under vidtforskjellige arter
og familier. Han har med andre ord funnet en plante som ikke lar seg tydelig systematisere, og som
dermed bekrefter hans transformistisk-monistiske grunnsyn.lgjen, og i samsvar med Deleuzes
teoretiske distinksjon mellom virtual og actual knytter Strindberg en plantes ikke-systematiserbarhet til
faktumet at skapelsen — Creatio Continna — det vil si evolusjonen stadig pagar: «Jag hade ofta i
vaxtvirlden mirkt naturens sitt att kasta ut en skiss innan den utférde och jag mirkte hir hos
Cyclamen att den réda firgen till blomman redan bereddes i bladskaften och lades upp pa bladets
palett. Och sa undrade jag: skulle icke den vite guillocheringen pa bladets 6versida vara ett utkast till en

180

ny form»™ En for tydelig avgrenset taksonomisk botanisk systematisering vil folgelig — ifolge

178 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 210.
179 Strindberg, Jardin des Plantes, S17 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 210. Mine uthevelser.
180 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 212.
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Strindberg — alltid sta i fare for 4 vare forhastet og dermed utelukke a innlemme skapelsens

evolusjonzre dynamismen inn 1 sitt system.

For a ytterlige understreke umuligheten av et enhetlig botanisk system, finner Strindberg en rekke av
forskjellige Cyclamen variasjoner i et flertall av botaniske handboker om den europeiske floraen. Sa
finner han blant annet i en fransk Fora en Cyclamen-versjon med efoy-lignende blader. Dette fremmer
sporsmalet: «Finns det da nagot kausalsammanhang mellan murgronans blad pa marken och teckningen
pa Cyclamens blad?»'®" Strindberg understreker efoybladets geometrisk-matematiske form som allerede
den greske matematikeren Diokles (c. 240 f. kr. — 180 f. kr.) undersokte, en sdkalt Cissoide. Videre
undersoker Strindberg Cyclamen-bladenes kaustiske form, som «uppstir genom strilars brytning i en
konkav spegel, eller strilars fallande genom en genomsinklig halvsfir, en kon eller en cylinger.» '™ Disse
kaustiske figurene, utlegger Strindberg, oppstar blant annet nar sollyset brytes gjennom tett lovverk, slik
at de p4 skogbunnen tegner en mengde ellipseformer, det vil si «koniska sektioner.»'®’

Exoteriskt och forenklat: har murgronsbladet [efoybladet] genom att ticka den si ljuskinsliga

klorofyllen i Cyclamenbladet tagit en positivbild. [...] Att solen dr en fotograf er avgjort. Se ini rosen,

som med sina konkavspeglar kastar de gula strdlarna i kaustiska figurer pd stindarknapparne

[pollenbearer, stovblad]. [...] Tink pid makrillens rygg dir de sjogrona boljorna dro fotograferade pa
silver.'®

Igjen fremmer Strindberg en fotografisk analogi for a forklare de biologiske organismenes gjensidig
pavirkende mimetiske evner. Avslutningsvis i kapittelet vender Strindberg seg til rosen, en av hans
yndlingsblomster: «Men om man med Bernadin de Saint-Pierre vill géra troligt att solrosen slutligen
natt hogst pa vixtskalan och férmatt atergiva solens bild, med disk, strilar och flickar, vilket ¢j kan
forklaras dannu med fysikken, dd dr det mystik. Den lilla Cyclamen har sdledes sina sma hemligheter;
huru stora skall icke det odndliga Universum dnnu kunna dolja?»'® Videre er det interessant, at det, i
Naturvetenskaplege skrifter I 1 seksjonen «Ovriga tekster», finnes en tekst med tittelen «Alpvioleny, hvis
undertittel kan sies 4 viderefore det over utlagte kapittelets grunntanke: «Naturen skisserar innan den
utfér. Omoijligheten att finna ett fullkomligt botaniskt system.» Strindbergs tilnzrming soker — til en
viss grad i likhet med Goethe — etter avvikene fra normen, slik at det usystematiserbare blir selve
prinsippet, blir selve systemet — riktignok med mer flytende overganger, som dermed makter 4 fatte den

organiske naturens mangfoldige, transitive, dynamiske vesen. Det er riktignok verdt a legge merke til at

181 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 212.
182 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 213.
183 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 213.
184 Strindberg, Jardin des Plantes, ST 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 213.
185 Strindberg, Jardin des Plantes, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 214.
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Jardin des Plantes forble ufullfort, akkurat som Antibarbarus® — denne gangen grunnet uenighet og

konflikter med den teosofiske vennen Torsten Hedlund, som sto for finanseringen av utgivelsen.

Vi kan, etter den folgende narlesningen si, at ogsa det ufullforte Jardin des Plantes, kan forstis som en
gradvis videreforing og realisering av den planlagte Antibarbarus — i all hovedsak henholdsvis punktene
10 (Mineral-gjal), 11 (Vextsjal) og 12 (Djurssyal) i den tidligere siterte disposisjonen. Punktene 13 til 18
som omhandler mennesket, dens historie, og sjelsevner, samt sjelelivets framtidige utvikling, kan sies a
enten bli behandlet 1 et flertall av korte essays, fragmenter og aforistiske korttekster — blant annet i En
bld bok-serien — men ogsd, og 1 viar sammenheng mest prominent, i Strindbergs skjonnlitterere og

dramatiske verk.

Strindberg og Leibniz: Henimot en «moderne» metafysikk?

Nir vi 1 det foregaende har diskutert brytningspunktene mellom atomismen og vitalismen, mellom
idealistisk (og i stor grad teistisk'®") naturfilosofi og ateistisk positivisme, som Strindberg kan sies 4 bide
historisk og personlig befinne seg midt imellom, stoter vi pd en viss ambivalens som grenser mot det
paradoksale, og som har visse likhetstrekk med motpolene og kreftene i det allerede skisserte
modernitetens paradoks. Strindberg kan sies a omfavne de fragmenterende kreftenes oppstykking av
autoritere systemer, samtidig som han avviser positivismens atomisme og statiske begrepslige fiksering.
Ved a koble seg opp til fortidige hermetisk og okkult tankegods — som blant annet fant sin latente, om
enn kortvarige oppblomstring i den tyske idealismen — forseker Strindberg 4 reaktivere det metafysiske,
guddommelige for 4 forbinde det positivismen og atomismen har adskilt. Strindbergs monistisk-
transformistiske tilnzerming er som en trojansk hest som han forseker 4 undergrave — eller nermere 4
utvide — sin samtids naturvitenskap med, samtidig som han forsoker 4 gjeninnfore det teistisk,

guddommelig-metafysiske.

Det er ikke minst pd grunn av denne gjenaktiveringen av hermetisk og teistisk tankegods som
etterstreber 4 bringe det guddommelige inn i naturvitenskapen igjen, at vi i det folgende skal aktivere
tenkeren som Gilles Deleuze nettopp har utpekt som den barokke metafysikkens filosof par excellence,
nemlig Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) hvis teorier vi blant annet skal sette i dialog med
Strindbergs tanke og verk 1 de folgende kapitlene. I Strindbergs etterlatte skrifter, som oppbevares i det

sakalte «Strindberg-rummet> pd Kungliga Biblioteket i Stockholm, finnes det blant annet et utklipp'** av

186 Jardin des Plantes siste to kapitteler, riktig nok i seg selv interessante, er i vir
sammenheng av mindre interesse, slik at vi trygt kan utelate disse.

187 Med teisme omtales den metafysiske tanken om at Gud, til tross for 4 vare en tilnarmet transcendent skaper av verdensaltet, fortsatt
opererer er immanent tilstede i hele skapelsen og alt vaerende — i motsetning til deismen som plasserer Gud utelukkende i det transcendente.

188 SgNM 19:6, 164. Strindbergrummet, Kungliga Bibliotek Stockholm.
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en artikkel Strindberg skrev pa fransk 1 1898 1 tidsskriftet I.” Hyperchimie. Under tittelen, «Les Nombres
Cosmiques» (pa svensk «[Kosmiska tal») er det en epigraf av Leibniz, som i var sammenheng er sarlig
relevant: «Deus calenlat — Mundus fity, av «Cum Deus caleunlat et cogitationem exercet, fit mundus», som lar seg
oversette til noe som «Nir gud regner med (synlige) tegn, og omvandler sin tanke til handling, trer en
verden frem»' Det at gud «regnet», at Leibniz metafysikk pA mange punkter nettopp er matematisk-
kombinatorisk™ er det som gjor Leibniz-Strindberg forbindelsen i vir sammenheng szrdeles
interessant — nettopp fordi begge etterstreber a4 forene minima og maxima — framfor a ty til en
abstraherende, gjenkjennende, platonske idéverden, eller en ren, selvmotsigende atomisme med
nihilismen som ytterste konsekvens. Strindberg, savel som Leibniz, etterstreber ikke ren viten, men heller
ikke ren tro, men snarere en blanding av begge. Vi kan muligens formode at Strindbergs vitensbegrep er
mer analogisk enn dialektisk, i den forstand at det analogiske kartlegger likhetstrekk i et nettverk 1 en
flat hierarki.”! Akkurat som Leibniz — slik vi skal se — etterstreber Strindberg en form for synkretisme

mellom okkultistisk naturvitenskap og kristen religiositet, som forseker 4 forene #ro og viten.'”

Dette far oss til 4 trekke inn Leibniz Monadologie, for 4 overfore og aktualiserer den av monismen
postulerte materiens medialitet videre mot Strindbergs medieestetifk, hvor spersmal om det okkulte og det
medieteknologiske ser ut til 4 konvergere mot slutten av 1800-tallet. I likhet med Leibniz forseker
Strindberg gjennom sin analogiske metode a4 drive atomismens fragmenteringen av materien ut i det
uendelig foldete samtidig som hele denne materien er «monadisk» besjelet av en guddommelig
skapende kraft, som styrer verdensaltets kombinatoriske, komplekse samspill, som til tross for

materiens minima er holdt i et altomfattende guddommelig sfaere. Han stair sd 4 si med ett ben i

fortiden og med ett ben i samtiden.

Strindbergs posisjon 1 modernitetens paradoks er 1 seg selv ambivalent: Pa den ene siden byr den
positivistisk-atomistiske naturvitenskapen av hans samtid pa flere interessante synsvinkler, pa den andre
siden kan den sies 4 ha en oppstykkende, fragmenterende metodikk. Det monistisk-metafysiske
sikkerhetsnettet mangler fullstendig, I den forstand kan det virke som om Strindberg befinner seg midt i
dyptgripende forandringer, der han kan betraktes som bro; det er som om han stir med ett ben 1 den

gamle verdens metafysiske (og til dels mystiske) tradisjon, som strekker seg fra antikken til

189 Spesielt dette ,,fremtredelses“-aspektet, pa tysk ,,Erscheinen® er interessant i forhold til neste kapittel, hvor nettopp verdens @penbaring
gjennom fotografimediet figurerer sentralt.

190 Riktignok heller Leibniz’ tilnerming mer mot det man idag kaller topologi, som befatter seg hovedsaklig med kurver og folder, framfor den
klassiske Euklidiske Geometrien, som det Cartesianske verdensbildet i stor grad bygger pa.

191 Det er i denne sammenhengen interessant, at en sentral tankefigur i Deleuze & Guattaris A Thousand Plateaus er nettopp det desentraliserte
rotnettverket, Rhizomet, som erstatter den gamle, kristne hierarikiske «kunnskapens trey.

192 «Synkretismens uppgift it en- ligt Strindberg att formulera en gemensam trosbekinnelse som samtliga kyrkor kan acceptera. Aven losofer
och forfattare re- kryteras for att skapa en synkretismens forhistoria, bland dem Gottfried Wilhelm von Leibnizy. Johnsson, Det odndliga
sammanhanget (Stockholm: Malort, 2015), 301.
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middelalderens mystikere over barokkens universallerde og teologer helt fram til den tyske idealismen,
og med ett annet ben midt 1 framtidens medieteknologiske og dataoverforbarhets-dispositiver, som byr
pa nye muligheter. Sa skriver ogsa vennen Schleich i Erinnerungen an Strindberg: «Es war etwas
Mittelalterliches, aber kerndeutsch Protestantisches in ithm. Dieser Hang ins Uralte fihrte ihn, den
Modernsten der Modernen, doch schlieBlich zur Alchemie».'”> Arbeidstesen i denne sammenhengen er at
nettopp denne ambivalensen mellom eldre hermetisk-okkult tanketgods og moderne naturvitenskap pa
paradoksalt vis kan synes a kunne forenes og syntetiseres. Uroen denne spenningen medforer, ma ikke
utelukkende forstas som et krisefenomen i moderniteten, men snarere by pa en metafysisk forening av
minima og maksima, tilfeldighet og fatalisme, av tro og viten. Det intrikate samspillet mellom all
naturens, materiens og virkelighetens minima, er allikevel holdt i en guddommelig, metafysisk orden
vesen.

I samsvar med vart postulat om at det Strindberg ser ut til 4 etterstrebe, er en tilnermet «guddommelig
persepsjony, eller i mer filosofiske termer, 4 narme seg det absolutte — nettopp ved 4 nxrme seg
skaperverkets mangfoldige materielle og naturlige detaljrikdom med sin analogiske metode. I forhold til
dette og omkring spersmal om det guddommelige som den altomfattende, klareste monaden, som
absolutt medialitet — som skal beskjeftige oss 1 oppgavens neste to kapittler — er Monadologiens §41 av
serskilt interesse: «[Wobei die VVolkommenbeit genaugenommen nichts anderes als die GroBe der
positiven Realitit ist, die man erhalt, wenn man die Begrenzungen oder Schranken der Dinge beiseite ldfit. Wo es
aber keine Schranken gibt, d.h. in Gott, da ist die Vollkommenheit absolut unendlich.»'** Vi har allerede
plassert den menneskelige erkjennelseshorisonten pa en vertikal akse, oscillerende mellom det
animalske og det guddommelige. At Strindberg strekker seg «oppovem, lener seg ut av sin kropps
«vinduy, for 4 gjenta en metafor vi allerede har benyttet oss, skal vi samtidig relatere til hans teaterstykke
Ett drimspel —som vi skal nztlese i oppgavens fjerde og siste kapittel —, hvor guden Indras datter foretar
en omvendt bevegelse, ikke en oppstigning, men en nedstigning: Fra det guddommelige ubegrensede, til
den begrensede menneskekroppen. Vi skal i1 det folgende utlegge Leibniz forstielse av det

guddommelige som nettopp det absolutte mediet og den klareste, altomfattende monaden.

Teotien om en medial materie, kan derfor synes a medvirke i gjenaktiveringen av nettop en monistisk-
metafysisk sfare, i form av en Naturphilosophie, som forener de gamle hermetisk-alkemistiske
tradisjonene, slik de til dels implisitt viste seg i tysk idealisme — hos Schelling, Goethe og tildels Hegel —
med en monistisk tilnarming til positivistisk naturvitenskap. Nar Goethes Mephistopheles 1 Faust I sier

om sin samtids kjemi (og dermed om den moderne naturvitenskapen) at den har «die Teile in ihrer

193 Schleich, Erinnerungen an Strindberg (Hamburg: Severus, 2013), 17. Mine uthevelser.
194 Mine uthevelser.
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Hand, / Fehlt leider nur das geistige Band», kan dette manglende «andelige bandet» nettopp forstis som
Strindbergs monistisk-metafysiske sfare — kort sagt: det finnes en skapende fornuft — en dnd — i
naturen, en — for 4 si det i Leibniz’ termer— «monadologisk besjelethet», som i sin spesielle, selvbevisste

form har «blomstret» i mennesket.

Deleuze posisjonerer Leibniz i en overgangsperiode hvor nettopp dyptgaende forhandlinger mellom tro
og viten finner sted — ikke ulik de som finner sted 1 Strindbergs samtid:
Wir konnen besser verstehen, inwiefern der Barock eine Ubergangsperiode ist. Die klassische
Vernunft ist unter dem Schlag der Divergenzen, Inkompossibilititen, Unstimmigkeiten und
Dissonanzen zusammengebrochen. Der Barock aber ist der allerletzte Versuch, eine klassische
Vernunft wieder aufzurichten, indem er die Divergenzen auf ebenso viele mogliche Welten aufteilt
und aus den Inkompossibilititen ebenso viele Grenzlinien zwischen den Welten macht. Die in einer

selben Welt auftretenden Unstimmigkeiten kénnen gewaltsam sein, sie /isen sich in Zusanmenklinge anf,
weil die einzigen irreduziblen Dissonanzen die zwischen unterschiedlichen Welten sind.'”

Leibniz metafysiske Monadologie loser matetie/sjel-dualismen gjennom nettopp en monisme, ved 4 la
materien vare uendelig intrikat fo/det, uten at disse flytende materiens minima er dens innerste substrat.
Denne oppgaven far folgelig de besjelede monadene, som er uadskillelig knyttet til materien, samtidig
som de ikke har noen «vinduer, som kunne tillate noe ytre til a trenge inn i Monaden. Materien er sa 4
si underlagt monadene, som med sin sjel holder den virvlende materien i en tilnermet «individuert
figur, til tross for dens transitive og dynamiske bevegelser. Leibniz skriver at materien og monaden er
uadskillelig forbundet, og benytter seg av bildet av det barokke hus: materien er fasaden, mens

monaden er det indre, vindulose rommet. Allikevel er fassaden og rommene uadskillelig forbundet.

Leibniz monadologi kan her forstas som lesningen pa et problem, som ogsa Strindbergs transitiv-
transformistiske naturvitenskap kan sies 4 stote pa: Hvordan bevarer tingene sin «utskillbare» form, til
tross for all den stadig transitive dynamismen? Det er dette som er paradokset med den mediale
materien. Hvordan kan tilsynelatende individer persiperes og appersiperes? Er det bare en instans av
tenkningens dogmatiske bildet, av vare, gjennom vaner og viten etablerte begrepskulisser? Strindberg vil
se bak disse, men han vill ikke at alt glir over i et transitiv kaos. Det er nettopp Leibniz som byr pa en
losning av problemet, «Herskende» monader: Hver foldete del av materien er folgelig forbundet med
sin egen monade, samtidig som en herskende monader samler og forbinder denne materien med sine
respektive monader (for eksempel levermonader, lungemonader og si videre i menneskekroppen) til
nettopp et individ som utskiller seg fra totaliteten — riktignok uten at materiens bevegelse ikke fortsetter

a veere 1 konstant transitiv og dynamisk utveksling,

195 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 135.
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Leibniz kan sies 4 by pa en losning som forener begrepsrealister og nominalister. Det er ikke slik, at det
utelukkende er den menneskelige (eller animalske) persepsjonen som ut av flytene [flows| utskiller og
fikserer et begrep, en gestalt, gjennom sin appersepsjon: «Die makroskopische «gute Form» hingt
immer von mikroskopischen Prozessen ab. Jedes bewuftsein ist Schwelle.»' Alle monadene er besjelet,
og styrer og pavirker underetasjen, materien. Deleuze skriver: «Jede Monade driickt daher die ganze
Welt aus, wenn auch dunkel und verworren, da sie endlich ist und die Welt unendlich.»'” Denne klare
delen, sin «Bezirk», som en Monade uttrykker klart, er det som gjor at vi per analogi kan forsta og
appersipere det den fremstiller, for eksempel et blad, eller fargen hvit. Persepsjonen og appersepsjonen
fungerer folgelig analogisk gjennom likheter:

[D]as Perzipiete dhnele einem Ding, an das zu denken es uns zwingt. Ich habe eine weilie Perzeption,

ich perzipiere Weilles: dieses Perzipierte dhnelt der Gischt, [...]. Ich verspiire einen Schmerz: dieser

Schmerz dhnelt der Bewegung eines spitzen Dings, das in zentrifugalen unser Fleisch durchsticht. [...]

Zunichst einmal sagt Leibniz nicht, da} die Perzeption einem Gegenstand dhnelt, sondern dal3 sie

cine durch ein empfangendes Organ aufgenommene Schwingung evoziert: der Schmerz reprisentiert

weder die Nadel noch deren Ubertragungsbewegung [...], sondern die tausend kleinen Bewegungen
oder Schlige, welche im Fleisch ausstrahlen.'”®

Samtidig er materiens «meorke vrimmel av stov» alltid latent tilstede, den delen av materien som deres
respektive monader ikke uttrykker klart, og som folgelig — virtuelt — uttrykker hele verden — i samsvar
med Leibniz barokke tanke om makrokosmos i mikrokosmos. Det er altsi monadens mer eller mindre
klare sjel, som bidrar til at den utskiller seg fra det vrimlende stovets totalitet, slik at dens gestalt kan tre
frem i en annen besjelet monades, eksempelvis et menneskes appersepsjon. Bide monadene og
materien er mediale, star i kontakt og i utveksling med hverandre. Men dette «morke stovets er alltid
med, vrimmelen fortsetter. Det er her vi kan trekke inn Strindbergs tegnlesning, hans analogiske
metode med 4 se likheter: Tar vi Leibniz til ytterste instans, er disse andre tegnene faktisk der bare
latent, i stovet, ved siden av appersepsjonens tilsynelatende og mer eller mindre klare figur. Det kan
virke som om hele verden faktisk er virtuelt til stede i hver og en monade. Det som er viktig for
Strindberg, savel som for Leibniz, er derimot 4 ikke begrepslig fiksere noe for rask eller for drastisk, slik
at dette andre — makrokosmos i mikrokosmos, kort sagt, hele verden i den ene tingen, i den ene
monaden, ikke blir tatt med i betraktning. For 4 adekvat narme seg en virkelighet i tilblivende dynamis,
ma, kan man si, ett oye alltid holdes mot materiens utallige, stadig mindre blivende folder, mot dens
«morke stov»:

Die kleinen Perzeptionen konstituieren den dunklen Staub der Welt, der in jeder Monade enthalten ist,
den dunklen Grund.Es sind die Differentialverhiltnisse zwischen diesen aktual unendlich Kleinen,

196 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 144.
197 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 140.
198 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 155-156.
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welche ins Klare treten, d.h. die aus gewissen flichtigen dunklen Perzeptionen (Gelb und Blau) cine
klare Perzeption konstituieren (Griin).'”

I denne forstand folger Leibniz to kalkyler: «der eine verweist auf den psycho-metaphysischen
Mechanismus der Perzeption, der andere auf den physiko-organischen Mechanismus der Reizung oder
des Drucks. Und beide sind zwei Hilften.»*" Disse 2 balvdelene [zwei Hilften), er forbundet gjennom den
bevegelige, foldkastende hinnen mellom det barokke husets etasjer. Gjenstandens «form» og «figur» blir

altsa «konstruert» (i ettertid) av en appersiperende sjel.

Hva ligger i en, slik vi har skissert, medial konsepsjon av materien? Nettopp Strindbergs analogiske
metode skal vare ledende, og by — i forbindelse og samsvar med Leibniz monadologi — pa et mulig
svar: Likhetene i all materie finnes, til tross for forskjellene mellom verdensaltets individer — om det na
er et ansikt 1 en trestamme eller en hodeskalle pa et insekts vinger — og fungerer analogisk forbindende.
En nominalistisk tilnerming ville ha hevdet, at det er det menneskelige blikket som «produserer» og
tillegger materien de analogiske likhetene, at mennesket ser «seg selv» og antropomorfiserer alt det
retter sitt blikk mot. Leibniz derimot — og i denne tradisjonen skal vi, slik det foregaende har vist, ogsa
plassere Strindberg — fremsetter noe annet: Siden monadene uttrykker ett omrade £lart og tydelig (for
eksempel en blad-monade nettopp bladet), mens de samtidig latent uttrykker hele verden #&/art, kan det
vitke som om det analogiske blikket finner likhetene nettopp i1 det uklare, i materiens «morke,
vrimlende stov». Det analogiske blikket er folgelig et blikk, som bade persiperer og appersiperer, og
dermed utskiller, ved 4 persipere monadens klare omrade, en form og figur (og dermed begrepet) av
den respektive individuelle gestalten, samtidig som det ikke filtrerer materiens morke stov fullstendig.
Den analogiske seende er i denne forstand fordoblet, siden den bade ser det eksplisitt klare og det
implisitt latent uklare. Men analogiene danner ikke bare et forstaelses nettverk av et adskilt subjekt — da
hadde monadene bare vert en nominalistisk og epistemologisk skikkelse. Hos Leibniz er monadene,
materien og analogiene medialt forbundet i real ontologisk forstand — hadde de ikke vart det hadde
hans metafysikk vart dualistisk, framfor monistisk. Til tross for at monadenes klare omrade holder si a
si de individuelle tingene «pd plass» for en mulig persepsjon og appersepsjon, finnes det hele tiden
materielle minima som 1 sin transitiv dynamiske bevegelse kommer til eller forlater et individs
«herskende» monade, for 4 enten ga over til en annen monade (tenk for eksempel mineraler som gir fra
jorden gjennom vannet inn i en plantes kretslop og slik at den blir del av plantens cellevev:
mineralpartikkelen beveger seg gjennom «herskapet» av henholdsvis en «ord-monade», en «vann-

)201

monade» for 4 sd havne under «plante-monadens» herskap.)™" eller fyke en periode omkring eteren for

199 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 146.
200 Deleuze, Dze Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 159.
201 Det er et interessant sporsmadl, hvorvidt mineral-partikkelen har sin egen mineral-monade, som den er uadskillelig fra. Leibniz beveger seg i
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den inngar i en annen monades herskap. Pa denne maten loser Leibniz problemet om hvordan en
organismes dynamiske kretslop, i stadig pigaende materiell utskiftning og fornyelse, ikke mister sin
form eller gestalt. Folgelig er alle monadene, og gjennom disse ogsa all materie, medialt forbundet — slik
at hele makrokosmos faktisk er #klart tilstede i hver del av mikrokosmos, og omvendt. Dette har, pa
materiens plan den flate, horisontale hierarkiet av et analogisk nettverk som folge, samtidig som
monadene, i sin okende eller minkende grad av klarhet er bygget opp vertikalt mot det guddommelige,
som er den altomfattende, klareste monaden. I samsvar med denne konsepsjonen av den mediale
materien, finnes det i § 61 i Leibniz Monadologie (1714) en passasje, som i stor grad kan leses som
synonymt med Strindbergs credo «allt 4r 1 allt», slik at sistnevnte kan betraktes som en videreforing av
Leibniz monadologiske, barokke metafysikk:

Da nimlich alles voll ist und somit die gesammte Materie zusammenhingt und da im Vollen jede

Bewegung eine Wirkung auf entfernte Korper ausiibt [...] so folgt, daB3 sich diese Kommunikation

Uber eine beliebige Entfernung erstreckt. Und folglich verspiirt jeder Kérper alles, was sich im

Universum ereignet, so daf§ jemand, der alles iibersieht, in jedem lesen konnte, was sich siberall ereignet, und selbst

das, was gescheben ist oder gescheben wird, indem er in der Gegenwart bemerkt, was hinsichtlich der Zeiten ebenso
entfernt ist, wie binsichtlich der Orte.””

I Leibniz monistiske metafysikk er nettopp alt i alt, uten at tingene mister hverken sitt individuelle
sarpreg, eller sin universelle (guddommelige) holdende sfzere. Akkurat som hos Strindberg er materien
hos Leibniz i stadig utvikling og dynamisk bevegelse. Men samtidig er han ikke nominalist; for det er
ogsd monadene se/y, som trer frem og gir form og figur, riktignok gjennom det omradet [ Bezzrk] som de
fremstiller &/art. Samtidig er verdens vrimlende stoy og «stov», som definerer den mangfoldige

materiens dynamis tatt med 1 betraktningen.

Det ma tas visse forbehold nar Leibniz trekkes inn: For Strindbergs mediale materie kan, nar den
forbindes med Leibniz konsepsjon av materiens stadig minskende folder, nesten minne om en
atomistisk verdensforstaelse. Men det finnes avgjorende forskjeller til atomismen: Leibniz, sivel som
Strindberg postulerer en besjelet materie, som styrer det mylderet av dynamiske, orlite finurlige
prosesser 1 materien. En form for skapende fornuft, som, gjennom monadene (hos Leibniz) eller
skaperen som kunstner (hos Strindberg), eller en guddommelig preetablert harmoni (igjen hos Leibniz)
holder dette mylder av materielle minima og deres «morke stov» pa plass i en metafysisk stabilitet, som
nettopp innlemmer den dynamisk, tilblivende materiens oscillasjon og bevegelighet. Der, hvor

atomismens ma stoppe opp etter dens stadige oppstykking og fragmentering, ved deres tilsynelatende

denne retningen: S4 har for eksempel menneskekroppens monade et flertall av monader under sitt herskap: lever-monader, lunge-monader
og sa videre, med de respektive monadene som er forbundet med materien som igjen konstituerer hvert enkel organ. Materien og monadene
er folgelig pa lik mite foldet, bare at materien foldes i det uendelige, mens monadene underligger et respektivt enkelt individs herskende
monade.

202 Mine uthevelser.

80



minste enhet, atomet, er Leibniz (og dermed, vil vi hevde ogsa Strindbergs) forstielse av materien én,
hvor dens minima er i stadig transitiv utveksling og bevegelse, samtidig som den har en iboende sjel, som
holder dens form ved like. I sistnevnte speiler mikrokosmos og makrokosmos hverandre 1 en kompleks
harmonisk samklang, som allikevel makter og innlemme forbigaende, tilsynelatende disharmonier — en
tvers gjennom barokk tanke — da alt felger den gudommelige preetablerte, komplekse harmoniske

planen.

Slik vi har sett vil Strindberg vekk fra for forenklende, abstraherende modeller, som det periodiske
systemet eller den klassifiserende taksonomien. Det er som om han vil kaste kartet for 4 se pa det
faktiske terrenget — eller snarere: ta mer av terrenget med pa kartet, mer av det guddommelige
skaperverket — man kan neste snakke om verdensaltets og skapelsens kunstneriske kvaliteter som
beundres i all sin analogisk-mediale sammenkobling og paradoksalitet av det enkelte og det universelt
forbundede. Det man da mister av tilsynelatende oversikt vinner man i de komplekse og ofte
vidunderlige pévirkelsene og fenomenene 1 den levende naturen, materien og organismene man da

analogisk far oye pa.

I sine naturvitenskaplige skrifter holder Strindberg seg mest til mineral-, plante- og til en viss grad
dyreriket. Vi kan dermed fremme tanken om at de delene av hans fragmentariske og til dels (slik skissen
over den planlagte Antibarbarus har vist) ufullferte naturvitenskaplige skrifter, som skulle befatte seg
med menneske og dens psykologi og sjel, er a finne 1 hans verk i drama og prosa, 1 hans skjonnlitterare
verk, som de analogiske, mediale og transformistiske ideene transponeres til. Den storste gevinsten fra
Strindbergs naturvitenskapelige eksperimenter og teorier er, vil vi hevde, folgelig ideene — «tankefréene»
— om dynamisme, transitivitet og tilblivelse de avler, om virkelighetens grunnleggende instabilitet, som
siden pa krysspollinerende vis, som vi skal se, appliseres til hans medieestetiske og billedkunstneriske

praksis, og folgelig til hans skjonnlitterare verk.

I hans naturvitenskapelige skrifter, fir man tydelig oye pa Strindberg som diktende naturforsker, og —1i
muligens forste instans —som naturforskende dikter, som kartlegger overganger, terskler, forskyvninger
og analogiske likheter. Disse er, som det meste hos Strindberg, dynamisk, oscillerende og flytende, hvor
alt er 1 alt, og sammenhengen, til tross for sim tilsynelatende uendelighet, er del av en like uendelig og

kompleks guddommelig plan, som holder det hele i metafysisk likevekt.

81



lll. Strindbergs estetiske praksis

Den medialt-materielle underbevisstheten




Nun sollen Nezze (...) an die Stelle der himmlischen
Schalen treten; Telekommunikation mus das Uzmgreifende
nachspielen. In einer elektronischen Medienhant will sich der
Menschheitskdrper eine neue Immunverfaflung schaffen.

Peter Sloterdijk*”

Why not see that photography, if

there is photography, is already taken,

already printed, in the interior itself of things
and for all points of space?

Henri Bergson®*

Ein Drohnen: es ist
die Warheit selbst
unter die Menschen
getreten,

mitten ins
Metapherngestober.

Paul Celan®”

Han har forlengst sluttet 4 bruke penn og papir.

I stedet slipper han myriader av smd svarte maur
ned pé en hvit marmorplate, og slik oppstar et helt
nytt sprak nesten av seg selv. Det gjelder bare 4 helle
flytende glass over skriftbildet i det rette oyeblikk.

Tor Ulven®*

Hyvis materien og naturen er drevet av tilnaermet fotografiske prosesser — slik vi har sett i forrige kapittel
— er fotografimediet selv snarere en analogisk-medial prosess for a koble seg opp mot den mediale
materien, enn et statisk-identisk representerende bildet. Fotografimediet, kan vi si, har et fascinerende,
vidunderlig, men ogsd si ytterlig fremmed, og til tider skremmende «vesen», som er vanskelig a
fastholde. Narmest som vingene til et insekt, som etterligner barken av et tre — slik vi 1 forrige kapittel
har vart inne pa i Strindbergs biomimetiske, fotografiske teorier —  «etterligner» fotografiet
«virkeligheten», mens dens essens, med sin evne 4 registrere lys og elektromagnetiske belger langt
hinsides det menneskelig sansbare, kan vare vanskelig 4 fatte. For en ser alltid bade giennom et
fotografisk bilde, samtidig som en ser pa det. Det er i denne forstielsen, at fotografiet biade er
representasjon og mediunr: Det kaster lys over, og setter sporsmalstegn ved, den vestlige tradisjonens
tendens til 4 nettopp sette representasjon over mediet, a sette zznhold over form. Vi kan fastsla, og skal
senere i kapittelet i forbindelse til Strindberg, komme tilbake til, at modernismens kunst og dens selv-
refleksivitet 1 det sene 1800-tallet og langt inn i det 19. arhundret, er tilnzrmet utenkelig uten a ta

fotografimediet enten implisitt eller eksplisitt med i betraktningen. Folgelig er utvidelsen av sansene, og

203 Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 25. Mine uthevelser.
204 Bergson, Oenvres. Overs. De Mille (Paris: Presses Universitaires de France, 1959), 189.
205 Celan, Die Gedichte (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2003), 206.

206 Ulven, Samlede dikt (Oslo: Gyldendal, 2000), 21.
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en ny, «frisk» persepsjon en gjengiende og sentral Zgpos i modernismen fra og med siste halvdel av 1800-
tallet. Strindbergs forstielse av fotografimediet visker nettopp ut tydelige distinksjoner mellom natur,
kultur og teknologi,”” mellom persepsjon og representasjon — ja, det kan til og med sies 4 tilsynelatende
opplose slike for rigide distinksjoner og motsetninger. Vi skal videre, i videre dialog med bade Deleuze
og Leibniz, 1 undersekelsen av Strindbergs fotografier og malerier, forsoke a finne et svar pa folgende
sporsmal: Hvordan har tanken om medialitet formet Strindbergs (medie)-estetiske og billedkunstneriske

tilnaerming?

Strindbergs fotografiske analogier og metaforer, som ikke bare strekker seg gjennomgiende gjennom
hans naturvitenskap, men ogsa 1 hans skjennlitterere verk, er utenkelige uten den arelange fotografiske
praksis som opptar og beskjeftiger han helt fra ungdommen av gjennom hele livet.”® Karl-Ake Kirnell
sporer og tidfester blant annet Strindbergs forste fotografiske metafor sa tidlig som dret 1874, som viser
den avgjorende betydningen disse har i Strindbergs billedsprak, nar en stockholmer pa utflukt i
skjeergdrden betrakter panoramaet og «fotograferar tavlan pa sin nithinna».*” Strindbergs forste mote
med fotografimediet lar seg tidfeste til omtrent ar 1861-62, hvor han er omtrent mellom 12 og 13 ar
gammel og fir line sin fetter Ludvigs kamera.”"” Interessant, og heller ikke tilfeldig, er at den
fotografiske interessen vakner omtrent samtidig som den naturvitenskaplige. Derfra folger den
fotografiske praksis han i perioder, avhengig av ekonomiske faktorer, eller hvorvidt han hadde klart a
line et kamera, men strekker seg ogsia teoretisk, med de medfolgende mediale og analogiske
implikasjonene, gjennom hans tanke og verk. I sine fotografiske forsek er det spesielt et — ofte
selvfabrikert — pin hole-kamera, men ogsa en sa kalt fotogram-prosess — som vi videre skal se nermere
pa —, som Strindberg benytter seg av, og ikke blir trott av a understreke fotograferer «utan kamera och
lins»*"" Om 4 selv bli fotografert — noe han ble ganske ofte, enten av seg selv eller av andre, skal
Strindberg ha sagt: «Jag bryr mig inte om mitt utseende men jag 6nskar att folk skall kunna se min
sjaly’"?

Strindbergs forhold til fotografimediet er preget av en dyp fascinasjon — ikke minst vedrorende dens

metafysiske implikasjoner — som folger han gjennom hele livet. En fascinasjon som tar form av bade

207 1 samsvar, som allerede nevnt, med Peters, The Marvelons Clouds.

208 Under Betlintiden i begynnelsen av 1890-talletet leker Strindberg til og med med
tanken om 4 sysselsette seg som fotograf og dpne sitt eget fotografistudio.

209 Karnell, Strindbergs bildsprik (Stockholm: Almqvist & Wiksell, 1969), 60.

210 Hemmingsson, August Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop forlag, 1989), 15.

211 Et flertall brev vitner om hyppig bruk avobjektivles fotografi giennom pin-hole-kameraer og fotogram-prosessen gjennom drene 1894 og
1895: 9. mars 1894: «Solen, ménen, stjernorna hvilka jag fotograferat utan kamera, utan lins.»; 11. mars 1894: «...ocksa utan kamera och lins»;
6. desember 1894: «...utan kamera och ntan lins»; 4. januar 1895: «{...] skall repetera mina coelestografier, fotografier af himlakropparne #tan
Ramera och lins». (Mine uthevelser).

212 Hemmingsson, August Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop férlag, 1989), 121.
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teoretiske refleksjoner siavel som en ofte eksperimentell praksis. Folgelig benyttes den bade for a
underbygge hans naturvitenskaplige analogisk-naturvitenskapelige teorier, til portrettering av venner og
bekjente, 1 mer fotojournalistiske sammenheng, savel som i produksjonen av iscenesatte selvportrett —
det siste en praksis der han muligens kan betraktes som pionér, ikke minst i forhold til det voksende
littereere markedet med den skandaleomspunnede forfatterpersonligheten som drivende salgskraft.”"
Ved flere anledninger planla Strindberg fotojournalistiske reiser, blant annet i Frankrike 1 1886, som
resulterte 1 Bland franska binder (1889), med formalet 4 kartlegge landsbyenes og bendenes skikk og
tradisjoner, som var truet av modernitetens akselerasjon. Ved siden av skriftlige opptegnelser skulle det
pa reisen benyttes en «fotografisk revolver». Da denne ikke kunne skaffes, mate Strindberg og hans
reisefolge ty til den mer uvanlige, og 1 denne sammenhengen interessante fremgangsmaten, at begge
tegnet en respektiv halvdel av motivet, for a senere legge delene sammen til et helhetlig bilde — neermest
som en foregripelse av fotografiets fragmenterende, savel som fragmenterte, sammensettbare natur.
Viktig er ogsa samarbeidet med fotografen Herman Anderson pi begynnelsen av 1900-tallet etter
hjemkomsten fra kontinentet, som vi skal betrakte mer inngaende utover i kapittelet. Ikke minst er den
livslange fascinasjonen fotografimediet utovde pa Strindberg ikke bare noe han utelukkende bedrev for
seg selv, men som han ogsa delte med andre, deriblant sine barn. Han skriver sagar i et brev datert 11.
desember 1890 til sin nyskilte kone Siri von Essen om et kamera han har gitt til datteren Karin — en
meget uvanlig og generos gave til et barn pa slutten av 1800-tallet: «Jag sinder Karin andock som finare
leksak min lilla kamera med tillbehér, tyden idr endast leksak. Ar laddad med 100 papper , hvarmed
dock bor hushallas da de kosta 9 Kr. att f6rnya.»

Men Strindbergs fascinasjon av fotografimediet er ikke bare naturvitenskaplig eller dokumenterende,
men ogsa svart affektiv: Etter nettopp separasjonen og senere skilsmissen fra sin forste kone Siri 1
1891, blir fotografering av barna et ofte brukt paskudd for a treffe dem. Men ogsa selve fotografiene av
hans barn er av enorm viktighet for Strindberg. Sa utforer han for eksempel under Infernokrisen, i
fortvilelse, fattigdom og ensomhet, noe som kan ligne et magisk-telepatisk rituale, hvor han i
betraktning av et bilde av sin datter, gjennom suggesjon forsoker 4 gjore henne syk, slik at deres mor
(denne gangen hans andre kone Frida Uhl), skal sende bud pa han, barnas far, slik at de blir gjenforent.
Et annet eksempel pa denne affektiv-okkulte ladningen av fotografimediet for Strindberg, er forholdet
til hans tredje kone Harriet Bosse. Ekteskapet ble opplest etter kort tid, og paret levde i separasjon. Pa

grunn av savnet fikk Strindberg ett portrett av Bosse forsterret til livnare dimensjoner, som han sa fikk

213 11888 tilbyr han sin forlegger Albert Bonnier utgivelsen av et album av selvportrett, som bestir av sliende iscenesettelser av hans
forfatterpersona: bade ladet av temmelig Ubermensch-Machismo med ridepisk (med billedteksten: «IKom nu djeflar si skall vi slassl»), mer
folsom i hagen med sine barn, fordypet i brettspill med sin forste kone Siri von Essen, eller skrivende (eller fortvilet ikke skrivende med
hodet oppgitt i hendene) ved skrivebordet.
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montert i et lite kammer ved siden av soverommet, som var adskilt med ett par gardiner. Besokende
berettet at Strindberg, noen ganger i plutselig nerves opprerthet, kunne reise seg midt i samtalen og
forlate rommet, hvorpa vedkommende kun herte gardinenes rasling: «[H]an [Strindberg] atervinder,
med hogra handen sammanpressande 6gonen, som om han ville stinga ute allt utom bilden som fastnat
pa nithinnan»*'* Strindberg selv beretter i En bii bok: «I min ensamma vining fanns ett rum, som jag
trodde vara det vackraste som fanns. [...] [Rummet] moblerade jag om [...] till ett minnets tempel, och
jag visade det aldrig f6r nigon miniska»’"> Denne koblingen mellom fotografiet og det okkulte skal vi
undersoke nermere 1 kapittelet — ikke minst i forhold til materiens medialitet og det eteriske. I denne
sammenhengen er arbeidstesen, at sporsmal om teknikken konvergerer med sporsmal om det okkulte,
fra og med fotografimediets begynnelse og den medieteknologiske dataoverforelsen i lopet av 1800-
tallet og inn 1 det 19. arhundre, noe som er — slik vi skal se — svart tydelig i Strindbergs

medieteknologiske og estetiske, fotografiske og maleriske praksis.

Vi skal 1 det folgende, i samsvar med Kaja Silverman analogiske teorier og de tidligere etablerte
fotografiske prosessene i den mediale materien i Strindbergs analogisk-poetiske naturvitenskap,
undersgke hvordan fotografimediet ikke bare mé forstdis som mediefeknologs, men snarere som en
«oppkobling» mot naturens og materiens mediale og fotografiske prosesser. Pa bakgrunn av dette skal
vi undersoke Strindbergs mangfoldige fotografiske praksis, ikke minst i forhold til fotografimediets
evner til 4 dpenbare virkelighetens og materiens agens, og dens iboende mulighet for sanseutvidelse og
metafysisk erkjennelse. Videre skal vi se hvordan oppdagelsen av fotografimediets agens bidrar til
forstaelsen av en materiell underbevissthet, pa bakgrunn av hvilken vi skal betrakte Strindbergs auto-
kreative, billedkunstneriske praksis, og hvordan dette byr pa utveier fra begrepskokonger og den

menneskelige fysiologisk-subjektive begrensningen.

Fotografimediet: Mellom apenbaring, bingerlogikk, og sanseutvidelse

Som vi innledningsvis allerede har vert inne pa, er det 1 var sammenheng viktig 4 fremheve
fotografimediets fremmede, mediale vesen. Betraktes fotografimediet ikke utelukkende innenfor det
menneskelige spektret, den gjengse antropomorfiserende tilneermingen, blir det synlig at det ikke er en
tydelig etablert fenomen, og slett ikke utelukkende en estetisk praksis, men i aller bredeste forstand et
medinm, en medial prosess. For et medium, er bade noe som formidler noe, en informasjonsbzarer, samtidig
som mediet selv er noe — nettopp en analogisk prosess. Bade verden selv, s vel som var erkjennelse av

verden, er drevet av tilnzermet fotografisk-analogiske prosessetr.

214 Hemmingsson, Angust Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop férlag, 1989), 116.
215 Hemmingsson, August Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop férlag, 1989), 116.
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Den amerikanske kunsthistorikeren og kunstteoretikeren Kaja Silverman (£.1947) fremmer nettopp en
slik pastand 1 det eminente forste bindet av sin fotografihistorie, The Miracle of Analogy (2015). Bokens
innledning gir et inngdende sammendrag av Silvermans prosjekt, som tar for seg denne utvidelsen av
fotografimediet, og forflytningen av agens fra fotografen til verden, virkeligheten og naturen — eller, slik vi 1
var sammenheng har etablert — waterien: «Photography is rather, the world’s primary way of revealing
itself to us — of demonstrating that it excists, and that it will forever exceed us»?' I sentrum stir igjen
det analogiske, som ifelge Silverman er «authorless and untranscendable similarities that structure
Being»”'” Sentralt med analogien og den analogiske tenkningen er at det gir alt den samme «ontologiske

vekten.» «It helps us see that each of us is a node in a vast constellation of analogies»*"

Ifolge Silverman er
denne analogiske tenkematen basert pa likhet og forskjell [ siwzilarity and difference], som folger et «to-i-ett-
prinsipp». Samtidig, finnes det i all analogisk likhet alltid et element av forskjell — vi kan ogsa kalle det i
Deleuziansk and for differanse — som forhindrer at analogiene glir over i hverandre og blir uadskillelig og
ett. Strindbergs naturvitenskaplige analogiske tilnerming star riktignok ofte ved terskelen av nettopp

dette; han oscillerer sia og si mellom de to analogi-barere, slik at likhetene flakker fram og tilbake, og

det ene blir det andre og det andre blir det ene: Analogiens dynamis — «allt ir 1 allo».

Mest interessant i var sammenheng er Silvermans andre kapittel 1 The Micracle of Analogy, «T'he Second
Comingp, som allerede alluderer til fotografimediets apenbaringsaspekt, underbygget av hennes
hovedtese, at et fotografi ikke utelukkende 7as [is zaken], men at det like mye — om ikke mer — mottas [is
recezved|. Denne problemstillingen omkring aktiv og passiv gjenfinner Silverman i en historisk
gjennomgang av forskjellige tilnerminger og teorier omkring synssansen aktive eller passive rolle, som i
var sammenheng er av interesse, siden Strindbergs avvisning av Kants subjektive innkapsling, og det
derav folgende onsket om 4 overkomme den subjektive begrensningen forst kan forstas for fullt ut fra
sin historiske posisjon. Sporsmalet Silverman skisserer i begynnelsen av kapittelet, er altsa hvorvidt den
menneskelige synssansen er en passiv kapasitet, som mottar inntrykk fra omverden, eller aktiv, slik for
cksempel den nyplatonske tradisjonen hevder, som berorer tingene og den ytre verden med sine
wynsstraler». Forst renessanse-polymorfen Leonardo da Vinci (1452-1519) fremmer en epistemologisk
modell av syn som tilsynelatende forener de aktive og passive teoriene: Verden selv «gir segy» aktivt til
betrakteren gjennom et stort antall analogier («Every body fills the surrounding air with infinite images

of itself»"?), som betrakteren i dette forste steget passivt fylles med. Deretter relaterer og ordner den

216 Silverman, The Miracle of Analogy (Stanford, CA: Stanford University Press, 2015), 11.
217 Silverman, The Miracle of Analogy (Stanford, CA: Stanford University Press, 2015), 11.
218 Silverman, The Miracle of Analogy (Stanford, CA: Stanford University Press, 2015), 11. Mine uthevelser.
219 Silverman, The Miracle of Analogy (Stanford, CA: Stanford University Press, 2015), 16.
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betraktendes bevissthet disse inntrykkene analogisk gjennom minnet om andre lignende persepsjoner.
Prosessen blir fullendt i «[the] marriage of the worlds visible, and the mental analogy»*’ Vi har, med
andre ord, 4 gjore med analogier fra to hold; indre og ytre analogier, som igjen er analoge til hverandre
og danner et analogisk nettverk. Viktig 1 var sammenheng er her den ytre virkelighetens aktive agens, den

mediale materien, som gjennom fotografimediet (se/v)apenbarer og gir seg sely til betrakteren.

Men denne agens forflyttes i den filosofiske og idéhistoriske utviklingen gradvis fra «verden» og

?! tilsynelatende 1:1

«virkeligheten» over til mennesket: I reaksjon pa camera obscura-paradigmets
forhold mellom virkelighet og representasjon, mellom betrakter og det betraktede, uten tilsynelatende
«subjektiv forvrenging», senker — ifelge Silverman — ogsa Descartes persepsjonen ned i en avgrenset

> og dermed den

«ntetiotitet», ved 4 understreke «t is the mind which senses, not the body»,*
begynnende forflytningen av agens fra den ytre verden, som reduseres til «det utstrakte» [res extensal, til
den erkjennende, tilsynelatende «rene» bevisstheten. Denne forflytningen av erkjennelsesevnen til sinnet
[#he mind), impliserer drommen om et sovereign subject;”” hvor bevisstheten eller sinnet er bdde produsent
og betrakter av sine inntrykk. Det er muligens her vi kan plassere den begynnende utviklingen, som
ender 1 det Sloterdijk i Sphdren I — slik vi allerede i kapittel I har skissert — kaller «panoptischer
Egoismus».”* Det er forst Kant, som tilsynelatende forener disse empiriske og rasjonalistiske
tilnermingene, som kan sammenfattes 1 hans kjente utsagn om at «Begriffe ohne Anschauungen sind
leer, Anschauungen ohne Begriffe sind blind» (AB 48, 75). Syn og bevissthet er dermed, med andre ord,
en sammenvevd, og bade aktiv og passiv prosess. Men ogsa Kants syntese holder, 1 alle fall i Strindbergs
oyne, den menneskelige erkjennelsesevnen i en innestengende subjektiv kokong, Vi har allerede utlagt
og diskutert Antibarbarus femte brev i vart forste kapittel, og derav pavist Strindbergs opziske skepsis. 1 det
folgende skal vi vise, hvordan medieteknologier, sxrlig fotografimediet, viser en tilsynelatende utvei fra
denne begrensningen, og dermed dpner opp nye virkelighetstilganger og mulighetsrom. Vi ma i denne
sammenhengen forutsette et utvidet mediebegrep®”, som ikke bare omfatter alle salgs dispositiver,*

om det na er oppreist gange, sprak (muligens dét mest sentrale dispositivet), skrift, kler, helt fram til de

220 Silverman, The Miracle of Analogy (Stanford, CA: Stanford University Press, 2015), 17.

221 Seiden forbindelse Crarys Techniques of the Observer, som understreker paradigmeskiftet fra
1700-tallets camera obscura-paradigme til 1800-tallets subyective vision, i hvilket synssansen blir fysiologisk og derav subjektiv begrenset.

222 Silverman, The Miracle of Analogy (Stanford, CA: Stanford University Press, 2015), 18.

223 Silverman, The Miracle of Analogy (Stanford, CA: Stanford University Press, 2015), 18.

224 Sloterdijk, Sphdren I: Blasen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998), 86.

225 1 samsvar med det allerede nevnte Durham Peters, The Marvelous Clouds (Chicago: University of Chicago Press, 2015), 2: «Media’, understood
as the means by which meaning is communicated, sit atop layers of even more fundamental media that have meaning but do not speak.» (Mine
uthevelser). Side 3: «The old idea that media are environments can be flipped: environments are also media.» Side 4: «I do thing there is
meaning in nature (...) readable data and processes that sustain and enable existence».

226 Seigjen Agambens Focault inspirerte dispositiv-teori, som allerede nevnt i forste kapittelet: «'Dispositivene som Foucault snakker om, er i en
viss forstand forbundet med denne teologiske arven, de kan tilbakefores til splittelsen som i Gud spalter og samtidig artikulerer veren og
praksis, natur (eller essens) og den operasjon hvorigjennom han administrerer og styrer skapningenes verden. Termen dispositiv betegner det
man realiserer en ren styringsaktivitet i og ved, som ikke har noe grunnlag i veeren. Derfor ma dispositivene alltid implisere en
subjektiveringsprosess, de ma produsere sitt subjekt.» Agamben, «Hva er et dispositivey, 213-225.
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mer medieteknologiske, som fotografimediet, men hvor nettopp mediering er en sentral ontologisk
kategori — ikke minst 1 Leibniz og Strindbergs tilfelle. Det er interessant at fotografimediet, akkurat som
mange medier senere, allerede fra og med camera obscura fungerer som metafor for bevisstheten og
kognisjon, helt i samsvar med medieteoretikeren Friedrich Kittlers utsagn, som vi kan parafrasere, at vi
ikke visste noen ting om vare sanser for mediene. Hos Strindberg (og Leibniz) er det fotografiske og
folgelig det mediale riktignok ikke bare en metafor, men en faktisk, real-ontologisk prosess i den

mediale materien og dens analogiske nettverk.

Med dette etablert kan vi nd nzrme oss fotografimediets utvidelsespotensial, og i denne
sammenhengen kartlegge og folge tre sentrale hovedpoeng, bide i fotografimediet og Strindbergs
tilnaerming til dette, som sammenfattes slik: 1. I fotografimediet skriver, det vil si gpenbarer verden seg
selv til oss i analogier. 2. Fotografimediets oppkomst og den medieteknologiske dataoverforbarheten
kan betraktes som i stor grad medvirkende 1 fragmenteringen, losrivelsen og derav ogsa rotlosgioringen av det
virkelige, og kan dermed betraktes i samsvar med modernitetens opplesende tendenser, samtidig som
det forst er denne opplosningen som pa ambivalent vis muliggjor elektromagnetiske eller okkult-eterisk
forbundne sfarer. 3. Fotografimediet #tvider det menneskelige sanseapparat og fungerer som en
forlengelse av synssansen. Det er samtidig verdt a understreke at noen av poengene overlapper hverandre i

Strindbergs mangfoldige medieestetiske praksis.

Liber naturae - Verden skriver seg selv: Strindbergs celestografier og fotogrammer

Tanken om at verden skriver seg selv er ikke bare noe som med stor kraft dukker opp ved
fotografimediets oppfinnelse, og den deromkring oppstitte blandingen av usikkerhet og en nermest
magisk fascinasjon, men kan spores til mye eldre ideer om Liber naturae — «Naturens bok». Akkurat som
Bibelen er Guds ord, er naturens bok «skrevets, det vil si skapt av samme «forfatter», og akkurat som
med Bibelen kreves det visse leseferdigheter for a «lese» skaperverket, mest av alt naturen — hvilket er
akkurat dét Strindberg kan sies 4 gjore i hans analogiske naturvitenskaplige metode: Vi kan minnes hans
utsagn om skaperen som kunstner, og naturen som utvikler skisser, som enten i artens evolusjon
utvikles eller forkastes: «Skaparen, denne store konstnir som utvecklar sig sjalv under skapandet, i det
han gor skisser som han forkastar, dterupptar ofullgingna idéer, fullindar, mangfaldigar de primitiva
formerna. Forvisso, detta ir skapat for band»**" Undetliggende i denne tanken ligger forestillingen om
Creatio continna — som vi 1 det forrige kapittelet allerede har vart inne pa —, den teologiske ideen om at

228

gud ikke skapte verden for a sa trekke seg tilbake®*, men at skapelsen ikke er fullendt, men fortsatt og

227 Strindberg, ST7 37: Inferno (Stockholm: Nordstedts, 1994), 141. Mine uthevelser.
228 Sporsmal om guds tilbaketrekning var meget aktuelle i Strindbergs samtid, ikke minst i form av Nietzscheansk nihilisme og den derav
folgende ateismen: «Gott ist todt» i Nietzsche, Die Frohliche Wissenschaft (Hamburg: Felix Meiner Verlag, 2013), 121. P4 denne maten befinner
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kontinuerlig pigiaende. Guds «hand», savel som hans and, er med andre ord, og i samsvar med en
panteistisk™ naturforstaelse, alltid tilstede i materien og naturen, som ikke er statisk og ferdig, men i en
kontinuerlig, dynamisk utvikling.”” At Strindberg i denne sammenheng, slik vi allerede tidligere har vart
inne pa, velger fotografiske metaforer og analogier som konstituerende for naturens og materiens
prosesset, er av avgjorende. Ogsa det foregaende utdragets formulering om a vare skapt for hand er i
var sammenheng av spesiell interesse, da nettopp naturens selv-apenbaring i fotografimediet, slik
Silverman understreker, ble metaforisk sammenlignet med en blyant eller en penselforende hind — som
understreker det taktile framfor det optiske:

Many writers also conceptualized the source of the photographic image as a hand, rather than an eye. Talbot

imputed the images that were generated through his technique to the «pencil of nature». [...] <Daguerre described
the daguerreotype as «the imprint of nature».”

I samsvar med dette stotter Silverman seg blant annet pa et aspekt ved Martin Heideggers
teknologiforstaelse 1 essayet «Die Frage nach der Technik», som skiller mellom ting frembrakt av
mennesket og ting som frembringer seg selv: «There are two kinds of poi€sis. The first is the product
of human labor; it results from “the skills and activities of the craftsman,” the “arts of the mind,” and
the “fine arts.” The second kind of poi€sis has a very different source; it occurs through the “arising of
something from out of itself»** Det er nettopp dette «ut av seg selv-aspektet, som er tingenes
(selv)apenbaring i fotografimediet, hvor det, for a bruke Heideggers ord i en fotografisk kontekst,
«skinner frem» i sin veren. Tanken om at naturen skriver seg selv, er i hoy grad forbundet med en
fotografisk prosess for oppfinnelsen av andre fotografiske prosesser som involverer kamera, nemlig
Jfotogrammet,” der en gjenstand eller ting, for eksempel en plante, plasseres pa en fotosensitiv overflate,
som deretter belyses, slik at den respektive tingen etterlater et detaljert avtrykk, som bare ma inverteres

for 4 tre frem og «apenbare segy» 1 all sin mangefasetterte detaljrikdom.

I forlengelse av Strindbergs gjennomgang og kritikk av den menneskelige synssansen, hans optiske
skepsis, som vi har undersokt i kapittel I, byr nettopp fotografimediet pa en mate 4 overkomme Kants
skisma mellom fenomen og noumenon. Strindberg beskriver sitt forsek pa 4 overkomme dette skillet og 4

nerme seg «virlden for sigy som folger: «Jag borttog linsen i min fotografiska kamera och insatte i dens

Strindberg seg midt i forhandlingene mellom utvidede metafysiske sferer og nihilistisk opplesning — mellom guds tilbaketrekning eller hans
vaeren 7 all materie, i alt verende. I denne sammenhengen ogsi talende sitat i Inferno: «I disse tider har andene blitt realister.» (sitat kilde)

229 Med Panteisme betegnes tanken om at gud er selv tilstede 7 hele skapelsen, i all natur og materie. Sentralt i Panteismen er Spinozas monisme,
i hvilken all materie bare er modifiseringer og forskjellige attributer av den ene (guddommelige) substansen.

230 Vi ser her, hvordan denne tanken kan forstas som implisitt og underliggende sentralt for Strindberg, som nettopp bastant avviser for pre-
etablerte og begrensende definisjoner og begrepskorsett.

231 Silverman, The Miracle of Analogy (Stanford, CA: Stanford University Press, 2015), 28.

232 Silverman, The Miracle of Analogy (Stanford, CA: Stanford University Press, 2015), 26.

233 Fotogrammet har en interessant fotografi- og kunsthistorisk presens, som strekker seg fra fotografimediets begynnelse i form av Henry Fox
Talbot pa 1830-tallet, over Strindberg og videre til maleren, fotografen og fotografiteoretikeren Laszl6 Moholy-Nagy pa 1920-tallet
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stille ett diafragma, i vilket jag med en ordinidr synal stuckit ett hil»** Strindbergs allerede nevnte
optiske skepsis viser seg tydelig her. Men den tas nettopp ett skritt lenger i fotogramm-prosessen, som
Strindberg gjentatte ganger omtaler som fotografi «utan kamera och lins.» Ideen som er underliggende 1
Strindbergs optiske skepsis er at det fotogratiske bildet da ikke forvrenges av det subjektiv-fysiologiske
sanseapparatet — eller i denne sammenhengen av kameraets linser og objektiver, som er som et
menneskelig oye (eller oyet, som er likt et kamera objektiv). Verden apenbarer seg da tilsynelatende mer
«umedierty — eller snarere: annerledes mediert, i den forstand at fotogram-prosessen kan synes a ikke
vare optisk, men snarere faktil-materielt. Folgelig er tingen 1 denne sammenheng som frigjort fra lenkene
av «hva det er for oss», slik at det apenbarer seg «hva det er for seg selv». Paradokset man da riktignok
moter, er at dette tilsynelatende umedierte bildet av virkeligheten slik den er for seg selv, igjen kun kan
betraktes med det formodentlig begrensede subjektive sanseapparatet, med vare egne to oyne.
Hovedpoenget i denne kritikken av den begrensede menneskelige synssansen er altsa dens subjektive og
fysiologiske innestengthet, som ser alt gjennom oyets «hvelvende kuppel»: «Om man betraktar den blaa
himlen 6ver sig, ser man en kupa i vilken man ir medelpunkt»™ Oyets kuppelformede forvrenging,
understreker Strindberg, blir riktignok mest synlig nar man betrakter ting pa avstand. Alle bilder tatt
gjennom objektiver og linser blir felgelig noe som kan betegnes som forvrengte selvportrett av
menneskets sanseapparat, menneskets anskuelsesform — noe som kan betraktes i samsvar med Ralph
Waldo Emersons utsagn om at «the eye is the first circle»®® Vi har i Antibarbarus allerede vart inne pa
Strindbergs analogi med biene, som pa grunn av sitt fasettoye, som er bygd opp av et flertall av
sckskanter, gjentar denne «verdensbilde» formen i byggingen av sin kubbe. Slik vi har sett utvider
Strindberg denne analogien til menneskets «kuppeloye»: Man bygger og begriper det man ser, eller
snarere: oyets form er den epistemologiske grunnforutsetningen, som begrenser og skaper ethvert
respektivt verdensbilde. Hvis de sansedata vi far fra vart sanseapparat til begrepsdannelse ikke stemmer,
hvordan kan da begrepene stemme? De blir da, slik vi gjentatte ganger har vert inne pa, til
innestengende begrepskorsett. Vi skal utdypende komme tilbake til fotografimediets sanseutvidende
potensiale 1 punkt 3. Strindberg reflekterer i lignende and, og i samsvar med nettopp sin optiske skepsis:
«Var bekantskap om yttervirlden skulle sialunda vara mycket bristfillig, om vi ej oupphorligen
kontrollerade medelst egna och andras erfarenheter»™” Inter-subjektiviteten, som stadig kontrollerer og
beretter de subjektive forvrengningene, som Strindberg skisserer her, kan altsa sies 4 vare tett
forbundet med fotografimediets tilsynelatende objektive gjengivelse av virkeligheten, der verden

apenbarer seg. I stedet for a en gang for alle ha noe begrepslig fiksert, ma det hele tiden betraktes pa

234 Strindberg, Antibarbarus, S1” 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 86.

235 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 87. Mine uthevelser.
236 Emerson, Essays and Lectures (New York: Library of America, 1983), 403.

237 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skriffer I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 87. Mine uthevelser.
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nytt, slik at en eventuell begrepsliggjoring stadig ma oppdateres i samsvar med den nye betraktningen.
Fotografimediet byr dermed pa utvidelsesmuligheter av synssansen. Det er i denne forstand, med sin
tilsynelatende automatiske, selv-inskriptive agens, at fotografimediet nettopp er en annen mate av «
lene seg ut» av vinduet av persepsjonens, appersepsjonens og subjektivitetens ofte begrensende hus. I
fotografiet far vi oye pa noe vi tidligere ikke sa — fiksert og i all sin detaljfylde. Ikke minst nar det
kommer til iakttagelsen av himmellegemer, er det menneskelige oyet, spesielt nar det ser gjennom
teleskoper, ifelge Strindberg preget av tilkortkommenhet, da det, akkurat som objektivet og de optiske
linsene i teleskopet med sin konkave form, virker forvrengende:

Jag hade visserlingen linge betvivlat 6gats anpassnings formaga efter vara behov, da vi dels maste

tillgripa tuben for att fi se det planeten Mars icke dr en stralknippa utan en lysande kula, dels tvingas

taga till lupen for att fi se det sandens glimmer icke dr svavelkis [..] och jag hade sagt mig att

minniskans synorgan uppstitt under behovet att pi timligen moderata avstind spana efter
fédoimnen pa marken [...] och tillika kasta en blick omkring sig efter en lurande fiende.”*

At Strindberg refererer til bade teleskopet eller lupen, kan betraktes som en implisitt henvisning til
behovet for utvidelse av det menneskelige sanseapparatet, ikke minst for 4 komme narmere mikro- og
makrokosmos, hinsides den menneskelige synssansens «naturlige spektrum». Fotografimediet tar sa a si
mennesket ut av sitt eget storrelsesforhold, og dpner dermed opp perspektivet pa det mylderet av

detaljer av verden 1 det sma, savel som i det store, som da kan apenbare seg.

I denne forstand er ogsa Strindbergs fotogrammer av stjernehimmelen, sakalte Celestographier (fig. 1),
som Strindberg utdypende og mest intensivt beskjeftiger seg med i arsskiftet 1893—94 pa foreldrene til
sin andre kone Frida Uhls herregird 1 Dornach i Osterrike, a betrakte som utvidelser av sansene. Per
Hemmingsson skriver 1 August Strindberg som fotograf (1989) 1 kapittelet «Subjektivism och celestografi.
En ny virldsbild», at de lyssensitive platene av Strindbergs celestographier, ble eksponert for
himmellegemenes lys i flere timer, mens de la 1 fremkallingsvesken, slik at de vanligvis adskilte
prosessene av eksponering, fremkalling og fikseringen av bilde skjedde simultant. Dette faktum kan sies
a understreke fotografiets dpenbarings-aspekt, da denne prosessen bade mangler de, ifolge Strindberg
forvrengende optiske linse-delene, sivel som den fotografiske prosessdelingen. Alt skjer umiddelbart,
og tilnermet «umediert». Hemmingsson siterer et brev Strindberg skrev den 26. desember 1893 fra
Dornach, rett etter at han begynte med celestografi-eksperimentene at han begynner 4 nzrme seg

«mdnens rorelse och himlavalvets verkliga utseende oberoende af vart vilseledande éga.»m

238 Strindberg, Antibarbarus, SV 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 85-86.
239 Hemmingsson, Awgust Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop forlag, 1989), 94.

92



Figure 1: August Strindberg. Celestographie. ¢.1893—1894.

Etter 4 ha undersokt Strindbergs fotografiske tilnerminger til (makro)kosmos og de store
himmellegemene langt unna, skal vi na nerme oss hans tilnerminger til mikrokosmos, nemlig hans
fotogrammer av krystallisasjoner. Som allerede nevnt 1 forrige kapittel, 1 var utledning av Jardin des
Plantes, inntar krystallisasjoner et viktig element Strindbergs naturvitenskaplige, analoge tilneerming, ikke
minst pa grunn av de mange analogiske likhetene mellom det uorganiske mineralriket og det organsike
planteriket. Hemmingsson understreker de fotografi-tekniske vanskelighetene Strindberg méa ha mott,
ved a blant annet ta fotogrammer fra isblomster og krystalliseringer direkte fra vindusruter og lignende,

og understreker deres «fotografihistoriske merkelighet.»*

Naturen som fotograf er, som vi har sett i vart forrige kapittel, en gjengdende metafor i Strindbergs
analogisk sammenlignende metode, ikke minst 1 Jardin des Plantes. Ogsa Hemmingsson knytter
Strindbergs onske etter 4 komme narmere naturen og 4 gjennomskue og a gjenfinne en metafysisk
orden, 1 det tilsynelatende sa kaotiske verdensaltet, og understreker den sentrale stillingen fotografiske
analogier og metaforer hadde for hans naturvitenskaplige metode. Her stir ikke bare naturens agens og

dens selv-apenbaring i sentrum, men denne ideen kan sies 4 utvides, nar naturen selv tilskrives

240 Hemmingsson, August Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop férlag, 1989), 104.
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fotografiske, biomimetiske metoder: «Han ansag att vixterna hade férmégan att *fotografera’ varandra
och djuren bide varandra och den milj6 de lever i»*"' Hemmingssons utsagn et i vir sammenheng for
upresis formulert. At plantene og dyrene «fotograferer hverandre», hores merkelig ut, siden man da
tilskriver plantene og dyrene den antropomorfiserende agens av det fotograferende mennesket. For det
fotografiske 1 naturen og materien, som Strindberg understreker, og som har fort oss til utledningen av
en medial materie, handler ikke 1 forste instans om en fotografisk «billed produksjon», men snarere om
medialt-materielle, dynamiske utvekslinger. At naturen, slik vi har vist i det foregiende, bestir av en
rekke av dynamiske, biokjemiske og evolusjonzre prosesser, innbefatter deres avhengighet av lys (og
respektivt ogsa morke), slik at det i evolusjonens lange tidsforlop, og artenes tilpasningsdyktighet, kan

tales om en biomimetisk «fotografi», en fotografisk-analogisk prosess:

Léjan som lever i vattenbrynet och ser solen i 6gonen dr silvervit och har endast ett bligront streck
utmed ryggen. [..] Men guldmakrillen som vistas i boljekammarna har alla regnbdgens firger och
indock guld och silver dirjimte. Vad ir detta annat in fotografi.**

Et annet eksempel pa fotografimediets apenbaringspotensiale finnes i Strindbergs skyfotografier, som
han tok etter sin hjemkomst til Stockholm i arene 1907—1908, og som han blant annet omtaler 1 E# bla
bok I (1907), 1 rubrikken «Konstanta molnformem. 1 forbindelse med Swedenborgianske
korrespondanseteorier og meteorologiske studier Strindberg bedrev rundt arhundreskiftet, fotograferte
han skyformasjoner som opptradde samme sted og i samme gjentagende former som han gjentagende
hadde observert under sine morgentlige spaserturer. Disse observasjonene fant sin vei inn i romanen
Svarta fanor (1907), hvor en av karakterene beskriver skyformasjonene: «Swedenborg talar om okinda,
hogt beligna platser pa jorden, diar miktiga vasen bo. [..] [Molnformasjonene] vilka inte kunde vara
moln, ty deras former dterkommox»®* Sammen med kunsteren og vennen Carl Eldh (-) tar Strindberg
forst til 4 tegne disse gjentagende observasjonene, men tyr straks til fotografiet for a fa objektive bevis
for de merkelige skyene: «[Det| vore radligt forst samla konstanter, helst medelst fotografier, som
forstoras. Tills dess mad de konstanta molnformerna forbli en terra incognita, en palingnesi [ genfodelse],
en vatteningans inneboende nedirvda [n]isus formativus™* eller reminicens frin kretsloppet genom

oorganiske eller organiske former»™

Vannet, med sitt proteusaktige evner til a forandre
aggregattilstand, blir her til den mediale materien par excellence, som, ikke minst grunnet sin sentrale rolle
1 all oppkomst og vedlikehold av organisk liv, ser ut til 4 i Strindbergs teoretiske sammenheng, kunne

opptegne narmest et helt evolusjonslop, fra den minste planten til de storste geologiske formasjonene,

241 Hemmingsson, August Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop forlag, 1989), 104.

242 Strindberg, Jardin des Plantes, S17 35: Naturvetenskaplige skrifter I (Stockholm: Nordstedts, 2009), 193.

243 Hemmingsson, August Strindberg som forograf (Ahus: Kalejdoskop férlag, 1989), 128.

244 Med nisus formativus, som enten Hemmingsson eller Strindberg her muligens har feilstavet med en «my, istedenfor en «n», betegner i den
gnostiske lzeren, med indirekte referanse til Aristoteles, den fysiske dimensjonens utvikling gjennom et andelig, vitalt prinsipp. Vi kan
oversette det forenklende til formativ kraft, eller i Strindbergs sammenheng til bildningsdrift [fra det tyske Bildungstrieb).

245 Hemmingsson, August Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop férlag, 1989), 129.

94



som sa pa nermest hallusinatorisk vis viser seg i skyformasjonene pa himmelen. Igjen kan det virke
som at Strindberg videreforer sine phylo- og ontogenetiske teorier — i samsvar med pastanden av «allt ar
1 all> — om vannets mediale hukommelsesevner, som i sin hoyeste kondensform av skyene pa teatralsk
og storslatt vis viser de prosessene det har gjennomlept, og de minerale og vegetabile (og derav
landskapene) «organismene» det i lopet av sitt kretslop har beveget seg gjennom. I ett brev til
fotografen Herman Anderson fra 13. juni 1907 spekulerer Strindberg pa om det muligens ikke er
«moln, utan fenomen (Erscheinungen), kanskje etherspeglingar?» Referansen til eteren — som vi skal
komme til bake til — er interessant, det samme gjelder for tanken om «fenomener / Erscheinungen.
En annen opplysende anekdote finnes hos August Falk, skuespiller og direktor for Intima teatern,
grunnlagt sammen med Strindberg: «Sjalv kopte sig Strindberg en kamera, stillde sig om morgnarna vid
Djurgardsbron och fotograferade alla moln han kunde se. Ibland om de kommo séderifran och hade
passerat Alperna, sd tyckte han sig kinna igen dessas form...»*** I skyene dpenbares de tidligere formene
av dens cksistens, som vannet med sitt mediale vesen har registrert og «opptatty. En «apenbaring» og
objektiv inskripsjon finner disse uforklarlige fenomenene i nettopp fotografimediet, slik at den okkulte
— det vil si for det uinnvidde oyet tidligere skjulte — betraktningen fikseres og dermed kan tilskrives

ontologisk realitet.

I denne sammenhengen er det interessant 4 trekke inn kunsthistorikeren og fototeoretikeren Geoffrey
Batchens artikkel «Electricity Made Visible» (2004). Det Batchen understreker, er bade fotografimediets
apenbaringsaspekt — tanken om naturen som «skriver seg selvw, som vi i forlengelse av Silverman har
vert inne pa — savel som dets binare vesen. Batchens hovedtese kan oppsummeres pa den maten, at
fotografimediet er biner i sitt vesen, og at det dermed foregriper datateknologisk overforbar
informasjon: «Photography is a binary (and therefore numerical) system of representation involving the
transmutation of luminous information into on/off tonal patterns made visible by light-sensitive
chemistry»®’ Et sentralt ledd i denne argumentasjonen er den britiske oppfinneren og
fotografipioneren Henry Fox Talbots (1800-1877) fotogrammer, i hvilken «object and image, reality
and representation, come face to face, literally touching each other»**® Talbot, som ogs Silverman
siterer, er veldig ner slike naturfilosofiske tanker om Iiber Naturae og dens selvapenbaring gjennom
fotografimediet. Sxrlig oppmerksomhet vier Batchen til et av Talbots fotogrammer av et stykke blonde.
Den noyaktige fotografiske gjengivelsen av dens intrikate struktur og vevmenster var ikke bare et godt
eksempel til 4 understreke den nye teknologiens tilsynelatende objektive detaljmangfold, men viser,

ifelge Batchen ogsa til nettopp fotografiets binzre, oppstykkende vesen: For akkurat som fotografiet tar

246 Hemmingsson, Angust Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop férlag, 1989), 133.
247 Batchen, «Electricity Made Visibley, 28.
248 Batchen, «Electricity Made Visible», 28.
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et fragment ut av virkeligheten, som sa kan betraktes inngdende og tilsynelatende avskaret fra den ellers
vrimlende virkeligheten, kan ogsa det enkle fotografiet igjen fragmenteres og omgjores til
clektromagnetiske signaler som sa sendes gjennom telegrafkabler over store avstander: «So this is a
photograph not so much of lace as of its patterning, of its numerical, regular repetitions of smaller
geometric units in order to make up a whole. [...] The units that make up the meaning (lace’) also make
up the medium (’photography’)»** Vi hat, med andre ord, med fragmentering pd to hold 4 gjore —
fotografiets fragmentering av virkeligheten og fragmenteringen av det enkle fotografiske bilde som sa
kan forsendes via elektromagnetiske signaler. Oppsummeringsvis kan vi si, at fotografimediet
registrerer, «opptegner» og gjengir valorforskjeller mellom lys og morke, (Talbot omtaler

fotografimediet ofte som «the art of fixing a shadow»™’

som 1 sitt vesen nettopp er binar, i den
forstand at lys er 1 og merke er 0. Vi skal videre se hvordan fotografimediets binaxre vesen kan
betraktes 1 samsvar med modernitetens paradoksale krefter, mellom opplesning og metafysisk
konstruksjon, og hvordan dette videre kan kobles til Strindbergs utvidelse av det menneskelige

sanseapparatet — til dels tilsynelatende sa langt som til okkult, oversanselig erkjennelse, og hvordan eter-

begrepet bade omfatter elektromagnetisk dataoverforing savel som okkult-spiritistiske ideer.

Mellom opplgsning og eterisk sfaere: Fotografiets iboende binaerlogikk

Det er i denne sammenheng interessant 4 igjen trekke inn Leibniz, som vi i forhold til materiens
medialitet og hans monadologiske metafysikk allerede har nevnt forrige kapittelet, og som vi na skal
gjenaktivere som nettopp mediefilosof. Leibniz monadologiske metafysikk er, vil vi hevde, medial i sitt
vesen. Det er Leibniz’ bragd, 4 i en tid hvor den klassiske fornuft er under angrep og tilsynelatende
befinner seg i opplesning, a foreta et siste redningsforsok hvor han tilsynelatende klarer 4 forene

begrepsrealistenes og nominalistenes posisjon.*

Strindberg, kan vi si, befinner seg i lignende
overgangstider, 1 en lignende «barokk uro», og star overfor lignende utfordringer som Leibniz i sin tid:
Det Strindberg forseker a redde er en metafysisk sfare uten a — i likhet med Leibniz — miste materiens
minima ut av syne. En tanke, som vi kan viderefore til Strindbergs mediale og analogiske prosjekt, ikke
minst tilstede 1 hans naturvitenskap og, som vi forseker a redegjore for i dette kapittelet, i hans
fotografiske og billedkunstneriske praksis. Vi skal se hvordan Leibniz monadologiske metafysikk ikke
bare kan betraktes i samsvar med Strindbergs analogiske naturvitenskap og den av oss fremviste teori
om en medial materie — slik vi har utledet i forrige kapittel — men hvordan ogsa ferstnevntes Monader i

aller hoyeste grad kan sies a folge en binaxr, fotografisk «logikk». Ikke minst — slik vi skal vise — kaster

dette utfyllende lys over den analogisk-mediale materien og hvordan felgelig dens dynamisk-transitive

249 Batchen, «Electricity Made Visibley, 29.
250 Batchen, «Electricity Made Visibley, 28.
251 Se Universaliestriden.
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bevegelser kan potensielt begrenses i et forhastet, innestengende begrepskorsett — noe som er, slik vi

har vist, Strindbergs utvidelsesbehov i stor grad retter seg mot.

Nir Batchen folgelig understreker fotografimediets iboende binarlogikk, hvor lys er 1 og merke er 0,
star vi til 4 begynne med kun overfor denne logikkens og matrisens ytterpoler: I et fotografi gjengis
skyggene og lyset gradvis, slik at det finnes en rekke av dirrende valorforskjeller, som, skal man folge og
utdype binzrlogikken, ma gjengis i kombinatoriske desimaler, der kun fullstendig morke er 0 og
fullstendig lys er 1, med alle de mange desimale valorene av lys og skygge i differentiale forhold og
gradvise overganger til hverandre, er det i denne sammenheng interessant 4 vise til bade Leibniz’ teorier
om monadene, som vi allerede 1 grove trekk har skissert ved utgangen av forrige kapittel, og hans
persepsjons-psykologi. Begge folger en kombinatorisk binzr- og desimallogikk, som ligner pd Batchens
teorier om fotografiets binare vesen, noe som i var sammenheng understreker koblingen mellom det
mediale, medieteknologier som fotografi og Leibniz medialt-monadiske metafysikk. Hver monade —
ifolge Deleuze Leibniz-tolkning vi allerede har vart inne pa — «drickt [...] die ganze Welt aus, wenn
auch dunkel und verworren» (140), samtidig uttrykker den ogsa et omrade klart og tydelig, sin Begirk,
som gjor at en ting utskiller seg fra totalitetens flyt, mens verdens morke stov allikevel alltid er med. Nar
en besjelet monade med fornuftsevne, det vil si et menneske, sd sanser og persiperer virkeligheten,
utleder den pa basis av de mange differensialforskjellene®” i det persiperte, ut av den stadig i bevegelse

og tilblivelse veerende materien, begrepsliggjoringen gjennom appersepsjonen. Deleuze understreker i

Die Falte [1e Pli, 1988]:

«Jede Pergeption ist halluzinatorisch, weil die Pergeption keinen Gegenstand besitzt. Die groB3e Perzeption besitzt
keinen Gegenstand [..] sie verweist blo auf einen exklusiv psychischen Mechanismus von
Differentialverhiltnissen zwischen kleinen Perzeptionen, die sie in der Monade zusammensetzen. |...]
[W]obei die kleinen Perzeptionen jene kleinen Falten als Reprisentanten der Welt (und nicht als
Reprisentation eines Gegenstands) sind.»*’

Dette forholdet mellom differensialer, som det er viktig a understreke ikke finnes i verden, men
utskilles 1 en diskursiv, psykologisk persepsjonsprosess, kan vi nettopp gjenfinne bade i fotografimediets
binzrlogikk, sivel som til en viss grad i det fotografiske bildet, som, akkurat som monader i forskjellige
grader av klarhet og uklarhet (dets «morke stov»), konstitueres av gradvise overganger av lysere og
motkere omrider: «Es sind die Differentialverhiltnisse zwischen diesen aktual unendlich Kleinen,
welche ins Kiare treten, d.h. die aus gewissen flichtigen dunklen Perzeptionen (Gelb und Blau) eine klare

Perzeption konstituieren (Grin).»>*

252 Det er i vir ssmmenheng interessant 4 bemerke, at Leibniz nettopp er en matematisk pioner innen bade differential- og infinitisimalregning
(regning med orsmd, desimale storrelser), som kan sies 4 danne det matematiske fundamentet for hans monadologiske metafysikk — eller i var
sammenheng, verdens fotografiske vesen.)

253 Deleuze, Dize Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 153.

254 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 146.
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Vi kan altsa fastsld, at fotografiet kobler seg opp mot og apenbarer de (fotografiske) dynamiske
prosessene i materien og virkeligheten, per analogi, siden virkeligheten, nettopp ogsa er analogisk og
fotografisk. Betrakter vi et fotografi og utskiller ett tre eller et ansikt, sa appersiperer vi nettopp basert
pa vir psykologiske persjepsjonsevne. Man kan ogsa vare tilboyelig 4 si, at fotografimediet, ved 4 ta og
fiksere ett utsnitt av virkeligheten, allerede har en viss «appersiperende», strukturerende funksjon.
Samtidig gar det alltid an a betrakte et fotografi ikke figurativ og representerende, men istedenfor
betrakte 1 dets emulsjonskorn eller piksler de mange graderende overgangene mellom lys og merke, og
hvordan det, nettopp ut av virkelighetens meorke stov, trer frem de hallusinatoriske persepsjonene,
figurene, tingene, som venter pa 4 begrepsliggjores av appersepsjonen.” Samtidig er det nesten som
om ethvert fotografi, 1 det det har «appersipert» og fiksert et utsnitt av virkeligheten, alltid sier: det er
allerede forbi, verdens stov og stoy har sust videre. I fotografiet er den riktighok fryst og fiksert ett

oyeblikk av materiens transitiv-dynamiske prosesser.

Oppsummerende kan vi si, 1 gjentagelse og samsvar med Silvermans og var egne tidligere analyser, at
virkeligheten 1 folge Strindberg og Leibniz, nettopp er fotografisk og analogisk, og at ogsd var
erkjennelse av den fungerer i det veldige analogisk-fotografiske nettverket som strekker seg gjennom
materien og (de monadiske) sjelenes folder. Vi gjentar ett av dette kapittelets hovedpoeng i forhold til
det foregaende: Verdens prosesser, ikke minst i forhold til naturen og materien, er 1 sitt vesen analogiske
og fotografiske — noe som ogsa Leibniz persepsjonspsykologiske erkjennelsesteorier understreker.
Medieteknologier kan i den forstand by pa utveier fra fenkningens dogmatiske bilde, og dermed utvide
subjektivitetens tilsynelatende begrensende korsett. Utvidelsen av virt sanseapparat kan igjen indirekte
forbindes med Deleuze epistemologiske teorier. Ifolge Zourabichvilis oppsummering, finnes det bare
mening « mellomrommet mellom forestillinger, 1 4pningen mellom synsvinkler. [...] [M]eningen-tegnet
pavirker bare et subjekt som er i forandring, i tilblivelse, som sites mellom to individualiseringer»™*
Fotografiet kan i denne sammenhengen forstas som nettopp denne apningen mellom synsvinkler, som i
et glimt viser verden (tilsynelatende) som den er i seg selv — som krefter—, som monaden som ogsa
speiler hele virkeligheten — om enn latent og uklar — i materies «morke stov». Det er derfor vi her kan
fremme pastanden om at fotografiet lofter en ut av det begrensende subjektive hylsteret, og, akkurat
som «the schiz» inn i gapet mellom individualiseringer — og dermed kan sies 4 vise en vei fra fenomenene

til tingene slik de er i seg selv. Og er ikke det ufremkallede fotografiet i kameraets morke kokong, i sin

255 Med «begrep» mener vi her ikke utelukkende sprakliggjoring, men ogsa erkjennelsen av konsepter, av en individuell utskilling fra totaliteten.
256 Zourabichvili, Delenze. En hendelsens filosofi, overs. Berge (Moss: House of Foundation, 2019), 64. Mine uthevelser.
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tilstand som levende-ded, mellom wirtual og actnal, nettopp forbausende lik Deleuze /larvesubjekt —

mellom liv, dod og gjenoppstandelse, og folgelig mellom erindring og hap?*’

Interessant er ogsa fotografiets iboende paradoksalitet, som har visse likhetstrekk med det tidligere
skisserte paradoksale moderniteteskreftene. Akkurat som vi i forste kapittel har definert enhver
utvidelse og kontakt med «det virkelige» [Le 7ée/] som avhengig av en begrensning, et «vindu 4 lene seg
ut av», gir fotografi riktignok et bilde, ett innblikk, en vei inn til dette «virkelige» («a slice of #be reab),

8 innenfor hvilken det

samtidig som det er veldig tydelig avgrenset i form av fotografiets «ramme»,”
virkelige kan betraktes inngdaende, ja, sa 4 si 1 selvets tilsynelatende «hjemlige trygghet». Det er med
andre ord et vindu som verden og virkeligheten apenbarer seg selv i. Dens dionysiske kaos finner sin
appollinske begrensning, akkurat som man kan apne ett vindu i et rom eller — mer drastisk — rive ut en
vegg, for a plutselig, mens man 1 all behagelighet forblir sittende i lenestolen, studere den nyvunnede

utvidelsens vidunder 1 all sin detaljrikdom og mangfoldighet uten a mate forflytte eller bevege seg.

Verden kommer sa og siinn i en egen «stuey.

Medieteknologiene og elektromagnetisk dataoverforing er folgelig kun en «naturligy folge av
virkeligheten og materiens medialitet. Riktignok er det wediale, 1 samsvar med det vi allerede har etablert
som hovedtese, ikke utelukkende representerende, men selve den ontologiske kjernen av virkelighetens
dynamis og dens analogiske nettverk som strekker seg gjennom hele den eteriske sfaren:

Da nimlich alles voll ist und somit die gesammte Materie zusammenhdngt und da im Vollen jede
Bewegung eine Wirkung auf entfernte Korper ausiibt. [...] so folgt, daf} sich diese Kommunikation
tber eine beliebige Entfernung erstreckt. Und folglich verspiirt jeder Koérper alles, was sich im
Universum ereignet, so daff jemand, der alles iibersieht, in_jedem lesen kinnte, was sich iiberall ereignet, und selbst

das, was gescheben ist oder gescheben wird, indem er in der Gegenwart bemerkt, was hinsichtlich der Zeiten ebenso
entfernt ist, wie binsichtlich der Orte.*>

Eterisk dataoverforbarhet begynte 4 bli en realitet og som begynte sitt inntog i hjemmene av den mer
velstiende allmenheten. Strindberg var en av de forste som fikk installert telefon i sin leilighet i
Stockholm omtrent ar 1902, etter hjemkomsten til Sverige fra de nomadiske arene pa kontinentet — han
skrev til og med en novelle viet til telefonen, «Ett halvt ark pappem (1903). Strindbergs fascinasjon av
medieteknologienes okkult-eteriske potensiale ligger nettopp i dens medialitet, hvordan den ser ut til a
overvinne og utviske for klare begrensninger mellom subjekt og objekt og mellom materie og and.
Bade fotografier, disse «avtrykk av lys» eller den lesrivede stemmen som sendes gjennom

telefonkablene — narmest som et spokelse — gjor at distinksjonen materie / and gjennomgar

257 Se Benjamins historiefilosofiske teorier om messianisme i blant annet Passasjeverket, konvolutt N.
258 Jeg mener her ikke en bokstavelig ramme, men det faktumet at et fotografi alltid viser et utsnitt, et mer eller mindre utvalgt fragment.
259 Leibniz. Monadologie. § 61. Mine uthevelser.
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forandringer i dens ontologiske status. Det som er sentralt for Strindberg er medieteknologiens
metafysiske muligheter, men disse kan sies 4 ga 1 to til dels paradoksale retninger: Pa den ene siden gir
det det kroppslese, eteriske, spiritistiske, okkulte en tilsynelatende ontologisk realitet, pa den andre — og
i samsvar med det foregiende Leibniz-sitatet og vart forrige kapittel — kan det mediale prinsippet
transponeres over pa materien, slik at selve distinksjonen tilsynelatende opploses. Dualismene opploses
til fordel for noe vi vil kalle en medial monisme, pa grunnlag av sjelens og materiens uadskillelighet — en
besjelet materie, samtidig som en materiell sjel: «Spirit is matter reduced to an extreme thinness. O so

thin!»°

Wunderkameran: «Psykologiske portrett» og utvidelsen av sansene

Fotografimediet er tid-og-rom modulerende, noe som dermed gir den menneskelige erkjennelsesevnen
muligheten 4 se hinsides sin egne spatiale eller temporale begrensninger. Fotografiets forskjellige lange
eller korte lukkertider kan enten glimtvis «fryse» tiden, strekke oyeblikket ut i uendeligheter, eller trekke
sammen timer eller til og med hele dager, 1 form av korte eller lange lukker- og eksponeringstider.
Kants postulat om rom og tid som a priori forutsetninger for den menneskelige erkjennelsen blir
dermed — om ikke opphevet — si 1 alle fall utvidet, slik at den menneskelige erkjennelsen av rom og tid
utvides gjennom fotografimediet. Hemmingsson skriver i Awugust Strindberg som fotograf, om at Strindberg
under varen 1896, altsi fortsatt under Infernokrisen, kom over okkultisten Albert de Rochas
L Extériorisation de la sensibilité, «dir denne havdade att manniskors sensibilitet kunde magasineras 1 ett
frimmade medium, t. ex. Fotografier. De Roche menade ocksa att va minniskor med dessa magiska
krafters hjdlp kunde trida i telepatisk kontakt med varandra.»”' Forbindelsen mellom fotografimediet og
det telepatiske, ikke minst i samsvar med Leibniz (og ogsa Strindbergs) mediale teori av materien, er her

av serskilt interesse.

Vi skal i det folgende komme tilbake til vér arbeidstese, at spersmal om teknikken konvergerer i det 19.
arhundre med det okkulte. Ikke bare byr fotografimediet og medieteknologisk-eterisk dataoverforbarhet
en tilsynelatende utvidelse av det menneskelige sanseapparatet, men ogsa tilsynelatende muligheter for
oversanselig erkjennelse. I fotografipionéren Félix Nadars memoarer When I Was a Photographer (1900)
finnes blant annet en meget opplysende anekdote om Balzacs redsel for a bli fotografert, som
understreker den magiske fascinasjonen, men ogsi forferdelsen fotografimediet kunne utlese 1 sin
begynnelse. Materiens medialitet fir en annen, ikke utelukkende positiv betydning, i1 alle fall fra

subjektiviteten og selvforstdelsens perspektiv — muligens «allt dr i all»-utsagnets skremmende bakside:

260 Emerson, The Essential Writings of Ralph Waldo Emerson New York: Random House, 2009), 311.
261 Hemmingsson, August Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop forlag, 1989), 107. Mine uthevelser.
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[A]ccording to Balzac, each body in nature is composed of a series of specters, in infinitely
superimposed layers, foliated into infinitismimal pellicules |...]. Since man is unable to [...] make a thing out

of nothing —, every Daguerreian operation would catch, detach, and retain, by fixing onto itself, one
262

of the layers of the photographed body.

Med utgangspunkt i fotografimediets okkult-spiritistiske og oversanselige potensiale er folgelig ogsa
Strindbergs portrettfotografiske eksperimenter av serlig interesse i var sammenheng, I den forbindelse
konstruerer Strindberg, etter sin permanente hjemkomst til Sverige, sammen med fotografen Herman
Anderson et eget kamera, det sakalte Wunderkameran, med hvilket han skulle fa fotografert menneskelige
ansikter 1 legemsstorrelse, som han kalte psykologiske portreft. Det hjemmebygde kameraet, som malte
omtrent en metet, fotograferte pa film-«plater» i storrelsen 24x30cm, med, slik Hemmingsson anslar, en
brennevidde pa circa 30 cm, og ofte bruktes det lukkertider pa om lag 300 sekunder eller mer. En
bekjent, Gustaf Eisen, husker hvordan Wunderkamerans fotografier viste en «viss obestamdbet i linjen,
som nisten verkade tiltalande, emedan fa minniskor, om ens nagon, ser firemal sa skarpa i verkligheten,

26

som de bliva pa bilden.»*” Mens denne uskarpheten nok skyldtes den lange lukkertiden, ma sitatet over
ikke bare leses som beskrivelse av kameraets tekniske aspekter, men snarere peke i retning av den
Leibnizianske persepsjonsteorien: Virkeligheten bestar nettopp av materiens virvlende «morke stov»,
som bare en persiperende monaden utleder en «hallusinatorisk» figur og gjenstand av, og pd hvis
grunnlag den konseptualiserer og begrepsliggjor — muligens 1 for stor grad, slik at virkelighetens
dynamis kveles i et kvelende begrepskorsett. Sitatets siste del om kontrasten mellom menneskets oynes
tilkortkommenheter og «vanlige» fotografiske bilder, minner ytterlige om Leibniz persepsjonsteori, samt
kan betraktes som 4 implisitt, i vir sammenheng, bevege seg i samme retning som Deleuze kritikk av
«tenkningens dogmatiske (i denne sammenhengen kan vi vare fristet til 4 legge til «fotografiske») bilde».
Man kan selv ved betraktning av Wunderkamerans portretter bemerke, at de har en egen utstriling —
som muligens kan knyttes til Strindbergs onske om 4 ta psykologiske, ja, metafysiske portrett, hvor
nettopp noe sjelelig kan synes 4 lyse frem, og ikke bare materien — at snarere sjelen og materien er
uadskillelig forbundet. Dens bilder kan minne om tidlige daguerrotypier, som krevde en sardeles lang
eksponeringstid og folgelig lang stillesitting av de portretterte:** «Das Verfahren selbst veranlaBte die
Modelle, nicht aus dem Augenblick heraus, sondern in ihn hinein zu leben; wihrend der langen Dauer
dieser Aufnahmen wuchsen sie gleichsam in das Bild hinein»* Strindberg tok, assistert av Anderson, flere
selvportrett med Waunderkameran (fig. 2), men mest interessant 1 var sammenheng av fotografimediets

forbindelse med det telepatiske og okkulte, er portrettene han tok av andre. En anekdote av vennen

262 Nadar, When I Was A Photographer (Cambridge, MA: MIT Press, 2015), 4. Mine uthevelser.

263 Hemmingsson, August Strindberg som forograf (Ahus: Kalejdoskop férlag, 1989), 121.

264 Det er dette som er grunnen hvorfor mange Daguerrotypier har en viss utvisking i de portretterte figurene. Beskrivende nok er, at det pa
sakalte Memento Mori fotografier av familier med sine avdede, alltid kun vider den dede i storst grad av, nermest manende, skarphet.

265 Benjamin, «Kleine Geschichte der Photographie», i Gesammelte Schriften Band 2 (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977), 373. Mine uthevelser.
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Adolf Paul fra Berlin-tiden omkring 1893/1894 kaster lys over Strindbergs suggestivt-telepatiske
fotografiske portreterings-praksis, som forbinder det medieteknologiske og det okkulte pa sliende vis.
Wunderkameran kan betraktes som en videreforing av denne ideen:
Hans forsok pa det fotografiska filtet saknade ¢j egenart. Hans primitiva [og selvbygde] kamera gjorde
naturligtvis en lingre exponering nodvendigare dn vanligt. Atminstone trettio sekunder. Och det gav
Strindberg moijlighet att ta vad han kallade *psykologiska portrett’. *Jag har gjort i ordning en historia at
mig’, sade han, som innehaller alla mojliga sinnesstimningar! Den historien ldser jag upp tyst for mig
sjilv, medan jag exponerar platen och fixerar offret. Utan att ana att jag tvingar honom till det, endast

under inflytandet av min suggestion, blir han si nédgad att reagera for alla stimmningar jag under
tiden genomléper! Och pliten fixerar hans ansktsuttrykk!*

Dessverre finnes ingen av disse psykologiske portrettene fra Berlin-tiden bevart, slik at vi ma dy oss
med spekulasjoner. Men man kan tenke seg, at ogsa portrettene tatt med Wunderkameran ble — i det
minste 1 noen tilfeller — tatt under lignende suggestiv-telepatiske omstendigheter. Interessant i1 dette
sitatet er nettopp koblingen mellom en fiksjon, man kan vare tilboyelig a kalle det en ditterer impulsy,
suggestion og det fotografiske. Strindbergs tro pd suggestiv, telepatisk tanke- og folelsesoverforelse,*”
som sa slar seg ned i den lange eksponeringen av den portrettertes ansikt, understreker ikke bare den
nevnte arbeidstesen om det okkultes og teknikkens konvergens: Den lange eksponeringen strekker selv
sd 4 si appersepsjonens mulige begrepskorsett, slik at det kommer en temporal hendelses-dimensjon®

inn i det statiske fotografiske bildet.

266 Hemmingsson, Awgust Strindberg som fotograf (Ahus: Kalejdoskop forlag, 1989), 75.

267 Seidenne sammenhengen Henrik Johnssons kapittel om Strindberg og Mesmerismen
i Johnsson, Det odndliga sammanhanget (Stockholm: Malért, 2015).

268 Ogsa Deleuze filosofi er — ifolge Zourabichvili — en hendelses filosofi.
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Figure 2 Portrett tatt av Strindberg og Anderson med Wunderkammeran etter arhundreskiftet
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Leibniz, som ifelge Deleuze etterstreber en «begrepets histotie» [Geschichte des Begriffs]*®, som vi har vert
inne pa tidligere, som ikke folger klassisk predikat-logikk siden verbet ikke kan reduseres til et attribut —
hendelsen [Ereignis] heves opp til begrepet : «nicht ‘der Baum ist grin’, sondern ’der Baum grunt’ [...]
Die Welt ist die Pridikation selbst»”"" 1 den forbindelse er det verdt 4 trekke inn Deleuze”" og Guattaris
refleksjoner omkring fotografiet i deres bok Kafka: Toward a Minor Literature (1975), som sirkler omkring
den samme ambivalensen mellom begrensning og utvidelse vi tidligere har skissert i forhold til
fotografimediet — og mer generelt i forhold til modernitetens paradoksale krefter:

Because the photo as a form of expression functioned well as an Oedipal reality, childhood memory,

or promise of conjugality; it captured desire in an assemblage that neutralized it, reterritorialized it,

and cut it off from all its connections. It marked the defeat of metamorphosis. Thus, the form of

content that corresponded to it was the head that was bent as an index of submission, the gesture of

one who is judged or even of one who judges. But in The Trial, we see a proliferating power of the

photo, of the portrait, of the image. The proliferation starts at the beginning, with the photos in

Fraulein Burstner's room—photos that have the power to metamorphose those who look at it.[...] In

short, the portrait or the photo that marked a sort of artificial territoriality of desire now becomes a

center for the perturbation of situations and characters, a connector that precipitates the movement
of deterritorialization. An expression freed from its constricting form and bringing about a similar

liberation of contents.?”?

Deleuze og Guattaris fotografiforstielse — i miten fotografimediet kan by pa fluktveier [lines of flight]”” —
ser ut til 4 ha en lignende ##vidende effekt som den vi har skissert. Det er 1 denne sammenhengen sentralt
a understreke, at Strindbergs «psykologiske portrett» ikke viser den portretterte som én «tingy, ett
«objekt» eller et oyeblikkelig fiksert «begrep», men snarere en #/blivelse, et analogisk nettverk. Fotografiet
fikserer og appersiperer, akkurat som en erkjennende monades sjel, de mange orsma inntrykkene, slik at
den som senere betrakter det langt eksponerte portrettet, skal kunne se noe som kan sies 4 ligne pa et
palimpsest av de forskjellige emosjonene og folelsene den portretterte under Strindbergs suggesjon har
gjennomlopt: Hver orlille differential-forskjell i mimikk og uttrykk ligger ovenpa hverandre som masker
eller roller, noe som kan minne om Balzacs eter-kropp 1 Nadars anekdote, eller som de mange koderte
rollenes lag og plagg. Et annet faktum ved denne «sammentrekningen» eller «sammenslaingen» av
mange roller og uttrykk er interessant. Skal vi begi oss ut pa en tilnermet okkult forklaring av
fenomenet og tanken bak slike psykologiske portrett, figurerer tanken om eteren, som «bzxrer» de av
Strindberg suggererte tanker og folelser til den portrettertes underbevissthet, som si narmest
umerkelig uttrykkes igjen 1 de minimale bevegelsene og impulsene av ansiktets finurlige muskulatur,

som sa i lepet av eksponeringstiden, innskrive seg pa det fotografiske mediet, nermest «lag for lagy,

269 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 92.

270 Deleuze, Dze Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 90. Mine uthevelser.

271 Deleuze filosofiske beskjeftigelse med filmmediet, til tross for 4 kunne vare av interesse
i var sammenheng, ma grunnet oppgavens omfang og formadl utelates.

272 Deleuze, Guattati, Kafka: Toward a Minor Literature. Overs. Polan (Minneapolis: University of Minnesota Press, 19806), 92.

273 Med Lines of flight mener Deleuze & Guattari: «A. 'line of flight' is a path of mutation precipitated through the actualisation of connections
among bodies that were previously only implicit (or 'virtual') that releases new powers in the capacities of those bodies to act and tespond.»
Fra: Parr [Red.|, The Delenze Dictionary (Edinburgh University Press, 2005), 145.
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som om de var foskjellige masker man si under betraktningen av portrettet kunne bla gjennom og
«skrelle av». Ikke minst fremhever denne praksistanken om fotografimediets stofflig-materielle aspekter,
som Balzac-anekdotens implisitt nyplatonske forstielse av syn, og derav fotograferingens materielle
utsendelse savel som dens subtraksjon av noe, impliserer. Igjen stir vi ved en to-veis forstielse omkring
det allerede skisserte agens-sporsmal: Ikke bare apenbarer verden og virkeligheten seg i fotografimediet
—1den forstand at den gir seg selv, men fotografimediet evner ogsa, kan det her virke som, a 7z noe. Vi
skal videre se, hvordan disse implisitte tankene om en materiell, ikke-menneskelig agens, savel som
dynamisk flyt og bevegelse, det vil si hendelser og intensitetssoner framfor dogmatisk gjenkjennende

begrepskorsett, figurerer sentralt 1 forstdelsen av Strindbergs maleriske praksis.

Den materielle underbevisstheten

At altsa fotografiets agens ikke utelukkende underligger menneskets vilje, men snarere i stor grad er fri
fra den, slik at noe annet (naturen, verden, «det virkelige») automatisk skriver seg inn i det, er et aspekt
som figurerer sentralt 1 utviklingen av modernistisk kunst og litteratur fra og med andre halvdel av
1800-tallet, og som ogsa Strindberg, slik vi har sett og skal se, i stor grad er preget av.”’* For det er
nettopp fotografimediet, 1 hvilket virkeligheten og materien apenbarer seg selv. Dette kan dpne for
storre sporsmal om virkelighetens vesen: Kan denne fotografiske «selv-skriften» knyttes til tanken om
en skaper, en slags «kunstner-gud»? Eller skjer det blind og automatisk? I samsvar med at
medieteknologier gjengiende har inspirert og pavirket metaforer og forstielsesmodeller for den
menneskelige bevisstheten, apner dette for videre sporsmal om underbevisstheten. For at det er noe
annet som tar over styringen, hinsides fornuft og vilje, er en idé som ikke bare beskjeftiger forloperne av
psykoanalysen i form av det ubevisste, men nettopp ogsa kunsten — sistnevnte ikke minst, kan det
hevdes, som reaksjon pa og under pavirkning av fotografimediet. At det er «noe annet» som overtar,
som innskriver seg, i samsvar med pre-Freudianske forestillinger og teorier om det ubevisste, er noe

som ogsa utover 1800-tallet far stadig okende aktualitet, som intensiveres 1 arhundrets siste tiar.

Det er i denne sammenhengen vi velger 4 betrakte de opptredende sporsmilene om det ubevisste som
trer frem 1 Strindberg og hans tid, i hans sirkler av kunstner- og forfattervenner, og deres fascinasjon
over det irrasjonelle og menneskets mange ofte motstridende driv- og pavirkningskrefter. Ikke minst i
forbindelse til estetiske og poetiske praksis, apner et sentralt sporsmal seg: «Hvemy, eller «hva» er det

som skriver, maler, billedproduserer? Har dette hvem subjektkarakter, eller er det — i samsvar med

274 Ikke minst i forhold til Surrealismen kan vi, i samsvar med kunsthistorikeren Rosalind Krauss artikkel «The Photographic Conditions of
Surrealism.», 3-34, betrakte Strindberg som en viktig forloper av sentrale modernistiske stromninger i det 20. drhundre, bade Surrealismen,
men ogsa, slik vi skal se maleriets gradvise bevegelse mot abstraksjon som strekker seg helt fram til 1950- og 1960-tallet i Abstrakt-
ekspresjonisme.
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Deleuze og Leibniz materielle konsepsjon av det ubevisste, og Strindbergs naturvitenskap, snarere et
det, en analogisk billeddrift, som et besjelet subjekt utvinner mening basert pa analogiske appersepsjoner
i den psykologiske persepsjonsprosessen? Disse sporsmalene — som pa mange mater kan sies a
gjenspeile overgangsmomenter og spenninger mellom tro og viten, mellom religigsitet og humanistisk
sekularisering — munner ut i overordnede forhandlinger og brytningspunkter mellom fatalisme og
tilfeldighet, mellom frihet og determinisme. Vi skal se hvordan disse forhandlingene baner sin vei inn 1
estetikken, hvor dette «andre», om det na er det guddommelige, den materielle verden i det endelige
jeget, eller bare en individual-psykologisk klangbunn, finner en av sine fremste «scener» i det

modernistiske kunstverket.

Strindberg er skeptisk — slik vi allerede har etablert 1 kapittel I — til forlopere for det Deleuze og
Guattari kaller for psykoanalysens odipale innestengthet, i Anti-Oedipus. Igjen kan vi trekke inn en
gradvis subjektiv innkapsling av et tidligere metafysisk eller guddommelig «ytre» inn 1 et (individuert)
subektivt og psykologisert «indre». Ogsa Leibniz idé om en «pre-etablert harmoni», som 1 sine evig
flokete folder og mange kombinatoriske korsveier ikke kan gjennomskues, samtidig som den allikevel er
basert pa en guddommelig vilje eller forsyn, kan knyttes til disse forhandlingene.
Vi har allerede skissert Deleuzes idee om en materiell underbevissthet, som 1 An# Oedipus bryter ut av
psykoanalysens begrensende odipale triangel i kapittel 1. I Die Falte gjor Deleuze Leibniz til en
foregriper av denne teorien. Som svar til Kant, som i reaksjon pa Leibniz kan sies 4 ville hevde at en slik
konsepsjon ville gjeninnfere den «uendelige forstand», fremmer Deleuze Leibniz’ forstaelse av nettopp
en materiell underbevissthet, som kan transponerer den uendelige og tilsynelatende kaotiske
virkelighetens fylde, i noe som kan sies a ligne pa en nyansert variant av Lacans Le réef:

[D]al das Unendliche hier lediglich Anwesenheit eines UnbewuBlten im endlichen Verstand sei, eines

Ungedachten i endlichen Denken, eines Nicht-Ich im endlichen Ich. [...] [F]ir Leibniz verweist die

wechselseitige Bestimmung der Differentiale nicht auf einen géttlichen Verstand, sondern auf die
kleinen Perzeptionen als Representanten der Welt im endlichen Ich.””

Og videre:

Wie beim Einschlafen oder in der Benommenheit: Eine Staubwolke farbiger Perzeptionen auf
schwarzem Grund [...]. die keine unserer BewuBtseinsschwellen im Normalzustand aushalten kann.
Wenn sich aber unsere klaren Perzeptionen wieder bilden, prigen sie wiederrum eine Falte, die nun
das Bewulite vom UnbewuBiten trennt und die kleinen Enden der Oberflichen zu einer grofien
Oberfliche verbinet, die die Geschwindigkeiten miBigt und alle Arten von kleinen Perzeptionen
zurlickweist, um mit den anderen das feste Gewebe der Apperzeption herzustellen: der Staub legt sich,
und ich sehe in dem Maf, in dem im Hintergrund die kleinen Falten vergehen, die grof3e Falte der
Gestalten.”

275 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 145.
276 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 151-152. Mine uthevelser.
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Appersepsjonen [ Apperzeption] er altsa — som vi tidligere 1 kapittelet har vart inne pa — i denne
sammenhengen den tydelige begrepsdannelsen — hvorvidt denne er kun empirisk eller allerede
lingvistisk er i var sammenheng ikke sa avgjorende. Antar man forstnevnte, det vil si deres empiriske,
psykologisk-billedlige, natur, kan dette gi grunnlaget for den videre antagelsen, at disse #ydelige gestaltene,
som tilbakeviser «verdens stoy», danner nettopp grunnlaget for den lingvistiske begrepsdannelsen, og

dermed — i hoyere , mulige instans — den potensielle dannelsen av et innestengende og forhastet

bl
begrepskorsett. I dette er, som vi har vist, tenkning bare gjenkjennelse, gjenerindring; om det nd er i
form av erindringen av (platonske) Idealbilder, eller bare erindringen av tidligere appersepsjoner, som

star i fare for a bare lede tenkningen inn 1 det «dogmatiske bildets» natt.

Nir sa modernitetens paradoksale krefter eller bevegelser, blant annet i medieteknologisk, men ogsa
mer generell sammenheng, betegnes som gpplosende, er det som oppleses ikke materien, men nettopp
vare begreper om denne materien, om virkeligheten; som et (begreps)slor som loftes og i et glimt lar
oss ta del i de mange dynamiske, oscillerende prosessene som konstituerer virkelighetens utemmelige
fylde. Medieteknologien og mulighetene for elektronisk dataoverforbarhet, som i moderniteten trer
frem, er ikke utelukkende menneskeskapte «ting», men snarere metoder for a koble seg opp til verdens
mediale vesen, som kobler seg opp mot medialitetens stoy, og lar dens mediale stov bzre respektive
innhold, som dermed igjen kan settes sammen av en mulig mottagers appersepsjon. Vi gjentar:
medieteknologien, 1 samsvar med fotografimediets apenbaringsaspekter, kobler seg opp mot verdens
mediale-analogiske vesen. Hva er si denne agens? Er det verden, materien, dens «morke stov»? Er det
ubevisste ikke bare en sjakt i vart indre, men tvert i mot en materielle mikropersepsjoner — som
bolgenes donn, verdens stoy? Det ubevisste er da ikke psykoanalysen transcendent reservoir, men
snarere virkelighetens materielle, dynamiske mznimas tilstedevarelse 1 den for-begrepslige persepsjonen.
Nir all materie er medialt og besjelede monader, kjenner ogsa den menneskelige kropp og (monade)sjel
de mange minimaenes, bevegelsenes stoyende vrimmel, i samsvar med Deleuze og Guattari som
programmatisk skriver i Ant-Oedipus at de er ute etter en

transcendental unconscious, rather than a metaphysical one; an unconscious that is material rather

than ideological; schizophrenic rather than Oedipal,; nonfigurative rather than imaginary; real rather

than symbolic; machinic rather than structural — an unconscious, finally, that is molecular,
microphysical, and micrological rather than molar or gregatious.””

Begjar blir da ikke en fortrengt mangel, men en tvers gjennom positiv og affirmativ kontakt-sult etter

virkeligheten hinsides begrepsslor, etter oppkobling til den dynamiske, mediale materien.

277 Deleuze, Guattari, Anti-Oedipus, overs. Hurley (London: Penguin Books, 2009), 109.
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Strindbergs tankeunivers ser ut til 4 oscillere mellom forstielsen av en skjebnestyrende gud, eller
«makteney, slik han kaller det ved flere anledninger, deriblant i Inferno (1898?), og nettopp tilfeldighetene
og «slumpen». Ogsa Stéphane Mallarmés®™® (1842-1898) dikt Un Coup de Dés (1897) — «Et terningkast
aldri vil utslette tilfeldigheten»” — som med sine typografiske konstellasjoner av linjer og ord som
bryter med det klassiske diktoppsettet minner mer om kaligrammer — en milepal i modernistisk
diktning, tematiserer bade formelt og tematisk forhandlingene mellom frihet, tilfeldighet og fatalisme.
Vi skal videre se folgene disse forhandlingene har i forste instans for Strindbergs malerkunst — ikke
minst inspirert av fotografimediets selvipenbarende agens — og i andre instans for hans videre verk,

tanke og estetikk.

«Nu malar jag»: Strindbergs billedkunstneriske praksis

Et videre blikk fra Strindbergs billedkunstneriske, «automatisme»-teorier — som foregriper
Surrealismens écriture antomatigne med nzrmere 30 4r* — til hans egen billedkunstneriske praksis, er
uungielig for 4 komme nzrmere Strindbergs forstaelse av de over skisserte brytningspunktene mellom
tilfeldigheter og agens, frihet og determinisme — og i storre instans, mellom tro og viten. Ikke minst er
det interessant 4 betrakte nettopp overgangen fra den estetiske persepsjonsprossessen av kunstverket, til
a befatte seg mer inngaende — slik Strindberg allerede har vart inne pé 1 «Nya Konstformer — med den
kunstneriske skapelsesprosessen 1 forhold til automatismen. Slik G6éran Séderstrém har vist 1 sin nylig
utgitte Strindbergs maleri (2017), som muligens er den mest omfattende studien omkring Strindbergs
billedkunst, er det a4 male noe Strindberg gjentatte ganger, ofte i stormfulle perioder, vender tilbake 1
faser gjennom tilnzermet hele sitt liv. Ikke bare malte Strindberg selv, eller skrev om billedkunst i det
som omtales som hans «wungdomsjournalistikk», men var ogsa gjennom hele livet omgitt av malere og
kunstnere, mest prominent muligens det nzre vennskapet med Edvard Munch 1 Berlin og delvis Paris,

eller med Paul Gauguin under Infernokrisen, rett for sistnevntes oppbrudd til Tahiti.

Nettopp sporsmalene omkring den mediale materien, dens agens og det ubevisste ser Strindberg
implisitt ut til 4 forfelge i artikkelen «Nya Konstformer! Eller slumpen i det konstnarliga skapandet» fra
essaysamlingen [zvisektioner 11 (1894), som undersoker vilje og ikke-vilje, det vil si tilfeldighetenes rolle i

hans egen maleprosess. Etter 4 ha understreket at man i noen mer klassisk figurative malerier straks

278 Gunnar Brandell spekulerer i Strinberg — Ett forfatterliv om et mulig mote mellom Strindberg og Mallarmé, da begge frekventerte de samme
kunstlerkretsene i Paris, blant annet i Mme Charlottes restaurant Crémeriet. (Brandell, Strindberg : Ett forfattarliv : 3 (Stockholm: Alba, 1983),
116). I alle fall befant de seg i Paris samtidig, og Strindberg noterer Mallarmés deod i Ockulta dagboken: «Mallarmé dog i gir.» Strindberg,
SV 59:1. Ockulta dagboken (1) (Stockholm: Nordstedts, 2012), 163.

279 Mallarmé, Samtliche Gedichte [Zweisprachig] (Heidelberg: Lambert Schneider, 1957), 156.

280 Ikke minst kan Strindberg ogsa betraktes som pioner av fiotfage-metoden i kunsten, droye 50 ir for Max Ernst.
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«urskiljer [...] vad det forestiller»™', gir Strindberg videre til 4 beskrive noe noen malere kaller for
«palettskrap», hvor de av fargerestene lager en rask, preleminar skisse:
Nir malarens sjil r fri bekymret att hitta de ritta kuldrerna, férfogar han helt 6ver sin skaparkraft att sdka fram
konturerna, och eftersom handen pd mafi mandvrerar spateln, och han icke desto mindre héller fast naturens
forebild utan att vilja kopiera den, dd wppenbarar sig resultatet som ett fértjusande virrvarr av omedvetet och

medvetet. Hir dr det friga om naturlig konst, dir konstniren arbetar som den nyckfulla naturen och utan faststillt
mal.**

Flere momenter i dette sitatet er av interesse for oss, og peker mot nettopp materiens, naturens og
folgelig virkelighetens agens, som dpenbarer seg 1 jegets materielle underbevissthet. Merk ordvalget om
apenbaring, samt sammenligningen av kunstneren som arbeider som den «nyckfylla naturen» hinsides
rasjonaliteten eller viljens «mal». Strindberg understreker, at han ved betraktningen av slike malerier —
og vi kan med god grunn tro at det samme gjelder for betraktningen av hans egne malerier — alltid
finner noe nytt i dem, «allt efter min psykiska disposition.»™ Denne koblingen til betrakterens psykiske
disposisjon kan nettopp minne om Leibniz persepsjons-psykologi, samtidig som faktumet at bildet aldri
helt er «fikserts, at det i dens formmangfold alltid finnes noe nytt a oppdage, peker mot det «morke
stovety, akkurat som Monaden som alltid uttrykker et omrade klart og tydelig, samtidig som hele verden
er med 1 dens vrimlende bakgrunnsstey. Ikke minst transponerer Strindberg denne ideen ogsa til
musikken og beretter om hans egne eksperimenter med 4 stemme sin gitar i1 forskjellige tonale skalaer,
samt om en pianist som stemte sitt piano pa mafd for 4 sa spille en klassisk Beethoven-0s0
onate. Resultatet, forteller han, fortryller med en nytolkning av et ellers velkjent verk, med nye
disharmonier og harmonier. I denne sammenhengen er det interessant a trekke inn et flertall lose
boksider fra Strindbergs etterlatte papirer, som oppbevares 1 Strindbergsrommet ved Kungliga Bibliotek
1 Stockholm, som bzrer tittelen Akkustiska Eksperiment. Sidene beskriver et eksperiment, der metallstov
plasseres pa en tynn metallplate, som sa settes 1 svingninger av en violin- eller cellobue. Alt etter hva
slags strok som tas, eller hvor mye av platen henger fritt over bordplaten, som folgelig bestemmer
svingningsgraden, danner metallstovet pa platen forskjellige monstre — igjen etter en egen, viljeslos,

automatisk agens.”**

Kunstneren kan dermed koble seg opp til materiens medialt-mimetiske «billeddrift»
[Bildungstrieb], slik at den /ar ting skje, framfor a la fornuften eller viljen styre prosessen, som kun, og

ogsa dette bare til en viss grad, har kontroll over nar prosessen igangsettes eller eventuelt avsluttes.

281 Strindberg, «Nya Konstformen i ST/, 34: Vivisektioner 11 (Stockholm: Nordstedts, 2010), 22. Mine uthevelser.
282 Strindberg, «Nya Konstformer» i ST, 34: 1Vivisektioner 11 (Stockholm: Nordstedts, 2010), 22. Mine uthevelser.
283 Strindberg, «Nya Konstformen i ST/, 34: Vivisektioner 11 (Stockholm: Nordstedts, 2010), 23.

284 SgNM 19:6, 262.

109



Hvor mye folgelig denne agens kan vare i samsvar med naturens analogiske billeddrift, og den
menneskelige, likemye «naturlige» analogiske persepsjonen, blir tydelig nar Strindberg forseker a
teoretisere videre om denne «automatiska konsten», som grunnet sin fylde av elementer som er av

interesse for oss skal siteres 1 sin helhet:

En vacker morgon nir jag strévade i skogen, kom jag fram till en inhdgnad dkerlapp. Mina tankar var
fjdrran, men mina blickar iakttog ett okdnt, undetligt féremil, som lag pd marken. Ett 6gonblick var
det en ko; ddrnidst tvd bonder som omfamnade varann; dirnist en tridstubbe, sedan ... Jag tycker om
nir férnimmelserna vixlar pd det sittet ... en viljeakt och jag vill inte lingre veta vad det ir ... jag
kinner hur medvetenhetens rida snart lyfter sig ... men jag vill inte ... nu dr det en lantli gfrukost, man
dter ... men figurerna dr ordrliga som i ett panoptikon ... dh ... det ir slut ... det 4r en kvarlimnad plog,
dir lantmannen slingt sin rock och hingt upp sin ryggsick! Allt dr sagt! Det finns inget mer att se!
Fréjden ér bortal Erbjuder inte detta en slaende likhet med de modernistiska malningarna som ér sa
obegripliga for filistrarna? Man ser i bérjan bara ett virrvarr av firger; sen borjar det likna négot, det
liknar, nej visst inte; det liknar ingenting. Pl6tsligt fixerar sig en punkt som kdrnan i en cell, den vidgar ut
sig, fargerna grupperar sig runt om och linkar sig samman; strilar sprider sig som grenar, som kvistar pad
samma satt som iskristallerna gor pa fonsterrutorna ... och bilden framtrider for betraktaren, som har bitritt
vid tavlans #//blivelse. Och vad bittre dr: mélningen 4r stindigt ny; den vixlar med belysningen, tréttar
aldrig, blir ung igen, eftersom den fitt livets géva.”®

I denne passasjen finner vi igjen et sliende mangfold av Strindbergs forskjellige mediale innfallsvinkler:
naturens medialitet og billeddrift, de skiftene fornemmelsene, den fikserende viljelsakten. Ikke minst
transponeres naturens medialitet over pa estetikkens og det moderne maleriets omrade. Samtidig finner
vi, ved siden av det Deleuzianske #/blivelses-aspektet, hele den prosessuale skildringen som er til
forveksling lik Leibniz monadologiske perspesjons-psykologi: vitrvarret av farger («det morke /
fargeriket stovet»), det fikserende punktet som utvider seg («appersepsjonen», som begrepsfester uten a
se bort fra den stoyete bakgrunnens, det vil si materiens stadig skiftende dynamis). Transponering fra
den mer naturvitenskaplige formuleringen av en celle over til den estetiske perspesjonsakten er i var
argumentasjon av sxrskilt interesse, da dette viser den krysspollinerende maten Strindbergs
tankeunivers vekselvirkende overforer og anvender begreper og forstielsesmater fra naturvitenskapen,
fotografiet og billedkunst pa hverandre, og senere, som vi skal se, pa skjonnlitteraturen. Hvis i denne

sammenhengen «allt 4r i allty, kan vi veere tilboyelig a si a/t er medialt, alt er analogisk.

Fra det mer generelle billedkunstneriske reflekterer Strindberg videre omkring sin egen maleriske

praksis 1 «Nya Konstformen:

P4 mina lediga stunder malar jag. [...] En vag idé behdrskar mig. Jag vill gbra en skuggig skogsglinta,
varifrin man ser havet vid solnedgingen. Alltsi: med kniven som jag anvinder for detta indamal — jag
dger inga penslar! — fordelar jag fargerna pa kartongen, och blandar dem didr med syfte att pa ett
ungefir fa fram teckningen. Oppningen mitt i duken forestiller havshorisonten; nu till skogsinteridren,
grenverket, tridkronorna, stricker ut sig i en grupp av firger, fjorton, femton, ett virrvarr men alltid
harmoniskt. Duken dr tickt; jag stiller mig pa avstind och sel Det var som tusan! Jag skymtar inte
nigot hav; den belysta 6ppningen visar ett odndligt perspektiv av rosa och blaaktigt ljus i vilket

285 Strindberg, «Nya Konstformen» i ST/, 34: Vivisektioner 11 (Stockholm: Nordstedts, 2010), 25-26. Mine uthevelser.
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tockniga, kroppldsa, obestimda varelser svivar omkring likt feer med slipande molnmantlar. Skogen
har blivit en mork, underjordisk grotta, stingd av sndr: och férgrunden — lat oss se vad det dr —
klippor tickta av overkliga lavar — och dar till héger har kniven glittat firgerna for mycket, sd att de
liknar reflexerna pa en vattenyta — men se dir! det dr en damm. Perfekt! Men 6ver vattnet dr en vit och
rosa flick, vars ursprung och betydelse jag inte kan férklara f6r mig. Ett 6gonblick! — en ros! — Kniven
arbetar ett par sekunder och dammen dr inramad av rosor, rosor, bara rosor! En firgklick, hir och var,
med fingret som blandar de motstriviga firgerna, smalter samman och jagar undan de rda tonerna,
forfinar, ger luftighet, och tavlan ir firdig!®*

At Strindberg, slik det fremgir av sitatet, benytter seg av malerkniven framfor penslen, peker igjen mot
de viljeslose aspektene ved hans maleriske tilnzerming: Dens mangel pa finurlig kontroll, dens grovere
«oversettelse» av den malende handens bevegelser, understreker at det nettopp er en annen «hindy,
materiens hand, som i all hovedsak overtar styringen. Maleprosessen blir der snarere dialogisk, i den
forstand at kunstneren reagerer pia det som trer frem pa lerretet, som si materien — i denne
sammenhengen oljemalingen — igjen «svarer» pa, og sa videre til det kunsteren avslutter denne
prosessen og bestemmer at bildet er ferdig. Nesten alle Strindbergs malerier (Se fig. 3 og 4) ser ut til 4
forestille landskap, ofte opprerte hav, utfort i den samme stilen av tykke, ekspressive lag med
oljemaling. De er holdt for det meste i morke farger, svart, morkebla, gra, noe hvit (for belgekammene
og snoen). Mange av bildene ser ut som stormfylte flater av hav og himmel; sporene og avtrykkene fra
malekniven skaper inntrykket av bevegelse, som om noe med voldsom kraft fyker gjennom billedflaten
— nettopp kreftene, som vi skal komme tilbake til. Stormens folelser, folelsers stormer: «Hvarje bild ar
sa att saga dubbelbottnad: har en eksoterisk sida som alla, med n6d dock, kunna se, och en esoterisk for
mélaren och de utvalda.»™ En subjektiv folelsesladd indre tilstand er som projisert pa den ytre verden,
samtidig som den ytre verden projiseres pa den indre 1 et medialt analogisk nettverk: Folelsens stormer,
stormens folelser; indre og ytre meteorologi. Indre og ytre i partisipativ forskrenkning og
sammenveving, Ikke minst har denne dualismen mellom esoterisk og eksoterisk tydelig okkulte —det vil
si en skjult esoterisk dimensjon 1 den ytre virkeligheten — konnotasjoner omkring verdensaltets skjulte
fasetter, som bare den innvidde kan fi oye pa. Interessant er ogsia ordvalget «dubbelbottnad» i
forbindelse med nettopp begrepsparet esoterisk og eksoterisk, som 1 var sammenheng kan legges ut som
at forstnevnte betegner virkeligheten og den dynamisk, mediale (monade-besjelede) materien, mens
sistnevnte er forhastede begrepskorsett av henholdsvis borgerlige normerende koder, stivnede
persepsjonsvaner, eller den atomistisk-positivistisk naturvitenskapens. Vi skal i det folgende betrakte
Strindbergs malerkunst og praksis og dens kunsthistoriske posisjon i forhold til Deleuzes undersokelse
av den britiske maleren Francis Bacon (1909-1992), hvor figurasjonen oppleses til fordel for nettopp

/éreffme og intensitetssoner.

286 Strindberg, «Nya Konstformen i ST/, 34: VVivisektioner 11 (Stockholm: Nordstedts, 2010), 26.
287 Brev til Leopold Littmansson, 31. juli 1894.
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Figure 3 _August Strindberg. Bjortken 1 (Host). 1902. Olje pa panel. Privat samling.
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Figure 4 August Strindberg. Undetlandet. 1894. Olje pé papir. Nationalpuseun.




«A male kreftene»: Hinsides figurasjon

Med tanke pé ved var overnevnte utlegging av bade Strindbergs medieestetiske, fotografiske praksis og
hans maleprosess, er det interessant a papeke, at det modernistiske kunstverkets bevegelse mot
abstrakson, hinsides figurasjon ma forstds som direkte og indirekte reaksjon pa fotografimediet. I
forbindelse med Strindbergs billedkunstneriske prosjekt og praksis, som forseker a bryte ut av for
trange begrepskorsett, mot virkelighetens dynamiske, mediale, tilblivende vesen, kan vi si, at den folger
et lignende kunstnerisk motto som det uttrykt av maleren Paul Klee (1879-1940): «Kunst gibt nicht das

Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar.»**®

I vir sammenheng er en novelle av Balzac — en forfatter Strindberg satte hoyt — Das Unbekannte
Meisterwerk (1831)* spesielt interessant, hvor beskrivelsen av kunstneren Frenhofer og hans maleriske
prosess tilnerming har ioynefallende likhetstrekk med Strindbergs. Frenhofer har 1 tiar arbeidet pa ett
og samme bilde, og forseker ut av bildet, som stadig unndrar seg figurasjonen i sine mange lag av farge
og virrvar av linjer, 4 utvinne noe av bildets Be/le Noiseuse, «das mehr ist als nur eine Totalitit aus
Zeichen und Farben»®' «Mein Bild ist kein Bild», forteller Frenhofer i novellen, men «eine
Empfindung, eine Leidenschaft. [...] sie kann es nur bekleidet verlassen |...]. Die Leinwand hat so viel
Tiefe, die Luft ist so wahr, daf3 ihr sie von der Luft, die euch umgibt, nicht mer unterscheiden kénnt.
Wo ist die Kunst? Verloren, verschwunden.»®' Soken etter en absolutt mening har gitt under i et
ubestemt fargekaos, i «Schattierungen und unbestimmten Ubergiingen |[...] in ’eine(r) Art formlosem
Nebel»*”* Hva om nettopp dette tilsynelatende tapet av mimesis nettopp et en hayere form for mimesis, en
som makter 4 nerme seg nettopp det Leibnizianske og Deleuzianske virkelighetens stoy, den materiale
materien? Minner ikke betegnelsen om at maleriet kun kan forlate Atelieret pakledd [Bekleides], om at det
kun kan forstds og «lases» ved appersepsjonens begrepsliggjoring, i dens — muligens begrensende —
tvangsjakke? Virkelighetens stoy, har med abstraksjonen, ved 4 ga hinsides figurasjonen og preetablerte

begreper, funnet veien inn i kunsten, som tar dens dynamis og bevegelse pa alvor.

Kunstens «skinn» er med andre ord dens hoyere realitet. Kan vi ikke, hvis et sentralt kritikkmoment ved
den modernistiske kunsten er at den kun er skinn, samtidig ogsa si, at den frarover oss skinnet av

virkelighetens identitet, at den river vekk et slor, slik at som noe av det virkeliges dynamis, dens stadige

288 Klee, «Schopferische Konfession» i Tribiine der Kunst und der Zeit.
Eine Schriftensammiung, Band XI1I (Berlin: Erich Reiss Verlag, 1920), 28.

289 Visiterer her fra den italienske filosofen Giorgio Agambens forste bokutgivelse fra 1970, L‘ uomo senza contenuto.
SeAgamben, Der Mensch obne Inbalt, overs. Schiitz (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2012).
og folger til en viss grad hans refleksjoner omkring Balzacs novelle.

290 Agamben, Der Mensch obne Inhalt, overs. Schiitz (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2012), 17.

291 Agamben, Der Mensch obne Inhalt, overs. Schiitz (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2012), 17. Mine uthevelser.

292 Agamben, Der Mensch obne Inhalt, overs. Schiitz (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2012), 17.
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tilblivelse skznner trem og dpenbarer seg? For retter man, som Strindberg, blikket mot det transitive, mot
overgangene og forskyvningene, vil noe annet tre frem: Subjektivitetens, materiens, rollenes, ja, hele
verdens tilblivende bevegelighet. Det er mot disse £reffene, at den moderne malerkunsten, ogsa i samsvar
med Strindbergs billedkunstneriske praksis, ser ut til 4 gradvis forskyve og som, muligens upassende,
har blitt kalt abstraksjon. Fra Strindberg og Munchs ekspresjonisme til kubismen, tachismen til denne
bevegelsen finner sin, muligens hittil storste potens grunnet dens abstraksjonsniva, 1 abstrakt
ekspresjonisme fra og med 1950-tallet. Hinsides figurasjonen, til fordel for kreftene, som medialt virker

inn pa alle kropper — bade sammenvevende og adskillende.

En slik til dels Nietzscheansk forstaelse av billedkunsten, og derav ogsa malerkunsten, kan sies a til en
viss grad finnes igjen i Deleuzes, allerede nevnte, monografi om maleren Francis Bacon, Francis Bacon:
The Laogic of Sensation (1981) — og som vi i det folgende skal betrakte i forhold til Strindbergs maleriske
praksis. I Deleuge — En hendelsens filosofi skriver Zourabichvili noe som kan leses i samsvar med
Strindbergs (og derav Leibniz’) teorier etablert 1 dette og de foregiaende kapittelene:

Deleuze viser angaende Bacon hvordan malerkunsten, nir den bestreber seg pd 4 «gjengi» sansningen,

stoter pd et nytt problem: «4 male kreftene» [...]. Den forlater da den formede, figurative kroppen, for

ved deformering 4 nd frem til figuren, det vil si en kropp som ikke lenger defineres ved hjelp av

funksjonelle deler (organer), men ved intensitetssoner som er like mye zerskler eller nivéer, og som danner
en «intens kropp» eller en «organles kropp» [Body without Organs).*

Kunstens oppgave for Deleuze er nettopp a destabilisere vare persepsjonsvaner, og selv bli skapende og
konstituerende, ut av virkelighetens stoy, slik at begrepskorsettene og klisjeenes foreintatte fordommer
og «representasjonen» eksploderer under trykket. Det Deleuze er interessert i, er sensation — en kunst
som ikke er utelukkende optisk, men som snarere har en effekt pa nervesystemet, pa hele kroppen, som
1 sin gjengivelse av virkeligheten bryter ut av begreps-, konseptet- eller figurasjons-korsettet:
There are two ways of going beyond figuration (that is, beyond both the illustrative and the figurative):
cither toward abstract form or toward the Figure. Cezanne gave a simple name to this way of the
Figure: sensation. The Figure is the sensible form related to a sensation; it acts immediately upon the
nervous sy'stern.294
Deleuze diskusjon sirkulerer omkring figurasjon, mimesis og referensialitet — hvilkens begrepshierarkier
modernismens abstrakte maleri kan sies a snu pa hodet, og som Strindberg til en viss grad kan betraktes
som en forloper av: «Abstract painting attests to this difficulty: the extraordinary work of abstract

295

painting was necessary in order to tear modern art away from figuration»=> Vi kan i denne

sammenhengen trekke visse forbindelser mellom det Deleuze her kaller «figurasjon», og «tenkningens

293 Zourabichvili, Deleuze. En hendelsens filosofz, overs. Berge (Moss: House of Foundation, 2019), 70.
294 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 34.
295 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 11.
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dogmatiske bildet» og det vi har kalt «begrepskorsett». For det modernistiske maleriet, med sin okte
form- og materialitetsbevissthet, handler i stor grad ikke om 4 representere gjenkjennelige figurer, i
samsvar med deres respektive begrepsliggjoring, deres eventuelle dogmatisk trangsittende, gjenkennede
hylster, men nettopp om a male Areftene — Leibniz’ «morke stov», Deleuzes «flyty [Flows], med sine
utvekslinger, overganger, forskyvninger av intensitetsgrader. Strindbergs malerier befinner seg — vil vi
hevde — nettopp i mellom forhandlingene i overgangen mellom mzmetisk identitet til intensitetssoner, med en
gradvis okende prioritet til sistnevnte, slik at den tydelige figurasjonen opploses.

In art, and in painting as in music, it is not a matter of reproducing or inventing forms, but of

capturing forces. For this reason no art is figurative. Paul Klee's famous formula - "Not to render the

visible, but to render visible" - means nothing else. The task of painting is defined as the attempt to

render visible forces that are not themselves visible. [...] Force is closely related to sensation: for a

sensation to exist, a force must be exerted on a body, on a point of the wave. And was it not

Cezanne's genius to have subordinated all the techniques of painting to this task: rendering visible the

folding force of mountains, the germinative force of a seed, the thermic force of a landscape, and so

on? [...]. [TThe deformation is obtained in the form at rest; and at the same time, the whole material

environment, the structure, begins to stir: "walls twitch and slide, chairs bend or rear up a little, cloths
curl like burning paper.. . ." Everything is now related to forces, everything is force.**

Deleuze sitat av Klee, om at kunst nettopp ikke handler om «a gjengi det synlige», men snarere «gjore
synlign, kan leses i tett forbindelse med Strindbergs okkulte tankegods, ikke minst det allerede nevnte,
begrepsparet esoterisk og eksoterisk — det indre og det ytre, det usynlige og det synlige: A bevege seg
vekk fra figurasjon og silhouetter til fordel for nettopp «kreftene», slik virkeligheten og materiens
mediale vesen blir synliggjort.
I samsvar med den skisserte «sprengningen» av begrepskorsettene, for 4 si male de underliggende
«kreftener, lanserer Deleuze termen «klisjéen», det allerede kjente, vante, som maleren alltid ma
odelegge for komme fram til en egen betraktning eller «visjon» av virkeligheten. Deleuze siterer i denne
sammenhengen en passasje forfatteren D. H. Lawrence skrev om maleren Cézanne:

The fight with the cliche is the most obvious thing in his [Cézannes]| pictures. [...]| I am convinced that

what Cezanne himself wanted was representation. He manted true-to-life representation. Only he

wanted it more true-to-life. And once you have got photography, it is a very, very difficult thing to get
representation more true-to-life...”’

Klisjer kan i denne sammenheng nettopp betraktes 1 samsvar med for trange begrepskorsett, forhastedt
fikserte og for ofte gjenbrukte begreper og forestillinger, som, i den forstand at de skygger for
kontakten med virkelighetens fylde, har blitt tomt for mening, har blitt et tomt skall, som gjenbrukes
uten 4 lenger nerme seg det faktisk overveldende mylder at «det virkeligen. Men hvorfor blir det

vanskelig etter fotografiets oppkomst 4 oppna denne hayere, mer virkelige mimesis?

296 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 56-59.
297 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 88.
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Som allerede nevnt er det modernistiske maleriets implisitte og eksplisitte reaksjoner pa fotografimediet
1 var ssmmenheng av serskilt interesse. Deleuze understreker Bacons ambivalente forhold til fotografier

og peker ut, i samsvar med Silverman, enten dens analogiske, men ogsa dens kodifiserte aspekter:

No doubt they are ways of seeing, and as such, they are illustrative and narrative reproductions or
representations (photographs, newspapers). But we can already see that they can work in two ways: by
resemblance or by convention, through analogy or through a code. And no matter how they work, they
themselves are something, they exist in themselves: they are not only ways of seeing, #hey are what is
seen, until finally one sees nothing else.””

Det er interessant 1 vir sammenheng, at nettopp analogien, Strindbergs foretrukne naturvitenskaplige
«metode», kontrasteres her med nettopp de normerende kodene, som vi har vart inne pa i oppgavens
forste kapittel 1 var utlegning av Anti-Oedipus. Deleuze redegjorelse for mange av de modernistiske

malernes reaksjon pa fotografimediet, kan leses i samsvar med Strindbergs auto-kreative maleprosess:

But at that very moment, once I have begun, how do I proceed so that what I paint does not become
a cliche? "Free marks" will have to be made rather quickly on the image being painted so as to destroy
the nascent figuration in it and to give the Figure a chance, which is the wmprobable itself. These marks
are accidental, "by chance"; but clearly the same word, "chance," no longer designates probabilities,
but now designates a type of choice or action without probability. These marks can be called
"nonrepresentative” precisely because they depend on the act of chance and express nothing
regarding the visual image: they only concern the hand of the painter. In themselves, they serve no
other purpose than to be utilized and reutilized by the hand of the painter, who will use them to
wrench the visual image away from the nascent cliche, to wrench himself away from the nascent
illustration and narration. He will use the manual marks to make the visual image of the Figure
emerge. From start to finish, accident and chance (in this second sense) will have been an act or a
choice, a certain type of act or choice. [...] It is manipulated chance, as opposed to conceived or seen
probabilities.”

Akkurat som i Strindbergs billedkunstneriske, «automatiske» metode, ma viljen, fornuften, klisjeene, og
begrepskorsettene fores bak lyset, ved 4 handle raskt og a dermed la den mediale materien, det vil si den
materielle underbevissthet ta overhdnd, som maleren sa kan sies 4 «kople seg opp til» Det er som om
den mediale materien fyker gjennom malerens nervesystem, over pa billedflaten, og videre til de
respektive betrakternes nervesystem. Den kroppslig-affektive «sensasjonen» [sensation] star i forgrunnen
framfor en kantiansk «interesselos betraktem eller en betrakter av et klassisk maleri, som utskiller de
«samme gamle» appersepsjonene.

What does this act of painting consist of? Bacon defines it in this way: make random marks (lines-

traits); scrub, sweep, or wipe the canvas in order to clear out locales or zones (color-patches); throw

the paint, from various angles and at various speeds. Now this act, or these acts, presuppose that there

were already figurative givens on the canvas (and in the paintet's head), more or less virtual, more or

less actual. It is precisely these givens that will be removed by the act of painting, either by being

wiped, brushed, ot rubbed, or else covered over. [...] This is what Bacon calls a "graph" or a diagram: it
is as if a Sahara, a zone of the Sahara, were suddenly inserted into the head; it is as if a piece of

298 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 90-91.
299 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 93-94.
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rhinoceros skin, viewed under a microscope, were stretched over it; it is as if the two halves of the
head were split open by an ocean; it is as if the unit of measure were changed, and micrometric, or
even cosmic, units were substituted for the figurative unit.*”

Deleuze kaller dette «the emergence of another wotld.»™" Linjene og sporene som nzrmest innsktiver
seg selv 1 og pa billedgrunnen er tilsynelatende irrasjonelle, i den forstand at de er mer eller mindre

32 jkke-illustrerende,

viljeslase, eller snarere en «villet viljesloshet», samtidig som ikke-representerende,
ikke-narrative. Interessant er ogsa understrekelsen av analogiske «sonem, hvor for eksempel et
tilsynelatende adskilt landskap blir synlig i et ansikt, eller vice versa. «Handens» automatisme, og det
materielle ubevisste transponerer materiens medialitet — vi husker Strindbergs naturvitenskaplige teorier
om materiens evolusjonere hukommelsesevner — si og si dens agens over pa det tilblivende maleriet.
Ogsa Deleuze understreker den malende hiandens viljesloshet:

It is as if the hand assumed an independence and began to be guided by ozber forces, making marks that

no longer depend on either our will or our sight. These almost blind manual marks attest to the

intrusion of another world into the visual world of figuration. To a certain extent, they remove the

painting from the optical organization that was already reigning over it and rendering it figurative in

advance. The painter's hand intervenes in order to shake its own dependence and break up the
soveteign optical organization: one can no longer see anything, as if in a catastrophe, a chaos.’”

Malerens «tilfeldige hand» rister av seg de prefigurerte begrepskorsettene, slik at maleriet gar fra 4 ikke
lenger primert vare et mimetisk vindu, men snarere et diagram, en slags kaotisk informasjonstavle, et
kart som er like stort som terretoriet det avbilder, og dermed bryter med representasjonens mimetiske
hierarki: «The diagram is indeed a chaos, a catastrophe, but it is also a germ of order or rhythm. It is a
violent chaos in relation to the figurative givens, but it is a germ of rhythm in relation to the new order
of the painting. As Bacon says, it "unlocks areas of sensation’»”” Som folge av dette er det klassiske
maleriets hierarki oye — hand snudd opp ned: det er handen som har primat, noe som kan minne om

«naturens hand» som i sin selvskrift apenbarer seg i fotografimediet.

I forhold til en forstielse og rekonfigurasjon av maleprosessen, setter Deleuze dette analogiske
diagrammet opp mot noe han kaller det djgitale, ikke nodvendigvis som i «teknisk», men som kodifiserte
forstaelser som, ikke ulik Leibniz’ appersepsjonsbegrep, utskiller enkelt figurer eller begrep ut av
virkelighetens stoy, dens «morke stov» og utvinner og gjenkjenner de samme klisjeene i henhold med de
koderte persepsjonsvanene, basert pa klassisk-mimetiske maleriets mer subtile, lagbaserte

malingsstrok.”” Strindbergs modernistiske malerier, hinsides figurasjon, fremmer akkurat som Bacons,

300 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 99-100.
301 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 100.
302 I alle fall ikke representerende i den forstand at malerens oye vandret fra et objekt i
verden til maleriet for 4 «overfore» (representere) dette pd malerflaten.
303 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 100-101.
304 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 104.
305 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 113.: «Following current terminology, we
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det analogiske, som baserer seg pa likheter, savel som differanser, slik at det ene, akkurat som Leibniz’
Monader, alltid ogsa viser til noe annet: fargens materialitet, penselstrokenes tekstur, eller nettopp
kreftene, i1 hvilken en figur bare kan skimtes i dens vrimlende «morke stov». Ved 4 ga vekk fra det
klassiske representasjonshierarkiet til fordel for den besjelede, materiens analogiske nettverk, er

analogien — for bade Strindberg og Deleuze — medialitetens ontologiske og epistemologiske hovedfigur.

Vi kan med dette betrakte Strindbergs billedkunst i nytt lys. Det som trer frem i Strindbergs malerier er
bade gjenkjennelig i en eksoterisk forstand, samtidig som kreftene hele tiden «angriper» figurasjonen og
det gjenkjennelige «vante», styrter dem ned i kaos, slik at bildet flakker mellom esoterisk og eksoterisk,
mellom analogi eller (den «digitale») koden: «There would thus be a tempered use of the diagram, a
kind of middle way in which the diagram is not reduced to the state of a code, and yet does not cover
the entire painting, avoiding both the code and its scrambling»”® Dette er i aller hayeste grad, vil vi si,
treffende for nzrmest alle av Strindbergs malerier. Sa kan for eksempel Strindbergs maleri Svartsiukans
Natt (fig. x), vare abstrakt, i den forstand at den gjengir en «folelsesmeteorologi» (for de innvidd i
bildets esoteriske side), slik vi allerede har vert inne pa, sivel som den kan betraktes som en tilnermet
mimetisk gjengivelse av en faktisk meteorologisk hendelse i eksoterisk forstand. Denne
mellomtilstanden mellom analogi og koden, ligner i stor grad pa Leibniz monadologiske
persepsjonsteori, hvor nettopp det av monanden klart «koderte» alltid er latent omgitt av materiens
«morke stovw, som kan oppfattes per analogi. Det modernistiske maleriet, i hvilket figurasjonen blir
angrepet av kreftene, gjor analogien selvrefleksiv. Analogiene tillater, at maleriet ikke bare refererer til en
ytre kode som gjengis i abstrahert form, men apner snarere opp for et eget analogisk sprak, som er bade
sin egen kode 1 maleriets indre logikk, samtidig som det ved analogisk likhet £a# oppfattes som bade
refererende til ytre koder, savel som indre:

Painting is the analogical art par excellence. It is even the form through which analogy becomes a

language, or finds its own language: by passing through a diagram. [...] But the abstractionists often

happen to be great painters, which means that they do not simply apply to painting a code that would

be external to it; on the contrary, they elaborate an intrinsically pictorial code. It is thus a paradoxical
code, since instead of being opposed to analogy, it takes analogy as its object [...].*"

Det modernistiske maleriet har med andre ord gjort materiens og den dynamiske virkelighetens «morke
stov» til sitt konstituerende prinsipp, til sin egen piktoral kode, og dermed snudd det klassiske

representasjonshierarkiet opp ned. Betrakteren kan selv velge, om han vil hengi seg til den analogiske

could say that Cezanne creates an analogical use of geometry, and not a digital use. The diagram or motif would be analogical, whereas the
code is digital. "Analogical language," it is said, belongs to the right hemisphere of the brain or, better, to the nervous system, whereas "digital
language" belongs to the left hemisphete. Analogical language would be a language of relations, which consists of expressive movements,
para-linguistic signs, breaths and screams, and so on. One can question whether or not this is a language properly speaking.»

306 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation , overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 111.

307 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 117.
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likheten ute i verden, eller til maleriets selvrefleksive kode. Vi kan betrakte Deleuzes begrepspar av
«nternal / external code» — i forlengelse av forstaelsen lansert i Anti-Oedipus at kodering nettopp kan
forstds som potensiellt begrensende, normerende begrepskorsett — 1 samsvar med Strindbergs
begrepene av esoterisk og eksoterisk. Det modernistiske maleriet frigjor virkeligheten fra
representasjonshierarkiet, fra det preetablerte begrepslige, og viser dermed en utvei, «fluktlinjer» [ /Znes of
flight], som gjor et nytt og potensielt kreativ mote med den stadig dynamisk tilblivende virkeligheten
mulig:

Now this liberation can occur only by passing through the catastrophe; that is, through the diagram

and its involuntary irruption: bodies are thrown off balance, they are in a state of perpetual fall; the

planes collide with each other; colors become confused and no longer delimit an object. In order for

the rupture with figurative resemblance to avoid perpetuating the catastrophe, in order for it to

succeed in producing a more profound resemblance.”®
I en tid hvor borgerskapets normerende koder og den fremvoksende varekapitalismens fantasmagori
stadig ser ut til a feste sitt grep, etterstreber Strindberg bade teoretisk og praktisk, i samsvar med, og
som et ekko til Rimbauds krav om en «renselse av persepsjonen» og som en foregripelse av Ezra
Pounds modernistiske motto «Make it Newl» 4 nettopp utvide alt for trange normerende, koderende,
begrensende. Det er som om han sier: Se pa det komplekse skaperverket, den mediale materiens
analogier, det transitiv-dynamiske «virkelige». Det er 1 m¢g, men jeg er ogsa 1 det. Strindbergs fotografiske
savel som hans auto-kreative og maleriske teorier. Praksis og eksperimenter har, kan det virke som, en
utvidet kontakt med virkeligheten, et utvidet mulighets- og utfoldelsesrom, som sitt mal. De
begrensende, feilaktige begrepsslorene og forestillingene knyttet til «tenkningens dogmatiske bildet»
rives ned — men ikke for a nihilistisk odelegge, nei, for a rekonstituere i Nietzsches and: kunstnerisk
skapelse som den egentlige metafysiske aktiviteten. Strindberg loser opp for 4 finne det komplekse
analogiske nettverket av skaperverket, av virkeligheten. Men istedenfor — som den senere Nietzsche
hevder — «a bytte ut skinn med skinn» vil han vise minimaenes sammenvevde komplekse samklang og
harmoni — en moderne versjon av Leibniz pre-etablerte harmoni — en reetablert metafysisk sfere, som
ikke lar de minste bestanddelene, den uendelige foldede materien, falle ned i et atomistisk vakuum, men
snarere holder dem i komplekse analogisk-mediale forbindelser, etter sin egen — det vil si det

guddommelige skaperverkets — agens.

308 Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation, overs. Smith (London/New York: Continuum, 2003), 118. Mine uthevelser.
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|V. Ett dromspel
Medialitet, lidelse og det guddommelige




Mannigfache Wege gehen die Menschen. Wer sie
verfolgt und vergleicht, wird wunderliche Figuren
entstehen sehn; Figuren, die zu jener grolen
Chiffernschrift zu gehéren scheinen, die man tberall,
auf Fligeln, Eierschalen, in Wolken, im Schnee, in
Kiristallen und in Steinbildungen, auf gefrierenden
Wassern, im Innern und AuBern der Gebirge, der
Pflanzen, der Tiere, der Menschen, in den Lichtern des
Himmels, auf beriihrten und gestrichenen Scheiben von
Pech und Glas, in den Feilspdnen um den Magnet her,
und sonderbaren Konjunkturen des Zufalls, erblickt. In
ihnen ahndet man den Schlissel dieser Wunderschrift,
die Sprachlehre derselben, allein die Ahndung will sich
selbst in keine feste Formen fiigen, und scheint kein
hoherer Schliissel werden zu wollen.

NOVALIS*™

Verden er en scene, og scenen er en verden — og teateret er et medium. Med denne barokke tanken ma
vi begynne. Riktignok finnes det flere faktorer som spiller med i denne gjensidige pavirkelsen: Det som
utspiller seg pa scenen er pa en eller annen mate forbundet med verden «der ute», og det som skjer pa
teaterscenens «indre», haper — i alle fall i Strindbergs tilfelle — 4 pé et eller annet vis igjen pavirke det
som skjer derute, som en kape hvis for stylpes med innsiden ut, slik at det som tidligere sa ut til 4 vare
virkelighetens grae ullstoff na lyser frem i gjenskinnet av innerforets intrikate silkemonster.
Forbindelsen mellom makro og mikrokosmos, den glidende overganger mellom fiksjon og virkeliget, er
ogsi noe som Strindberg opplevde, som det folgende utdraget fra et brev til vennen Axel Lundegard
den 12. november 1887, der han beskriver sin reaksjon pd a se premieren av sitt eget stykke Fadren,
viser:

Det forefaller mig som om jag gar i simnen; som om dikt och lif blandats. Jag vet inte om Fadren dr en

dikt eller om mitt lif varit det; men det tyckes mig som om detta i ett gifvet snart stundande 6gonblick

skulle komma att ga upp foér mig, och da ramlar jag ihop antingen i vansinne med samvetsqval eller i

sjelfmord. Genom mycken diktning har mitt lif blifvit ett skugglif; jag tycker mig icke lingre ga pa jorden

utan svifva ntan tyngd i en atmosfer icke af luft utan af morker. Faller ljus in 1 detta morker si dimper jag ned
krossad!*"

Strindbergs forvirring i mote med virkelighet og fiksjon kan leses 1 samsvar med Friedrich Nietzsches
utsagn i Die Geburt der Tragodie: «|[1]n jenem Zustande ist er, wunderbarerweise, dem unheimlichen Bild
des Mirchens gleich, das die Augen drehn, und sich selber anschauen kann; jetzt ist er zugleich Subjekt
und Objekt, zugleich Dichter, Schauspieler und Zuschauer»’' Det over siterte brevet, kan vi tenke,
understreker ikke bare sentraliteten av det selvbiografiske i store deler av Strindbergs verk, men kan, i

annen instans, ogsa peke mot det vi allerede har etablert som en tilnermet hoyere mimesis, som nettopp i

309 Novalis, Werke und Briefe: Die Lebrlinge zu Sais (Minchen: Winkler Verlag, 1962), 105.

310 Mine uthevelser. Sovngjenger-motivet dukker stadig opp hos Strindberg, ikke bare nar han beskriver sin egen skriveprosess, eller — slik vi skal
se videre — i forhold til skuespiller kunsten, men ogsa i form av diktsamlingen Sémngangarndtter han utga i 1884.

311 Nietzsche, Die Geburt der Tragidie, bind 1, Werke in drei Banden (Munchen: Carl Hanser, 1954), 40.
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sin flytende dynamis kan ligne dremmen og dermed, i likhet med den visker ut tydelige skiller mellom

virkelighet og fiksjon.

Vi har i de foregaende kapittelene etablert den subjektive begrensningen, tenkningens dogmatiske bildet
og «begrepskorsettenes» innestengende normerende koder, samt skissert Strindbergs optiske skepsis og
folgende utvidelsesforsok i forhold til bdde subjektiviteten, naturvitenskapen (naturen, materien,
virkeligheten) og hans estetiske praksis, der nettopp en annen, ikke-menneskelig agens overtar, en
materiell-medial underbevissthet som er nettopp den besjelede materielle virkeligheten, i hvilkens
guddommelige plan og skapelse det menneskelige inngar. Det mediale har vert forende i var analyse og
vart resonement. Vi har i dialog med Strindberg, og stottet av Leibniz og Deleuze, forsokt 4 lene oss ut
av subjektivitetens for trange korsett, ut av den psykoanalytiske sjakten, ut av fysiologiens trange hus, og
funnet en virkelighet i dynamisk, transitiv tilblivelse. I utgangen av oppgavens andre kapittel har vi, i
forbindelse med den ufullferte planen for _Antibarbarus, antydet, at Strindbergs dramatikk etter
hjemkomsten til Sverige nettopp — inspirert og pavirket av forfatterens naturvitenskaplige,
medieestetiske og maleriske eksperimenter og beskjeftigelser — tar for seg den menneskelige dynamis,
subjektivitetens roller og sjelenes lag — disse langt mer komplekse, sammensatte og mangfasetterte

metamotrfosene.

Allerede Strindbergs tidligere drama tematiserer subjektiveringenes og jeg-ets skjorhet og splittethet.
Masker, sosiale roller og iscenesettelser, forestillingshylsterene og begrepskokongene er som en lok som
skrelles og skrelles, til det ikke er noe igjen, som en knopp av bilder, av fotografier, som en etter en
avslores, rives ned, til billedbladene faller som snefnugg. Strindberg-sitatet fra oppgavens innledende

kapittel,’

om a se hva som ligger under, reiser 1 var sammenheng det sentrale sporsmalet, hvorvidt
menneskes eksistensielle natur, etter de normerende kodenes og de borgerlige og sosiale maskene og
rollenes avsloring, er et guddommelig vesen i en metafysisk sammenhengende sfzre, eller snarere
overgitt en essenslos, nihilistisk nakenhet. Dramateoretikeren Peter Szondi — som vi 1 det videre skal
komme utdypende tilbake til — omtaler Strindbergs drama fra og med Fadren, og videre over Ti//
Damaskus (1898-1904), Stora Landyegen (1909) og Ett drimspel som subjektive «jeg-dramay [Ich-Dramatik),
preget av en «lnnerlichkeits. Men hvor treffende er dette i var sammenheng, etter at vi nettopp har
understreket og funnet Strindbergs utvidelses- og avsloringstrang? Kan en helhetlig, medial poetikk —

som vi har forsokt 4 utlede fra Strindbergs heterogene tanke, verk og praksis — etterproves gjennom

nerlesningen av E# drimspel?

312 «Jag skulle vilja vara med och vinda upp och ner pa allt, for att fd se hvad som ligger i botten; jag tror att vi dro sd intrasslade, si forfarligt
mycket regerade att det inte kan utredas utan maste brinnas upp, springas, och sa botja ett nytth (Strindberg i brev til Edvard Brandes,
29. juli 1880.)
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Vi skal la undersokelsen av Strindbergs til dels motstridende bestrebelser etter en reaktivert metafysisk

stere, kulminere 1 Strindbergs mediale poetikk og dens folger.

Nir vi i dette kapittelet skal nazrlese ett av Strindbergs mest sentrale drama fra denne tiden, E# dromspel
(1902), skal vi nettopp undersoke, hvordan medialiteten, etter 4 ha forlatt subjektiveringenes hylster og
blitt pa applisert pa henholdsvis naturvitenskapen og medieestetikken, har pavirket og etterlatt sine
implisitte og eksplisitte spor 1 Strindbergs dramatiske og teatralske virke Vi har, for 4 oppsummere det
atter en gang, forlatt subjektiviteten, mott virkeligheten og materien dynamisk-mediale «vesen», for 4 sa
vende tilbake med den hos materien vunnede kunnskapen og applisere deres prinsipper av bevegelse,
oscillasjon og fordobling pa subjektiveringene igjen, narmere bestemt dens rollegalleri. For hvis kapittel
I har vist oss noe, sa er det nettopp dette at subjektiveringene er roller, som kan skiftes /ik kler eller kostymer
skiftes, akkurat som disse rollene finnes i appersepsjonens virkelighetsforstaelse, som i en for rigid
begrepsliggjoring star i fare for 4 stivne i innestengende begrepskokonger, som en maske som star 1 fare
for 4 vokse fast pa ansiktet, slik vi har skissert i kapittel II. I kapittel ITI har vi sett hvordan Strindbergs
medieestetiske praksis bade byr pia mater a utvide den menneskelige erkjennelsesevnen, og dens
begreper, samtidig som nettopp det mediale vesen er analog til naturens og virkelighetens mediale,

analogiske vesen.

I det folgende skal vi applisere og forbinde de i de forrige kapitlene etablerte mediale teoriene med
Strindbergs dramatiske virke etter hjemkomsten fra Sverige, for 4 utlede nettopp St#indbergs mediale
poetikk. Hvilke rom er det Strindbergs moderne teater dpner opp for, som nettopp innlemmer
medialitet, fragmentering opplesning, avskrellning og avkledelse, allikevel holdt i en reaktualisert
metafysisk sfere — som til dels kan sies 4 befinne seg i en implisitt spenning mellom tro og viten,
mellom kristen frelsestematikk og Nietzscheansk, lidelses-affirmativ nihilisme, som kan forstds som en

del av det, i viar sammenheng sentrale, zodernitetens paradoks?

Det er i denne sammenhengen interessant a trekke inn aforisme nummer 58 fra Nietzsches Frabliche
Wissenschaft (1882), som pa sliende vis kan sies 4 supplere sentrale poeng i var utledning av S#indbergs
mediale poetifk, ikke minst i forhold til vire tekstile avklednings-metaforer og det Deleuzianske’”

«tenkningens dogmatiske bildet» fra kapittel I:

Nur als Schaffende! — Dies hat mir die gré3te Mihe gemacht und macht mir noch immerfort die
groBte Mithe: einzusehen, daf3 unsiglich mehr daran liegt, wie die Dinge heifSen, als was sie sind. Der Ruf,

313 Seidenne sammenhengen ogsa Nietzsches store innflytelse pa Deleuze, som gjor seg gjeldende
i et flertall av referanser i Deleuze tanke, men ogsa i en monografi, Nieszsche et la philosophie (Paris: PUF, 1962).
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Name und Anschein, die Geltung, das ibliche Mal und Gewicht eines Dinges — im Ursprunge zu
allermeist ein Irrtum und eine Willktitlichkeit, den Dingen dibergeworfen wie ein Kleid und seinem Wesen
und selbst seiner Haut ganz fremd — ist durch den Glauben daran und sein Fortwachsen von
Geschlecht zu Geschlecht dew Dinge allmiblich gleichsam an- und eingewachsen und u seinem Leibe selber
geworden; der Schein von Anbeginn wird Zulet3t fast immer Zum Wesen und wirkt als Wesen! Was wire das fiir ein
Narr, der da meinte, es geniige, auf diesen Ursprung und diese Nebelhiille des Wahns hinzuweisen,
um die als wesenhaft geltende Welt, die sogenannte »Wirklichkeit«, zu vernichten! Nur als Schaffende
kénnen wir vernichten! — Aber vergessen wir auch dies nicht: es geniigt, neue Namen und
Schitzungen und Wahrscheinlichkeiten zu schaffen, um auf die Linge hin neue »Dinge« zu
schaffen.”

Det Nietzsche kan sies a skissere her, er nettopp hvordan virkelighetens dynamis begrenses gjennom
begrepskorsettets skinn, slik at denne skinnen, nedarvet gjennom generasjoner blir feilaktig oppfattet
som tingenes vesen. Men Nietzsche presiserer at det nettopp er viktigere hva man &aller ting, enn hva
de faktisk en 1 samsvar med sin Schopenhauer-influerte oppfattelse av kunst som den hoyeste
metafysiske aktivitet, understreker Nietzsche folgelig, at kun den skapende, altsi kunstneren, kan
forandre virkeligheten: Nettopp ikke ved 4 utelukkende rive ned slor, men ogsi ved a deretter
konstruktiv skape nye «navny», nye utvidete begreper som dermed forer til «nye ting» — nye virkelighets-
og mulighetsrom. At Nietzsche tyr til et slikt nominalistisk perspektiv, kan skyldes hans individualistiske
filosofi kombinert med hans brennende ateisme. Strindberg, til tross for hans Nietzscheanske
innflytelse, ikke minst i forhold til en gradvis affirmativ holdning til den menneskelige eksistensens
uungielige lidelse, forblir mer troende pa en — hvor enn kaotisk «ordnet uordnet» sammenheng, en
metafysisk guddommelig sfzre. Viktig i var sammenheng er kunsten og litteraturens, og derav ogsa
dramatikkens potensiale 4 utfordre denne «skinnen» som oppfattes som vesen, rive ned sloret og skape

et utvidet virkelighetsbegrep.

I denne sammenhengen skal vi ta Deleuze oppsummering av Leibniz’ «begrepets historien | Geschichte des
Begriffi]’" — det utvidete begrepet vi nevnte i kapittel II — bokstavelig og transformere det til «begrepets
teater» for 4 anvende det pa Strindbergs dramaturgiske praksis. «Begrepets historie» blir gjennom
«begrepets teater» medialt formidlet til tilskueren, og understreker virkelightens mediale, dynamiske og
tilblivende vesen. Deleuze benytter eksempelet med en hund som blir slatt, for a belyse hva «begrepets
historie» gar ut pa:

Man muf3 die Reihen restituieren, statt sich dabei an Abstraktes zu halten. Die Bewegung des Stocks

beginnt nicht mit dem Schlag: ein Mann hat sich von hinten genihert, trug den Stock, hat ihn dann

gehoben, um ihn schlieBlich auf den Kérper des Hundes niederfahren zu lassen. [...] [D]er Schmerz ist

nicht plétzlich der Lust gefolgt, sondern war durch zausend kleine Perzeptionen vorbereitet, das Gerdusch

der Schritte, der Geruch des feindlichen Mannes, der Eindruck des sich hebenden Stocks, kurz, eine
ganze unmerkliche «Unrube», aus der der Schmerz «sua sponte» hervorgeht [...].*'¢

314 Mine uthevelser
315 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 92. Mine uthevelser.
316 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 95. Mine uthevelser.
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Det er denne — bokstavelig talte — nervositet, denne uroen som ofte har blitt tolket som Strindbergs
«paranoia», som 1 var ssmmenheng skal betraktes som en okt sensibilitet til disse orsma forandringene,
de minimale forskyvningene, overgangene, tersklene — virkelighetens finurlig mangefasetterte agens —
om det nd er i materien eller i det mellommenneskelige, som preger Strindbergs tanke og verk, som lar

tilsynelatende zdentiteter opploses til intensiteter.

Strindbergs alkymiske teater: Teatret og livet

Denne utvidete, «hoyere» mimesis vi allerede har omtalt, og som Strindberg kan synes a etterstrebe, kan
betraktes som begynnelsen av bevegelsen, som ogsa modernismens senere avant garde-teaterteoretikere
og dramatikere kan synes a4 ha som sitt program. Teateret skal igjen knytte an til virkelighetens og
verensgrunnens dionysisk, tilsynelatende kaotiske vesen, og dermed befatte seg med menneskets
cksistensielle sporsmal. Istedenfor en gjengivelse av bourgoisiets koder, normer og rolleforstaelser,
etterstreber Strindberg snarere en oppkobling mot det episke, mytologiske, og til dels det dionysisk-
ckstatiske. En som i denne sammenhengen er interessant a trekke inn i forhold til Strindberg, da han
kan sies 4 til en viss grad viderefore hans «prosjekt», er dramatikeren og teaterpioneren Antonin Artaud

(1896-1948).°"

Artaud selv krever, i det som kan omtales som hans viktigste utgivelse av tekster, The Theatre and its
Double (1938) en gjenaktivering og intensivering av forbindelsen mellom virkelighet og teater, eller
snarere en opplosning av nettopp forbindelsen, slik at begge delene flyzer over i hverandre. Liv og kunst
skal ikke vare adskilt; snarere skinner virkelighetens ekstatiske intensitet ingensteds sterkere enn i
kunsten: «A protest against the idea of culture as distinct from life as if there were culture on one side
and life on the other, as if true culture were not a refined means of understanding and exercising
life»’® Artaud fordrer, kan det se ut som, en form for mag, i form av en reaktivering av de gamle
mytene og ritenes ekstase, som utsletter enkeltindividets tilsynelatende adskilthet. Det er nettopp
kreftene [force], som akkurat som i malerkunstens tilfelle hos Strindberg 1 sin tilsynelatende bevegelse
mot abstraksjonen, bryfer gjennom begrepskorsettene, forestillingene, kodene og finner sin vei til

teaterscenen og derfra til publikumet.

I forhold til Strindbergs alkemisk-naturvitenskaplige beskjeftigelser, som har preget hans dramatiske

verk etter Inferno-krisen, er Artauds krav om et «magisk» teater som forbinder liv og kunst, av sentral

317 Artaud, som ble fodt droye to generasjoner (?) etter Strindberg, kan sies 4 vaere pavirket av sistnevnte, og kan i en viss grad betraktes som en
surrealistisk arvtager av visse deler av Strindbergs dramateoretiske tankegods. I The Theatre and its Double skisserer Artaud nettopp et
programm for det kommende teater, som beskrivende nok inneholder bland andre Strindbergs E# drimspel, noe som forstreker og
nodvendiggjor denne forbindelsen, og faktumet at Artaud nevnes her.

318 Artaud, The Theater and lts Double New York: Grove Press, 1958), 10.
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interesse. Til en viss grad kan dette betraktes i lys av tendenser til middelalder-alkymismens Theatrum
Chemicum: Laboratoriet der alkymisten transmuterer materien, er samtidig nettopp scenen for hans indre
prosesser og metamotfoser, som skjer i samsvar med de alkymistiske eksperimentene. Hvis teaterscenen
nettopp er det alkymistiske rommet hvor menneskelige og sjelelige transformasjoner, transmutasjoner
og metamorfoser kan finne sted, sa vil vi ikke se de koderte rollenes performativitet — eller snarere vi vil
se nettopp se def, men vi vil se rollene som brytes ned, hvordan de skrelles, hvordan plaggene avtas,
hvordan slorene og maskene rives ned. Vi vil se hvordan noe bryter gjennom, bryter ut av rollene,
plaggene — vi vil se en avkledning, en avsloring — det Deleuze og Guattari kaller «den schizofrenes»

gennombrudd [breakthrongh| i Anti-Oedipus.’™

Nir folgelig verden og scenen utover en slik gjensidig pavirkelse, slik vi innledningsvis har postulert, er
teaterets historiske genese fra tilskuersituasjonens perspektiv, samt dens opprinnelige hensikt noe som
vi ma forholde oss til, for vi mer utdypende nzrmer oss dramaene som fremfores pa scenen. Koblingen
mellom teater og metafysikk er ikke ved forste oyekast opplagt, ja, det kan sies at den har blitt gradvis
amputert og adskilt fra sin opprinnelige oppgave i det borgerlige, kapitalistiske samfunnet. Hvis vi
derimot husker Sloterdijks pastand om metafysikk som immunsystemer som forseker 4 innlemme et
truende og fremmede ytre i en indre metafysiske sfare, kan forbindelsen til mer antropologisk
opprinnelige ritualer av urbefolkninger og dens teatralitet og performativitet tre frem: Akkurat som den
— 1 samsvar med Artauds teorier — i nermest alle urkulturer vanlige praksis av 4 i ritusens teatralsk
fremforing kle seg ut i skremmende demon- og dyremasker og forkledning for 4 sa vinne makt over det
truende, fremmede, som dermed gjennom den performative akten og ritusens innlemmes i et respektivt
metafysisk indre. Hvilket lys kan dette kaste pa den moderne dramatikken, eller — i vart tilfelle — pa

Strindbergs dramatikk?

Strindbergs teaterscener er som laboratorier, som nettopp ett Theatrum (Al)chemicum, hvor innviklede
psykologiske prosesser, bade pa kollektivt og individuelt plan, bade «dubbelbottnad» materiellt og
psykologisk — det vil si i den materielle underbevissthetens «morke stov» — kan sies a loddes ut og
utspilles. Akkurat som alkymisten ikke bare transmuterer den ytre (eksoteriske) materien, men samtidig
ogsa sitt (esoteriske) indre. Vi vil i denne sammenhengen, ved 4 stotte oss pa var(forstielse av en
materiell underbevissthet. I det folgende skal vi undersoke, hvordan de ut av det materielle ubevisste

kommende prosessene og transmutasjonene utspilles pa den Strindbergske teaterscenen, og hvordan

319 «The canvas [of Turner| turns in on itself, it is pierced by a hole, a lake, a flame, a tornado, an explosion. [...] and it is here that the
breakthrongh — not the breakdown — occurs.» (132) Og: «Strange |[...] literature [...] men who know how to leave, to scramble the codes, to
cause the flows to circulate, to traverse the desert of the body without organs. They overcome a limit, they shatter a wall, the capitalist barrier. |...]
streams of words that do not let themselves be coded.» Deleuze, Guattati, Anti-Oedipus, overs. Hutley (London: Penguin Books, 2009), 132—
133. Mine uthevelser.
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disse, gjennom den materielle materiens eteriske overforbarhet gjennom den mediale skuespilleren, skal
na materielt ut til tilskueren, og utlose enmaterielt-metafysisk (siden all materie er besjelet) forandring,
giennom en ikke utelukkende cerebral, men kroppslig, bokstavelig «nerves» reaksjon. I dette
laboratoriet undersokes og spilles ut den mediale underbevissthetens transmutasjoner, metamorfoser
og morke drifter i mote og brytningspunktet med og til de ytre normene, rolleforventningene og -
forstaelsene, kort sagt: med de normerende kodene i mote med virkelighetens flyt og begjersmaskinene
[desiring-machines|™, som forsoker 4 koble seg opp mot disse, eller snarere — i mer Leibniziansk 4nd — de

fornuftsbegavede monadenes streben 4 utvide sitt «klare omrade» — etter det guddommelige og den deri

liggende muligheten for salighet og frelse.

Vi har loftet den dogmatiske tenkningens tilsynelatende identiske sten, og ser i dens analogiske avtrykk,
istedenfor dens faste form en hul utsparing der det kryr av et mylder av insekter — materiens dynamis,
Leibniz® morke stoy, ansiktets mangfoldig oscillerende mikropersepsjoner, kompleksiteten 1 karakterenes
motivasjoner, motsetninger, de nermest kjemiske reaksjonene av karakter og rollekonstellasjonene, de
affektiv-emosjonale elementenes gradvise dynamis og gjensidige pavirkelser av og mot hverandre som

utspilles 1 teaterscenens laboratorium.

«Sjelens irradiasjoner»: Teaterscenens og skuespillkunstens medialitet

Teaterteoretikeren og litteraturviteren Peter Szondi (1929-1971) fremlegger i det muligens mest
innflytelsesrike dramateoretiske skriftet fra det forrige arhunderet, Theorie des modernen Drama (1956) den
gjengse definisjonen av det «klassiske» Aristoteliske dramabegrepet (ifolge dennes Poefikf) som absolutt
enhet av tid og rom. Men denne tar utgangspunkt i (det fremforte) verket, og tar ikke de nettopp
telleskapelige, mediale aspektene av det antikke dramaets performativitet og det antikke teaterets
felleskaplige og samfunnsmessige situering og oppgave i polisen pa alvor. Den greske antikkens
teaterscener var nettopp ikke en opplyst scene 1 et ellers morkt rom («Schaukastenbithne»), men snarere
under apen himmel i et amfiteater. Det antikke teatret — ikke det antikke drama som form — er folgelig
en felleskapelig sfzre for forvandling og spill. Teatret er i denne sammenhengen en maskin for
synliggjoring — for apenbaring. Man ser, og ser samtidig at man ser, at andre ser, at man blir sett — at noe
er synlig. Hva er dette om ikke filosofi? Fra det enkle seende, til dette refleksive doble seende — nettopp,
som Strindberg ville si, «dubbelbottnad». Nettopp ikke en indre speiling, en indre refleksjon, men
offentlig, 1 det ytre. I teateret blir differansen mellom det skjulte og det som er i det apne synlig — eller
snarere: det som tidligere var skjult avkles og vises frem i lyset. I det borgerlige, realistiske teaters genese

har amfiteateret viket for titteskapsscenen og den merke salen, hvor den delte mediale sfzren tilnermet

320 Deleuze, Guattari, Anti-Oedipus, overs. Hurley (London: Penguin Books, 2009), 2-8.
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har opphort og hver tilskuer voyeuristisk sitter i sin egen adskilt, subjektiv dunkelhet. I det realistiske og
naturalistiske dramaet fra og med siste halvdel av 1800-tallet, er nettopp teaterscenens omgjoring til
borgerlige rom noe som blir fremtredende. Til dels har ogsa Strindbergs dramaer fulgt dette «oppsettet»
— riktignok alltid med en medfelgende psykologisk avslorings agenda — hans naturalistisk-psykologiske
drama fra og med Fadren (1887), Friken Julie (1888) angriper sa og si det borgerlige drama fra innsiden —
en bevegelse som muligens nir sitt hoydepunkt i det senere, mer symbolistisk-ekspresjonistiske dramaet
Spoksonaten (1907), der avkledningen av borgerlige masker og insignier er blandet med implisitt okkulte

og symbolistiske elementer.

Det er derfor, i sammenhengen av Strindbergs medialt-materielle forstielse av forholdet mellom
skuespiller og tilskuer — hans nyskapende mediale teater™' — interessant, at Strindberg allerede pa 1880-
tallet, da han — med kortvarig hell —forseker a etablere et eget teater i Kobenhavn, beskriver den ideale
teaterscenen for sine kammerspill. Denne skulle bryte med den gjengse praksis med malte,
illusjonistiske kulisser til fordel for et mer minimalistisk scenebilde med virkelige gjenstander pa scenen.
Drommen om et eget teater, som i all hovedsak spiller hans egne drama, oppfyller seg for Strindberg
forst for fullt etter hjemkomsten i1 1907, nar hans okende popularitet medferer okte okonomiske
ressurset, som blant annet benyttes til 4 grunnlegge det sa kalte [n#ima Teatern sammen med regissoren
og skuespilleren August Falck. Allerede 1 navnet ligger det en annen forstaelse av tilskuersituasjonen.
Det intime konnoterer ikke bare scenens mindre storrelse, men ogsa en nzrhet, en beroring, framfor
ironisk og adskilt voyeuristisk distanse. Samtidig er denne narheten ikke preget av borgerlig
gjenkjennelse av det samme, men snarere en nzrhet som skjerer gjennom bourgousiets selvforstaelse
til en mer eksistensiell menneskelig kjerne.” I en senere utgitt, men forst intern skrift kalt Memorandum
til medlemmarne af Intima Teatern fran regissoren (1908) deler Strindberg sin snart 40 ar lange teatererfaring,
som med sine mangfoldige refleksjoner omkring drama- og skuespillkunstens teori og praksis nermest
kan leses som et manifest. Serdeles behandles skuespilerenes rolle, bade bokstavelig og metaforisk:
«Det ir icke forstillningskonst, ty den store artisten foOrstiller sig icke, utan ar uppriktig, sann,
osminkad».” Det er pafallende, at det nettopp er virkelighetens og materiens agens — om det n kalles
«det ubevisste» eller materielle mikropersepsjoner 4 la Leibniz, som vi har etablert i de to foregiende
kapittelene — Strindberg na appliserer pa skuespillkunsten: «Jag formodrar att artisten fOrsittes 1 en

trance, glommer sig sjilv, och blir slutligen den han skall férestilla. Det paminner om att ga i sémnen,

321 Seidenne sammenhengen Birkenhauer, «Representation of Dreams — Representation of Theater»
i The Art of Dreams: Reflections and Representations (Berlin: De Gruyter, 20106).

322 Man kan til en viss grad trekke inn Brechts Episches Theater og hans mott til nettopp skuespillerene «Zeigt, dass ihr zeigth» som en — ved siden
av Artaud — mulig videreforelse av denne avslorende, anti-borgerlige bevegelsen, som til tross for Brechts mer politiske orientering og hans
mangel pd okkult-symbolistiske elementer allikevel er interessant i forhold til skuespillersituasjonen vi her behandler.

323 Strindberg, ST 64: Teater och Intima teatern (Stockholm: Nordstedts, 1999), 15.
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men 4r vial icke fullt detsamma. Stores han i detta tillstind, eller vickes till medvetande, si kommer han
av sig, ir borta»’** Denne «ovngjengem-metaforen, som Strindberg ved flere anledninger ogsi brukte
om sin egen skriveprosess er av interesse, da det peker mot nettopp #noe annet, ytre, til det hinsides den
bevisste viljen, som overtar styringen. Skuespilleren blir sa og si medium for dramatikerens tekst, som
blander seg, kan det virke som, med skuespillerens underbevissthet, som sa uttrykker seg gjennom
skuespillerens kropp, gester og stemme. Interessant er ogsa a lese dette i samsvar med en tidligere
artikkel av Strindberg, «Sjilens Irradiation och Utstrickningsférmaga» (1898), som forbinder
skuespillerens performative spill med nettopp medialt-eterisk utvidelse, noe som pa sliende vis kan
betraktes som en transposisjon av bade teoriene om den mediale materien i kapittel 11, samt de, i forrige
kapittelet skisserte, teoriene om medieteknologisk dataoverforbarhet, over pa forholdet mellom
skuespiller og tilskuer:
Att »vara utom sig» och att «samla sig» dro tvd allmint gingse ordvindningar, som val uttrycka sjilens
formaga att utstricka sig och draga sig tillbaka igen. [...] En stor skadespelares hemlighet ligger i hans
medfddda egenskap att lata sin sjil irradiera, och att dirigenom #rida i forbindelse med publiken»™ |...]
Skadespelaren med drémmande skaplynne, som dger en djup intelligens, som studerar mycket, men

icke dger formagan att ga ut ur sig sjaly, kan aldrig gora sig gillande pad scenen. Innesluttet i sig sjilv, kan
hans sinne €j tringa in i 4skddarnes sinnen.**

Igjen har vi formuleringen av 4 «vara utom sig», som Strindberg allerede benyttet 1 forhold til sin
naturvitenskaplige metode.” Sitatets understrekning av 4 overkomme innesluttetheten og 4 nd utover
seg selv, kan minne oss om den subjektive innkapslingens problematikk omkring indre og ytre vi har
droftet 1 kapittel 1. Ikke minst kan denne zrradiasjons-evnen (fra latin radio, strile) peke tilbake til den
Nyplatonske forstaelsen av syn, vi var inne pa i forbindelse med Silverman i kapittel III, hvor blikket
sender ut mikromaterielle partikler til det andres blikk. Den «mediale» skuespilleren skal altsa med andre
ord strekke sin sjel til 4 berore, ja man kan nesten si ryste tilskueren, og 4 — pa narmest finstofflig
materielt vis — «trenge inn i dens sinn». Det er i denne sammenhengen, at vi kan postulere, at
Strindbergs teater har en etisk, subversiv dimensjon, som ikke vil gjengi klisjér eller opprettholde status
gno, men ryste og forandre, vekke opp, — kort sagt: avkle forstillinger og lose opp hardnede
begrepskokonger, slik at tilverelsen og den menneskelige eksistensens sirbarhet, dens
omkringflakkende instabilitet, dens metafysiske og eksistensielle, tragiske dimensjoner trer frem.
Rollene, maskene, begrepskokongene — hva annet er de, enn en jakke kneppet opp til haken for a

stenge ute en potensiell truende virkelighets myldrende snestorm?

324 Strindberg, ST 64: Teater och Intima teatern (Stockholm: Nordstedts, 1999), 16.

325 Strindberg, «Sjilens Irradiation och Utstrickningsférmaga» i ST 36: Naturvetenskapliga Skrifter 11 (Stockholm: Nordstedts, 2003), 116-117.
326 Strindberg, «Sjilens Irradiation och Utstrickningsférmaga» i ST 36: Naturvetenskapliga Skrifter 11 (Stockholm: Nordstedts, 2003), 116-117.
327 1 brev til Torsten Hedlund fra 29. april 1896 skriver Strindberg: «Reflecktera och uttala det férlossande ordet. Jag dr “utom mig‘h»
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Nar vi na har etablert dramaet si a si fra skuespiller- og tilskuerperspektivet, fra dens mediale
«maskineri», skal vi na naerme oss det moderne dramaets form og innhold, riktignok med de overnevnte
implikasjonene 1 bakhodet, i Strindbergs verk etter hjemkomsten til Sverige, hovedsakelig gjennom en
nerlesning av Strindbergs  E#t drimspel (1902). Men forst skal vi etablere noen historiske poeng om det
moderne dramaets forandring og utvikling i forhold til det klassiske drama — ikke minst for a

understreke de strindbergske dramaenes formelle og tematiske nyskapenhet og avantgardisme.

Strindbergs Jeg-dramatikk»: Fra identitet til intensitet?

I det allerede nevnte Theorie des modernen Drama foretar Szondi en hegeliansk dialektisk historisering av
det dramatiske formbegrepet, som i moderniteten bryter med det, helt siden antikken gjeldende
«klassiske» dramaets enhet av tid, rom og handling, som forstir «Form als niedergeschlagenem Inhalpy’*
Folgelig betrakter Szondi dramaet historisk-filosofisk, istedenfor systematiserende etter for eksempel
en tilsynelatende «evig-gyldigr aristetotelisk poetikk: «In die Klifte zwischen Dichtungsformen ist
Geschichte gebannt, Bricken iiber sie hinweg mag einzig die Reflexion auf die Geschichte zu
schlagen»™ «[D]enn die Geschichte der Kunst wird nicht von Ideen, sondern von deren Formwerdung

bestimmt. Dramatiker haben der verinderten Thematik der Gegenwart eine neue Formenwelt

abgerungen.»” Hva definerer si denne «nye formverden» i forhold til Strindbergs mediale poetikse?

Szondi plasserer det moderne dramaets krise i arhundreskiftet mellom 1800- og 1900-tallet, og
understreker dets forskjell fra det han kaller det «klassiske drama»,”" hvis hovedkjennetegn fra og med
renessansen og gjennom klassisismen, var 4 etterstrebe «[sich aus] der Wiedergabe des
zwischenmenschlichen Bezugs allein aufzubauen» Denne forstielsen av det «klassiske drama» kan
reduseres til den enkle formelen avgjorelse + handling = folger i det mellommenneskelige, folger som alltid
forhandles og utspiller seg 1 det klassiske drama, enten de na er tragiske eller komiske. «Alles andere

mufBte dem Drama fremd bleiben»™

«Alt annety, det er tingene [Dingwelf], sjelen eller ideer: det
klassiske drama kjenner ingenting utenfor seg selv. I dets «Schaukastenbtihne» kan det formelig virke,

«als spende das dramatische Spiel auf der Biihne sich selber das Licht»** I denne forstielsen er dramaet

328 Szondi, Theorie des modernen Drama (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1960), 11.

329 Szondi, Theorie des modernen Drama (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1960), 12.

330 Szondi, Theorie des modernen Drama (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1966), 162.

331 Vimi understreke at Szondi med det Rlassiske drama i denne sammenhenge mener tradisjonen som vokste ut av barokken og klassisismen,
som respektivt Shakespeare eller Moliére og strekker seg fram til det moderne gjennombruddet, som i form av det moderne drama
reintroduserer episke elementer, eller bryter med den aristoteliske tid-rom-enheten.

332 Szondi, Theorie des modernen Drama (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1960), 14.

333 Szondi, Theorie des modernen Drama (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1960), 14.

334 Szondi, Theorie des modernen Drama (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1966), 16.
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selv primer, den fremstiller ingenting sekundert, men et selvutfoldende 74, i form av noe som Szondi

kaller «eine absolute Gegenwartsfolge».””

Szondi setter Strindbergs «moderne» dramatikk opp mot «des ’klassischen Dramas’ Statik der sich
bleibenden Innen- und AuBlenwelts, hvor sistnevnte skaper det absolutte rommet som  «[die]
Wiedergabe des zwischenmenschlichen Geschehens fordert. Hier [bei Strindberg] aber beruht das Werk
auf der Einheit nicht der Handlung, sondern des Ich seiner zentralen Gestalt»™® Mens vi er enige i
Szondis postulat om Strindbergs drama som «Jeg-dramatikk», er Szondis forstdelse av nettopp hva et
«egr er for lite nyansert og dessuten preget av en psykologisk innestengende internaliserthet og en for
stabil subjektforstielse — som vi i samsvar med Deleuze og Guattari tidligere har kritisert som
«psykoanalysens trange sjakt»: For mens det er riktig at Strindbergs drama — her ved eksempelvis Fadren
og Till Damaskus — 1 stor grad tar utgangspunkt i protagonistens jeg, er dette jeget, slik vire foregiaende
mediale utlegningene av henholdvsvis subjektiviteten, materien eller estetikken har vist, nettopp ikke i
identisk enhet med seg selv, men snarere nettopp medial, instabil, oscillerende og mangefasettert. Jeg-et er ikke
bare en annen, det er ogsa mange. Protagonistene 1 Strindbergs sene drama er som prismer alt bryter seg
gjennom, riktignok ikke en prisme med én eller tre slipekanter, men snarere en mangefasettert diamant
med mange overflater som det tilsynelatende identiske brytes gjennom og spres i defrakterte myriader
av straler, hvor indre og ytre speiles eller projiseres mot hverandre til det uadskillelige. Dette er noe som
ogsa Szondi implisitt kan sies a vare inne pa, nar han i forhold til 17/ Damaskus fremmer ideen om at
personene som dens protagonist «den okidnde» moter pa sin ferd nettopp er «Ich-Ausstrahlungen des
Unbekannten [...], das Werk also als Ganzes in der Subjektivitit seines Helden beheimatet ist»>’ Men
denne subjektiviteten — og det er her vi tar avstand fra Szondi — er nettopp ikke identisk, ikke et fast
konstituerende prinsipp, ikke en tydelig avgrenset bebolder, en stabil form som er fylt av et «indre livy,
men snarere — i samsvar med var forstaelse av en medial-materiell underbevissthet —omkringflakkende,
mangfoldige sosiale, performative rollelag og arketypiske masker, i konstant tilblivelse: [...]. Jeg-et eller
selvet er aldri den samme, snarere stivner det man kan kalle «selvets-fiksjon» i muligens for begrensende
cller innestengende former — gjennom nettopp borgerlige normerende masker og roller.
Subjektivitetens og jeg-ets instabilitet, dens konstruerthet og mange rollelag tematiseres ogsa (og i
motsetning til Szondis subjektivitets-forstaelse) i Strindbergs novelle Taklagsi/ (1906) — som skildrer en
(semi-autobiografisk) jeg-forteller pa sitt dedsleie — og viser nettopp til nedbrytningen, avskrellningen
og avkledningen av den tilsynelatende identiske subjektive kokongen. Novellenes protagonist i sin

dodsseng er som larven i puppen, som forst i deden klekker fra sitt trange kroppslige kokong, fra de

335 Szondi, Theorie des modernen Drama (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1960), 16.
336 Szondi, Theorie des modernen Drama (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1960), 43.
337 Szondi, Theorie des modernen Drama (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1966), 49.
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normerende kodenes roller og masker, for 4 nermest, kan man si, utinde som «sjelens sommerfugly i all

sin «schizofrene» bevegelighet:

Ibland tycktes nya personligheter vixa i honom, om det nu var »reaktionsrester» av forfider eller
influenser frin alla dem han tinkte pa. Han kunde sdlunda bli elak och giftig, i ndsta 6gonblick
hégdragen och 6verligsen; s kom dir fram en gammal vis man, ett barn, en rudimentir kvinna. Hans
eget jag upplostes, och den medfédda karaktiren visade sig som masken, bakom vilken han utfort sin
roll, uppkommen genom anpassning efter livsférhillandena och enligt lagen f6r det stérsta utbytet av
sjalsimnen. Hela denna stramalj av uppfostran, lirobécker, minskor, tidningar, skilde sig i tradar, och
det lilla egna han broderat rispades upp, férsvann. Med sjilvets upplésning foljde sjilviskhetens
forsvinnande, och han bérjade flyta ut, grep omkring sig efter de nirmaste, skéterskan och likaren,
intresserade sig f6r dem, deras befinnande, och med verkliga améboid-rérelser av sjilen kastade han ut
sken-fétter, klingde sig om deras tankar och kinslor liksom f6r att hélla sig kvar pd fasta marken. [...]
[S]a att det sdg ut som om han holl pd att fédas niagon annanstides i okdnt land, som om sjilen
pumpades 6ver med en damningsmaskin i ndgon ny kropp [...]. Slutligen pa tredje dygnets morgon, dé
solen foll in i rummet efter ett litt snéfall pa natten, ty det var i februari, tycktes han vara utlést ut ur
stoftet.»”

I lopet av dedsprosessen skrelles alle de subjektive lagene, minnene, rollene og maskene av, han flyter —

nazrmest bokstavelig wtindende — ut av, ut over seg selv. Sjelen forlater materien.’”

Nettopp denne
beskrivelsen av et indre rollegalleri som skrelles av, savel som meotet med et tilsynelatende arketypisk
ytre rollegalleri er den samme som dramatiseres i Strindbergs sene dramatikk, ikke bare 1 17/ Damaskus,
men ogsd 1 Eft dromspel, der sceneskift og karakteropptreden folger dremmens logikk. «Jedes
bewuBtsein ist Schwelle»™ — «Hver bevissthet er terskel, skriver Deleuze i fotlengelse av Leibniz i Die
Falte. Hva er dét, en ferskel’ En flytende overgang mellom to deler, to begreper, en dynamisk,
transformatorisk prosess, som narmest i en svevende overgangstilstand oscillerer mellom to stadier, et
ikke-sted mellom indre og ytre, mellom sovn og vikenhet, mellom liv og dod, mellom fornuft og
«galskap»? I denne sammenhengen kan vi trekke frem en tilsvarende terskelbevegelse skissert allerede 1
prologen til Ef dromspel, hvor deden og dremmen kan forstas som til en viss grad analoge til hverandre.
Den tilsynelatende individuelle, tydelig avgrensede subjektiviteten nettopp blir medial og omfatter bade
sitt eget indre rollegalleri, savel som innlemmer projiserte, tilsynelatende ytre andre, som pa dremmens
scene gjor sine opptredener. Indre og ytre er stylpet gjensidig over i hverandre, og visker ut tydelige
distinksjoner mellom drem og virkelighet, liv og ded, jeg og de andre, indre og ytre:

Forfattaren har i detta drémspel med anslutning till sitt férra Drémspel »Till Damaskus» sokt hirma

drémmens osammanhidngande men skenbart logiska form. Allt kan ske, allt 4 méjligt och sannolikt.

Tid och rum existera icke; pa en obetydlig verklighetsgrund spinner inbillningen ut och vaver nya minster:

En blandning av minnen, upplevelser, fria pahitt, orimligheter och improvisationer. Personerna klyvas,

férdubblas, dubbleras, dunsta av, fortitas, flyta ut, samlas. Men ett medvetande star Gver alla, det dr

drémmarens; fr det finns inga hemligheter, ingen inkonsekvens, inga skrupler, ingen lag. Han démer
icke, frisiger icke, endast relaterar, och sasom drommen mest dr smartsam, mindre ofta glittig, gar en

338 Strindberg, ST 55: Taklagsil. Syndabocken. Tva berdttelser (Stockholm: Nordstedts, 1984), 61-62.

339 I vir mediale sammenheng er det interessant hva Leibniz skriver om det 4 do i § 77 av Monadologien «So kann man sagen, dal3 nicht nur die
Seele (der Spiegel eines unzerstérbaren Universums) unzerstorbar ist, sondern das Tier selbst, obwohl seine Maschine oft teilweise abstirbt
und organische Hiillen ablegt oder annimmt.» Mine uthevelser.

340 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 144.
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ton av vemod, och medlidande med allt levande genom den vinglande berittelsen. Somnen, befriaren,
upptrider ofta pinsam, men nir plagan dr som stramast, infinner sig uppvaknandet och férsonar den
lidande med verkligheten, som huru kvalfull den 4n kan vara, dock i detta 6gonblick idr en njutning,
jaimford med den pligsamma drommen."!

Den mediale materien, den materielle underbevisstheten — dremmen, galskap, og deden, ligner pa
hverandre i den forstand at de, i kraft av a vaere overganger og terskler kan betraktes som nettopp
intensitetssoner, som unndrar seg representasjon i tydelig avgrensede begrepskorsett og forhastede
forestillinger, hvor virkelighetens instabilt flytende vesen skinner spesielt sterk frem. De kan bare

erfares, men ikke «vites».

Ett dréomspel: Menneskelig lidelse, medialitet og det Guddommelige

Ett drimspel (1902) skildrer i moderne allegori-form — i samsvar med Walter Benjamins postulat om at
allegorien forener paradoksalt motstridende fortidige og samtidige krefter i en «stivnet uro»™ —
hvordan den hinduistiske guden Indras datter stiger ned til jorden i menneskekropp for a erfare det
jordiske og dermed menneskenes jordiske liv. Et sentralt sporsmal som implisitt er underliggende 1 Ez
drimspel, er hvorvidt mennesket, nar alle de borgerlige maskene eller naturvitenskaplige systemene av
begrepskorsett har blitt rivet vekk, selv er et guddommelig vesen 1 en metafysisk sammenheng, eller om
det snarere er overgitt til en essenslos, nihilistisk nakenhet. Formelt konstitueres dramaet av en
drommeaktig logikk, der tabliene og figurene glir over i hverandre i en tilsynelatende instabilitet som
ogsd kan betraktes som en oscillerende bevegelighet. Det er i denne sammenhengen interessant, at
Strindberg 1 noen manuskriptskisser omtaler Ef# drimspel som «korridor-dramay, nettopp et overgangs-
og terskel-sted, framfor borgerlig etablerte og normerte salonger eller dagligstuer. Implisitt kan dette se
ut til 4 peke mot den menneskelige eksistensens overgangskarakter, dens stadige tilblivelse, som aldri
kan falle til ro i et «rom», men alltid ma fortsette livets bevegelse.

Dramaets karakterer — slik Strindberg allerede antyder i dens prolog — gjor sine opptredener som i en
drem: uregelbunden, tilsynelatende vilkarlig, ligner de nettopp et arketypisk rollegalleri. Det er derfor
pafallende at Strindberg ikke folger den gjengse praksis a liste opp rollegalleriet ved dramaets
begynnelse. I samsvar med det over siterte «forordets, Erinran, peker dette mot nettopp den av oss i
kapittel 1 og folgelig fortlopende undrestrekede bevegelige og instabile subjektivites- og jeg-
konsepsjonen. Den ene karakteren stir for de mange, representerer ett flertall av opprinnelige

dlivsinnstillinger», som 1 stykket oppleves og sa gradvis, pa vei mot frelsen i forbrenningsscenen, si og si

341 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 7. Mine uthevelser.

342 Walter Benjamin (1893—-1940), som kanskje er den som har viet allegorien som litterer form og dens historiske tilsynekomst mest
oppmerksomhet og iver (mest prominent i hans studie om det barokke sorgespillet Ursprung des deutschen Tranerspiels) definerer allegorien i
Passasjeverket som «stivnet uron: «De|[n] viser konflikten mellom antikkens og kristendommens krefter, forstenet og stivnet midt i en bilagt
uavgjort strid» [J 78 a, 2] Det er i vir sammenheng av sentral interesse, at Walter Benjamin, i sin bok Ursprung des deutschen Tranerspiels
(Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1993) nettopp «utkirem Strindberg som en moderne etterfolger av den barokke allegoriske dramatikeren.
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dekonstrueres av den guddommelige datteren. Szondi definerer Eff drimspel ikke som «das Spiel der

33 Dramaet har i den

Menschen selbst, also ein Drama, sondern ein episches Spiel zber die Menschen»
forstand beveget seg vekk fra den mellommenneskelige avkledningen, ja, den har ferst fjernet seg
nermest fullstendig fra det menneskelige, for 4 sd gjennom et nermest gjenaktivert episk element la den
hinduistiske guden Indras datter «inkarnerer» i en menneskelig form, for a sa nerme seg menneskenes
jordlige liv fra en utside, som gradvis, gjennom hennes kroppsliggjorelse i dramaets forlop, blir til en —
om enn fortsatt fremmed — innside. Individuasjonens kokong dpnes ikke, den lukkes, samtidig som
denne bevegelsen allikevel byr pa et annet perspektiv enn kokongets utvidelse. Vi er her ankommet pa
det vertikale ytterpunktet, det guddommelige, av aksen vi tidligere i kapittel I har skissert, hvor det
animalske er nederst og det menneskelige befinner seg i gradvis stigende eller synkende oscillasjon
mellom den animalske og guddommelige polen. Har vi i det foregiende vist hvordan den
mangefasetterte virkeligheten kan skrelles ut av for enkle begrepskokonger, slik at de begrensede
plaggene £les av 1 en tilnermet Leibniziansk «begrepets teater», hvor man lener seg ut av kodene, foretar
denne omdreiningen til det ytre guddommelig perspektiv en diametralt motsatt bevegelse, som
riktignok kan sies 4 ha samme formal: Bevegelsen som Indras datter foretar i E# dromspel er ikke ut av
begrensningen mot utvidelse, befrielse eller frelsen mot det guddommelige, men snarere fra det
guddommelige inn i det menneskelige. Stasjonsdramaets ferd folger en tilnermet religios
trefoldighetsstruktur, fra det guddommelige til datteren og, gjennom forbrenningen i stykkets sluttscene
— som Vi skal betrakte mer inngiaende — som en slags frelse eller renselse, en alkymistisk transformasjon

og metamorfose, mot det transcendente, guddommelige igjen.

I et forspill til dramaet forfattet i 1906 og som ogsa fremfortes under premieren i Stockholm i 1907,
star Indras datter blant skyformasjonene — ikke ulik de Swedenborgianske fenomenene Strindberg pa
omtrent samme tid sa hyppig fotograferer — og samtaler med sin guddommelige far, som man bare
horer stemmen til, idet hun synker ned mot jordens «dunstkrets», som fra avstand beskrives sporrende
av datteren som «denna morka / Och tunga virld som lyses upp av manen?,” hvorpi den
guddommelige stemmen beskrivende svarer: «Det dr den titaste och tyngsta / Av kloten som i rymden
vandra»’®. Nar hun i sin synkende ferd horer menneskenes virrvar av stemmer konstaterer hun at det
ikke hotes gledelig ut, hvorpa gudfadren svarer: « Ty deras modersmil / Det heter Klagan».”* Nir
datteren sa begynner a fa vanskeligheter med 4 puste, og slik gradvis begynner sitt jordiske «fall», og

hennes gradvise kroppsliggjoring igangsettes mens hun synker ned pa en sky, konkluder den

343 Szondi, Theorie des modernen Drama (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 19606), 52.
344 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 162.
345 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 162.
346 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 163.
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guddommelige faren pedagogisk advarende, samtidig som han skisserer den menneskelige tilverelsens
dialektikk: «Han heter Stoftet, rullar som de andra alla, / Och dirfor sliktet stundom grips av yrsel, /
Pi grinsen mellan dérskap och forryckthet / Hav mod, mitt barn, det 4r en provning endast.»’*’ Det samme
kan sies for menneskene, som det jordiske livet ofte er en lidelsesfull provelse for.

«Det ir synd om minniskorna»,”*®

som den guddommelige datteren gjentatte ganger i betraktning og
opplevelse av menneskenes strev og utfordringer pa jorden konkluderer, er dramaets Leitmotiv — synd pa
grunn av lidelsen, men ogsa fordi den eksisterende muligheten for frelse og salighet, for monadisk-
sjelelig utvidelse mot okende guddommelig klarhet sa sjeldent benyttes av menneskene, som snarere i
mote med nettopp lidelsen soker ly i stivhede masker, begreps- og forestillingsslor. Ez# drimspel inntar
en riktignok nadelos, men ogsa veldig empatisk perspektiv pd menneskene — noe som peker mot
forfatterens egen opplevelse av lidelse pa kropp og sjel — samtidig som det folgelig er et meget religiost
stykke, og vi skal i den videre analysen se, hvordan den menneskelige tilvaerelsen betraktet gjennom et —
riktignok gradvis kroppsliggjort — guddommelig blikk, arter seg i forhold til nettopp det mediale, som
ikke bare omfatter materien eller estetikken, men i ytterste instans handler om det enkelte menneskets
jordiske, lidelsesfulle eksistens i forhold til det guddommelige. Dette kan til en viss grad betraktes som
synonymt med — som vi har behandlet i forhold til Strindbergs naturvitenskap — den klassiske
metafysikkens forhold mellom det partikulere og det allmenne. 1 E# dromspel, kan vi si, tematiseres og
dramatiseres den fysiologisk-subjektive begrensningen mot salighet og guddommelig frelse. Allerede i
stykkets begynnelse kontrasteres den menneskelig-subjektive tilsynelatende begrensede mot den
guddommelige tidsopplevelsen. Til 4 begynne med kan det synes som om Strindberg her er 1 samsvar
med Kants postulat om tid og rom som menneskelig-subjektive erkjennelses-forutsettelser vi tidligere
har skissert i kapittel I:

DOTTERN

For Gudarne ar ett 4r som en minut!

PORTVAKTERSKAN

Och f6r minniskor kan en minut vara ling som ett Al

Vi skal se hvordan dette i lopet av dramaets forlop gradvis brytes ned nar menneskene forseker a utvide
sin monade-sjels klare omrade, ved 4 medialt strekke seg mot det guddommelige. Den guddommelige
datteren apner sa og si menneskenes oyne for deres begrensning, samtidig som hun gir dem et glimt av
den altomfattende guddommelige medialiteten og klarheten: Strebenet mot metafysisk erkjennelse, mot

forsoning med en tilsynelatende guddommelig plan er i E# drimspel fremstilt allegorisk i form av en der

347 Strindberg, ST 46: Ett dromspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 164.Mine uthevelser.
348 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 18.
349 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 24-25.
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som ikke kan dpnes, og som stykkets karakterer forseker 4 fa inngang i, deriblant «Officern», som
utbryter: «Denna dort, som icke ger mig nigon ro ... vad ir dir bakom? Nigot méste det varal»” Vi
kan — i samsvar med stykkets egen eksplisitte referanse («det finns en misstanke om att virldsgatans

16sning skall ligga forvarad dirinnel»)™!

— trekke paraleller til Strindbergs egen naturvitenskaplige og
okkulte beskjeftigelser, som for ham ofte var skyldbelagte.’ Vi skal senere i vir nztlesning komme
tilbake til dorens apning som kan leses som allegori pa den menneskelige trangen etter erkjennelse, etter
bade metafysiske sfarer, sivel som potensielt begrensende begreps- og forestillingsslor. Sistnevntes
tiltrekningskraft, i deres skinn-beskyttelse mot eksistensens lidelse tematiseres ikke bare i karakterens
ofte arketypisk-gjentagende handlingsmenstre og gester vi skal komme tilbake til, men ogsa i en slaende
skildring av nettopp borgerlig forlystelse i et tilsynelatende sommerparadis, som ved nzrmere ettersyn

viser seg 4 vare en karantenestasjon. I denne «drommen» er ingenting dét, som det ved forste oyekast

virker som.

Allerede 1 dramaets forste scene transponeres botaniske, morfologiske prinsipper pd noe sa
tilsynelatende rigid som en bygning, i1 dette tilfelle et slott som karakterene bemerker har vokst. Pa dens
topp kroner en blomst, en krysantemum, iferd med 4 blomstre. Folgelig lurer den guddommelige
datteren, hvorvidt det ikke finnes én som er fanget inn i slottet, og som hun skal befrie — noe vi i var
oppgaves sammenheng kan betrakte som synonymt med utvidelsen av begrensningen, begrepskappene,
de normerende kodene, kort sagt en allegori om menneskenes jordiske «fangenskap» i det kroppslige,
materielle, lidende, som allikevel er besjelet og som folgelig lengter etter lys og frelse, det vil si okt
monadisk klarhet. Offiseren, som kan minne om tidligere militeere skikkelser hos Strindberg — vi husker
bare tilbake til Loytnant von Bleichroden i «Samvetskval», eller den uniformbarende faren i Fadren.
Ogsa her blir en innestengende maskulinitet tematisert 1 form av sabelen offiseren aggressivt slar 1
bordet, for den guddommelige datteren omt hindrer ham i det («Inte si! Inte sil»)* Men offiseren er
ikke utelukkende positiv innstilt til sin befrielse: Hva er nytten om bare mer lidelse venter?

DOTTERN
Du ir fingen pa dina rum; jag har kommit att befria dig!

OFFICERN
Jag har nog vintat pa det, men jag var icke viss du skulle vilja.

DOTTERN
Slottet dr starkt, det har sju viggar, men — det skall gi! — — — Vill du eller vill du inte?

350 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 27.

351 Strindberg, ST746: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 100.

352 Strindberg trodde til dels, at mye av hans lidelse og motgang under Inferno-krisen skyltes nettopp hans naturvitenskapelige okkultisme, samt
faktumet at han hadde forlatt kone(r) og barn i sine megalomane ambisjoner.

353 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 11.
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OFFICERN

Uppriktigt talat: jag vet inte, ty i vilket fall som helst far jag ont! Varje fr6jd i livet far betalas med
dubbla virdet sorg. Dir jag nu sitter dr det svart, men skall jag kdpa den ljuva friheten sa fir jag lida
tvefalt.”*

«Det er en plikt 4 soke friheten 1 lyset», fastholder den guddommelige datteren, og understreker dermed
noe vi kan tolke som en narmest etisk utvidelses- og avklednings pabud: Begrensningene ma utvides,
ens monade-sjel ma utvide sitt klare omradet, om enn veien er lidelsesfull. I denne sammenhengen kan
den gigantiske blomsten pa slottets topp, som vanligvis vokser ut av jordens meorke jord og skitt mot
lyset, kan leses som en allegori over menneskenes strev etter lykke under sin begrensede kroppslig-

materielle eksistens.

Det materielt-mediale, det vil si materiens medialitet, er et sentralt motiv i E# drimspel. Materien et i
dramaets kontekst hovedsakelig opptegnelses-medium for lidelse: Lidelsen, 1 samsvar med den tidligere
kisserte virkeligheten og materiens besjelede agens og den derav folgende materielle underbevisstheten,
skriver seg inn i de materielle mediene, i huden, ansiktene, veggene og klerne. Denne motsetningen
mellom det eteriske, transcendente og det lidelsesfulle materielle, som til en viss grad er synonym med
den kristne dualismen mellom kjod og sjel, peker mot motsetningen mellom nettopp eterisk
guddommelig frelse og jordlig, materiellt-kroppslig lidelse. I et brev fra 22. Juli 1894, cirka ett ar for
Inferno-krisens utbrudd, skriver Strindberg til sin venn Leopold Littmansson om en drem, hvor han:
«drémmer om gamla tider, och kidnner en lingtan att flyga, i ett halfsvalt mellanting mellan luft och

vatten, i hvitklider». P4 den ene siden et behov, slik Strindberg skriver, om 4 «grise seg til»,*”

pa den
andre et behov etter renhet og frelse. Det er nettopp i disse motsetningene mellom guddommelig
transcendens og jordlivets materielle skitt og lidelse Strindberg befinner seg, og som kom til 4 pavirke
dramaene han skrev etter hjemkomsten — si ogsa i E# dromspel. Koblingen til kler er igjen — i samsvar
med kapittel I —, og ogsa i forhold til materien som lidelses-medium interessant og pafallende.
Strindberg kan sies 4 her folge en fysiognomisk tanke om «kroppen» og det materielle som sjelens
medinm. 1 denne sammenhengen tematiseres igjen materielle hud- og tekstil-lag nar den guddommelige
datteren laner et sjal av teaterets portvokterinne, hvis ansikt er gjennomvevd av et intrikat nettverk av
rynker:
PORTVAKTERSKAN

[...] De ldsa kanske i mitt ansiktes firor den runskrift lidandet ristar och som inbjuder till
fortroenden ... I den schalen, vin, gdmmas tretti ars egna kval och andras! — — —

DOTTERN

354 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 11.
355 Lagercrantz, August Strindberg, overs. Bugge (Oslo: Gyldendal, 1980), 284.
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Den ir tung ocks4, och den brinner som nisslor ...**

At materien og derav kroppene, her i form av ansiktet eller klesplagg som sjalet, fungerer i E# Dromspel
som «lidelsesy-medier, understrekes ytterligere i dramaets forlop, som finner sin frelse og mediale-
eteriske opplosning mot stykkets slutt. Forst utvides motivet i advokatkontoret den guddommelige
datteren under sin ferd befinner seg i, ikke minst fordi hun skal vare advokatens hustru for 4 fa smake
pa kjeerligheten og ekteskapets ambivalente lykke og sorg. Tilvarelsens materielle hylstere, om det na er
hud, kleer eller vegger innskrives i lopet ab livets ofte lidelsesfylte «teatem, som utspiller seg blant deres
begrensninger:

ADVOKATEN
gar fram emot Dottern.

Sdg min syster, fir jag denna schalen — — — jag skall upphinga den hirinne tills jag far eld 1 kakelugnen;
da skall jag brinna den med alla dess sorger och elinden — — —

DOTTERN
Inte 4n, min broder, jag vill ha den riktigt full forst, och jag 6nskar framfor allt fa uppsamla dina
smartor, dina mottagna fértroenden om brott, laster, oritt finget, baktal, smidelser ...

ADVOKATEN

Lilla vin, dd rickte icke din schall Se pd dessa viggar; dr det icke som om alla synder solkat tapeterna;
se pa dessa papper dir jag forfattar historier om oritt; se pd mig ... Hit kommer aldrig en minniska
som ler; bara onda blickar, visade tinder, knutna ndvar ... Och alla spruta sin ondska, sin avund, sina
misstankar 6ver mig ... Se, mina hinder dro svarta, och kunna aldrig tvittas, ser du hur de dro spruckna
och bléda ... jag kan aldrig ha klider mer dn ndgra dagar, ty de stinka av andras brott ... Ibland liter jag
roka med svavel hirinne men det hjilper icke; jag sover hirinvid, och drommer endast om brott — — >

Videre pifallende i var materielt-mediale sammenheng, er den folgende passasjen i scenen, hvor den

guddommelige datteren spiller pa et orgel™

1 rommet, som istedenfor vanlige lyder sender ut et kor av
menneskestemmer, som i noe som bare kan beskrives som lidelsesfulle bonn, forseker 4 (gjen)opprette

den mediale forbindelsen til det guddommelige, frelsende:

Hon sitter sig vid orgeln; och spelar ett »Kyrien; men i stillet f6r orgeltoner héras manskordster.

BARNROSTER
Evigel Evige! -Sista ton uthalles.

356 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 26.

357 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 34-35.

358 Orgelen er i vir mediale ssmmenheng av szrskilt interesse, da Strindberg allerede har behandlet denne i en novelle, «Den romantiske
klockaren pa Rano»: «Uppf6r en liten trappa borjade vandringen och stannade férst vid bilgarna, som lago dir likt jittens lungor firdiga att
flisa, ndr foten sattes pd brostet; uppfor stego de forbi rosettfénstret Gver portalen, tittade in genom en briddérr och sigo viderlidan, pa
vilken principalstimmorna stodo pa ett led med kontra-basunens trettiotvifots pipa som flygelman; stego hogre och hogte, tills de kunde
skida in i hela skrovet, rymligt som brostkorgen pa en valfisk, didr man sdg revben, senor, muskler, luftrér, knotor, blodkirl och nerver
foretridda av alla dessa pipor, koppel, abstrakter, regeringar, vinkelhakar, vippor, villarmar, pumpeltridar och andrag; en gigantisk organism
som behovt tusen ar att vixa till, med nagra alnar vart hundrade ér, sittande en blomma vart sekel som aloen, limnande ett fr6 i mansaldern,
skjutande en gren, ett blad, varje decennium, ett ménskoverk utan uppfinnare liksom katedralen, utan byggmistare som pyramiden, ett
ofantligt samarbete av hela kristenheten som drvt grundtanken av hedendomen. Nu steg den brant upp som ett fjill av stalaktiter och
lirjungen hisnade ndr mistaren ledde honom upp pa spetsen dir de hade valvbagarne en handbredd 6ver huvudet, och plotsligen sigo sig sté
i skymningen omgivna av nakna minskokroppar med vingar pi ryggen, 6verminskligt stora barn som blaste i basuner och kvinnor som slogo
harpor och cymbaler; och nir de tringt sig fram och skidade ner i kyrkan dir smd minskor krilade in i basen med bocker i hinderna
greps litjungen av svindel |[...].» Fra Strindberg, August. (1984). S17 26: Skdrkarlshiv. Stockholm: Nordstedts. S. 38.
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KVINNOROSTER
Foérbarma Dig! -Sista ton uthalles.

MANSROSTER (Tenorer)
Frils oss, for din barmhirtighets skull! -Sista ton uthalles.

MANSROSTER (Basar)
Forskona dina barn Herre, och var icke vredgad emot oss!

*

ALLA

Foérbarma Dig! Hor oss! Medlidande med de Dédlige! —
Evige, vi dr Du fjirran? — — — Ur djupen ropa vi: Nad,
Evigel Go6r icke bordan dina barn fér tung! Hér Oss! Hor
ossP*¥

Nokkelscener 1 forhold til vire sporsmil omkring and, materie og mediering, og som orgelens
menneskestemmer allerede kan synes a peke mot, er scenene i hulen «Fingalsgrottan» ved havet, som
tematiserer forholdet mellom kropp, materie, stemme, eter og medialitet pd slaende vis. Luftrommet —
«eteren» — er 1 denne sammenhengen ikke et tomt vakuum, men et bzrende, medial luftrom, fylt av
svingninger, bolger og lyder, i en tilnzermet antropomorfisert medial Iiber Naturae. Grotten blir her til et
antropomortisert ore, giennom hvilket de dedlige menneskenes klager som den mediale «etem»-vinden
berer blir fanget opp og herbare, forenende medieteknologie og den mediale naturen:
DOTTERN: Har du ¢j som barn héllit en snicka fér 6rat och hort... hort ditt hjirtblod susa, dina

tankars sorl i hjirnan, bristningen av Zusen smd utnétta tradar i din kropps vivnader... Detta hor du i
den lilla snickan, forestill dig d4 vad som skall horas i denna storal --->%

«Jag hor intet, annat dn vindens sus ..»”"" utbryter dikteren, og kan her sies 4 for et oyeblikk bli

representant for en anti-metafysisk, materialistisk og ateistisk holdning som nettopp har mistet den
mediale kontakten til det guddommelige, som vi kan finne igjen i Nietzsches Dze Geburt der Tragodze:
«Und was uns frither wie ein hohles Seufzen aus dem Mittelpunkt des Seins anmutete, das will uns jetzt

2 Strindberg, kan det virke som, forseker nettopp 4 reaktivere,

nur sagen, wie 6d und leer das Meet.’»
og 4 koble seg opp mot dette f#dligere [friiher], samtidig som Eft dromspel implisitt tematiserer disse
forhandlings- og brytningspunktene i moderniteten, mellom det arkaiske og det moderne, mellom natur
og teknikk, mellom kropp og and, mellom tro og nihilisme. Igjen er mediering et nokkelordet. For den

guddommelige datteren svarer: «Da blir jag dess tolk! Hot! Vindarnes klagan»**) Menneskestemmen er

en del av naturens medialitet, da mennesket selv i sin kroppslige materialitet og sin sjelelige andelighet

359 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 40.
360 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 87.
361 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 88.
362 Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, bind 1, Werke in drei Binden (Mtnchen: Carl Hanser, 1954), 117.
363 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 88.
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tar del i naturens prosesser — ja, er selv natur. Akkurat som vannet, som vi har beskrevet i de
foregiende kapittelene, med sine mediale evner har opptegnet og registrert plantene og livsformene det
har gjennomlopt, har vinden blitt inskribert alle klager og sukk fra brystene og lungene det har
gjienmomlopt, noe som nd munner ut i et polyfont kor: «Det ir vi, vindarne, / Luftens barn, / Som ur
minniskobrost / Dem vi gitt igenom, / Lirt oss dessa kvalens toner ..»*** Deres videre lidelsesfulle
sang er for dramaets tematikk, savel som for var medial-eteriske sammenheng av sarskilt interesse, slik

at den ma3 siteres nermest i sin helhet:

F6dda under himmelens skyar
Jagades vi av Indras ljungeldar
Ner pa den stoftiga jorden ...
Akrarnes str6 solkade vara fotter,
Landsvigarnes damm,
Stadernas rokar,

Onda andedrikter,

Matos och viniangor —

Matte vi férdraga ...

Ut pa vida havet strickte vi,
Att lufta vara lungor

Skaka véra vingar,

Och tvitta vira fotter!

Indra, Himmelens Herre,
Hoér oss!

Hor nér vi suckal

Jorden ir icke ren!

Livet dr icke gott!

Minskorna icke onda,

Icke goda heller!

De leva som de kunna,

En dag om sinder!

Stoftets soner i stoft vandra,
Av stoftet fodda

Till stoft varda de!

Fotter att trampa fingo de,
Vingar icke!

Dammiga bliva de,

Ar skulden deras

Eller Din?

Vindarne, vi luftens barn,
Féra minskornas klagan!
Hotde du oss,

I Skorstenspipan om héstkvall
I kaklugnsluckorna,

I fonsterspringan,

Da regnet grit ute pa takplitarne,
Eller i vinterkvall

I snoig furuskog

Pa bldsiga havet

Hérde du jammer och kvidan
I segel och tag ...

364 Strindberg, ST746: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 89.
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Det dr vi, vindarne,

Luftens barn,

Som ur minniskobrost

Dem vi gitt igenom,

Lart oss dessa kvalens toner ...
I Sjukrum, p4 slagfilt,

I Barnkamrar mest

Dir nyfédda kvida,

Klaga, skrika,

Av Smirtan att vara till.

Det ir vi, vi, vindarne
Som vina och vinsla
Vel vel vel*®

Interessant er i denne sammenhengen den tilsynelatende motsetningen mellom lidelsen som innskriver
seg 1 materien — 1 ansiktene, klarne, veggene, husene — og klagene som bare tilsynelatende kroppslos —
men snarere bart av eterisk-materielle minima — fyker omkring i eteren. Men denne motsetningen
mellom materie og and, ikke minst i forhold til Strindbergs egne ambivalente forhandlinger med
kristendommen (vi husker motsetningen mellom 4 skitne seg til og 4 fly omkring i hvite kler fra
dremmen han skildrer i brevet til Littmansson) finner sin opplesning nar vi anvender Leibniz
monadologiske teorier som forener materie og and, slik vi har skissert i tidligere kapitler — eller for a
gjenta Ralph Waldo Emerson: «Spirit is matter reduced to an extreme thinness. O so thin/»* Samtidig
er det viktig 4 se denne tilsynelatende diametrale motsetningens betydning i stykkets dramatiske
okonomi: Da E# drimspel er et stykke om frelse fra den jordiske lidelse og tyngden, ma sjelen og anden
kontrasteres til en viss grad, slik at frelsesmotivet fra jordelivets tyngder kan utfoldes for fullt. I
menneskenes klager og beonn, som nermest medialt forseker a4 na frem til det guddommelige, er det
betegnende elementet nettopp avstand, kroppslig-fysiologisk eller materiell begrensning, som forsekes
a overvinnes og nds ut av, selv om vinden i en koral polyfoni evner 4 bzre dem gjennom eteren.
Motsetningen som settes opp, kan det sies, er mellom det guddommelige umedierte — den klareste,
altomfattende monaden — og det medierte, som riktignok forflytter seg og medieres gjennom materiens
folder over lange avstander.™ Nir datteren og dikteren folgelig skimter hallusinatoriske fenomener i
havets horisont understrekes bade avstanden til det guddommelige, samt mediale forsek 4 overvinne

nettopp denne:

365 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 88—89.

366 Emerson, The Essential Writings of Ralph Waldo Emerson New York: Random House, 2009), 311.

367 Leibniz-sitatet fra kapittel 11, som peker ot kontrasten mellom det umedierte guddommelige og det mediert-kroppslig menneskelige: Da
namlich alles voll ist und somit die gesammte Materie zusammenhingt und da im Vollen jede Bewegung eine Wirkung auf entfernte Kérper
ausiibt. [...] so folgt, dal3 sich diese Kommunikation tber eine beliebige Entfernung erstreckt. Und folglich verspiirt jeder Kérper alles, was
sich im Universum ereignet, so daff jemand, der alles iibersieht, in jedem lesen kinnte, was sich iiberall ereignet, und selbst das, was gescheben ist oder gescheben
wird, indem er in der Gegenwart bemerkt, was hinsichtlich der Zeiten ebenso entfernt ist, wie hinsichtlich der Orte. (Monadologie § 61. Mine uthevelser.)
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DIKTAREN
[Dlet dr ett tvavaningshus, med trdd utanfér .. och ... telefontorn ... ett torn som ricker upp i
skyarne ... Det dr det moderna Babels torn som sinder tridar ditupp — f6r att meddela de Ovre ...

DOTTERN

Barn, minskotanken behéver ingen metalltrad for att flytta sig; — — — den frommes bon tringer genom
vitldarne ... Det dr bestimt intet Babelstorn, ty vill du storma himlen, si bestorma den, med dina
béner!*®

Sitates forbindelse mellom eterisk-guddommelig medialitet og elektromagnetisk dataoverforbarhet i
form av telefontirnet, er sliende i forbindelse med den tidligere fremmede arbeidstesen om
konvergensen mellom det okkult-eteriske og det medieteknologiske 1 det 19. arhundret. I og med at den
guddommelige datteren understreker at den menneskelige tanken og bennen ikke trenger «metalltrad»
for 4 na frem til det guddommelige, kan vi si at dette nettopp visker ut skillet mellom teknologi og
kultur: da materien selv er medial er det faktisk mediezeknologiske bare en oppkoblingen mot den
besjelede materiens mediale prosesser. I forhold til dette er det ogsd interessant, hvordan den

guddommelige datteren, etter dekoderings-seancen, oppdager sin framskredene gradvise jordbundenhet
og kroppsliggjering:

DOTTERN:
Hjilp mig fader, himmelens Gud! -Tystnad.- Jag hor ej mer hans svar! Etern bir icke fram ljudet frin
hans lippar tll mitt éras snicka - silvertrdden har brustit ... Ve, jag ir jordbunden!»*®

Sitatet understreker det jordisk-materielle og kroppslige livet begrensninger og adskilthet fra det
guddommelige transcendente. Den tilsynelatende umedierte tilgangen viker for det medierte.
Interessant i denne sammenhengen er den medieteknologiske metaforen «silvertrader», som Strindberg
tyr til, som kan minne om telegrafkabler, i samsvar med den over siterte medieteknologiske benn-

metaforen.

I dramaets sluttscene, rett for alle dens karakterer forbrenner noe de vil kvitte seg med fra sitt jordiske
opphold ved 4 kaste det i flammene av et, ikke naermere beskrevet bal, spor dikteren den guddommelige
datteren hva hun har lidd mest av «her nede» pa jorden:

DOTTERN

«Av — att vara till; att kinna min syn forsvagad av ett 6ga, min hérsel forsléad av ett 6ra, och min

tanke min luftiga ljusa tanke bunden i fettslyngors labyrinter. Du har ju sett en hjirna ... vilka
krokvigar, vilka krypvigar ...”"

Igjen tematiseres den menneskelige eksistensproblematikken i forhold til de subjektive og fysiologiske

begrensningene, i denne sammenhengen det «rene» synet, eller den «rene» tanken, som pa jorden ma

368 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 98-99.
369 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 92.
370 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 117.
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medieres av og gjennom materien, gjennom menneskets kroppslig-fysiologiske apparat, noe som lar seg
utvide til 4 omfatte alle slags begrensninger — om det na er den fysiologiske, den tilsynelatende
innestengte subjektive bevisstheten med sin begrensede post-kantianske erkjennelseshorisont eller ytre
normerende begrepskorsett. Hvis syn eller tankers avhengighet av fysiologiske medier byr den
guddommelige datteren sa imot — som her nxrmest er taleror for Strindbergs optiske skepsis —, sa ma
det guddommelige vare det absolutt umedierte, veere selv et absolutt medium, absolutt medialitet?
Mennesket, kan det virke som 1 denne sammenhengen, fysiologisk-materielt begrenset og derfor ofte
utsatt for lidelse, samtidig som det alltid finnes en tilnaermet transcendent utvei ved 4 medialt hengi seg
til den guddommelige planen, ved 4 oke sin monade-sjels klare omradet. Lidelsen 1 E# drimspel er
riktignok eksistensiell, men er, som allerede nevnt, materielt innskrevet i den mediale materien; den er
alltid materielt-kroppslig forankret og pavirker folgelig sjelen som opplever denne. Dette kan nermest
betraktes som en omvendelse av den vitalistisk-sjelelige livskraften, som bor i all materie i Strindbergs
naturvitenskap: Nar det gjelder lidelsen er det ikke det sjelelige som pavirker materien, men snarere
omvendt, i den forstand at materien pavirker sjelen. I lys av dette er det pafallende hvordan lidelsen
bringes bade i forbindelse med en kristen syndefallstro, hinduistiske og implisitte naturvitenskaplige
sporsmal omkring materie og and:

DOTTERN

Nivil, jag skall sdgal I tidernas morgon innan Solen lyste, gick Brama, den gudomliga urkraften, och

lit forleda sig av Maja virldsmodren till att f6r6ka sig. Detta det gudomliga urimnets berdring med

jordimnet var himlens Syndafall. Virlden, livet och minniskorna dro sidlunda endast ett fantom, ett
sken, en drémbild — — —

DIKTAREN
Min drom!

DOTTERN

En Sanndrém! — — — Men, for att befrias ur jordimnet, sdker Bramas avkomlingar férsakelsen och
lidandet ... Ddr har du lidandet sisom befriaren ... Men denna tringtan till lidandet rdkar i strid med
begiret att njuta, eller Kitleken ... forstir du dn vad Kitleken dr, med dess hogsta frojder i de storsta
lidanden, det ljuvaste i det bittraste! Férstar du nu vad kvinnan dr? Kvinnan, genom vilken synden och
déden intridde i livet?*™

Det kan leses en implisitt Nietzsche-innflytelse i de over siterte passasjene, som i Die Geburt der Tragidie
nettopp skriver om verden som skinn og Majas slor — motiver som, slik vi har sett, ogsa ellers figurerer i

Nietzsches, og derav ogsa implisitt i Strindbergs tankeunivers:

[Ulnd Raum, Zeit und Kausalitit als ginzlich unbedingte Gesetze von allgemeinster Giultigkeit
behandelt hatte, offenbarte Kant, wie diese eigentlich nur dazu dienten, die bloBe Erscheinung, das
Werk der Maja, zur einzigen und héchsten Realitit zu erheben und sie an die Stelle des innersten und
wahren Wesens der Dinge zu setzen und die wirkliche Erkenntnis von diesem dadurch unméglich zu
machen, d.h. nach einem Schopenhauerschen Ausspruche, den Triumer noch fester einzuschlifern.””

371 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 115-116.
372 Nietzsche, Die Geburt der Tragidie, bind 1, Werke in drei Bianden (Mtnchen: Carl Hanser, 1954), 108.
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I samsvar med det vi har etablert i de foregiaende kapitelene om for trange begrepsslor og -korsett, om
Deleuze kritikk av «tenkningens dogmatiske bilde», som skygger for en dynamisk, tilsynelatende
kaotisk, «oregelbunden regelbunden», verden i transitiv tilblivelse, er Nietzsches kobling til drommen av
apenbar interesse 1 forhold til E# dromspel: Ved a sammenligne det bedragerske skinnet som feilaktig tas
for tingenes vesen med dremmen, ma folgelig menneskene vekkes opp slik at sloret — om det na bestar
av begrepskorsett, ytre normer eller stivnhede persepsjonsvaner — da dras vekk fra deres oyne: «[D]ass
sein apollinisches Bewusstsein nur wie ein Schleier diese dionysische Welt vor ihm verdecke»’” Men
Nietzsche, slik vi har sett 1 det lenger over siterte utdraget fra Die Frobliche Wissenschaft, tror ikke at
denne tilvaerelsens urgrunn kan erkjennes i et metafysisk, tilnermet vitenskapelig system: Mens kaos er
universets og verensgrunnens paradoksalt konstituerende prinsipp for Nietzsche, fastholder Strindberg
pa en — riktignok ambivalent — tro pa en metafysisk orden i verdensaltets vaerensgrunn. Samtidig er
bevisstheten om, at mennesket tilsynelatende er avhengig av noe form for slor, for 4 ikke do av
forferdelse — det avhenger da bare hva dette sloret bestar av, hvor finmasket det er, hva det skygger for,
og hva som kan skimtes og filtreres av den kaotiske virkeligheten gjennom maskene. Den er bare sa
kompleks, mangefasettert og intrikat, at den ikke kan kartlegges systematisk eller abstraherende
(«cusammenhengende sammenheng»). Men dens dynamisk tilblivende meonstre, overganger og
forskyvninger kan kartlegges, opptegnes og registreres; analogisk-mediale forbindelser kan trekkes. I
denne sammenhengen er det relevant 4 igjen trekke inn den lukkede deren, som mot dramaets slutt blir
begjeret apnet av en gruppe «ritt-tenkande» universitetsprofessorer, henholdsvis i teologi, filosofi,

medisin og jus:

TEOL.
Jag tror att denna dorr icke far 6ppnas emedan den déljer farliga sanningar ...

]

FILOS.
Sanning dr vishet, och visheten, vetandet dr filosofien sjilv ... Filosofien dr vetenskapernas vetenskap,
vetandets vetande, och alla andra vetenskaper iro filosofians tjanare!

MEDIC.
Den enda vetenskapen dr naturvetenskapen; Filosofien ir ingen vetenskap! Det 4r bara tomma
spekulationer!*™

Sarskilt disse tre kan betraktes som personifiserte representanter av brytningspunkter og motsetninger i
Strindbergs egen tanke og verk, i hans forsek av en synkretistisk syntese av tro og viten: Medisinen
representerer den noyaktige fysiologiske, naturvitenskaplige og materielle tilneermingen; filosofien

representerer den naturfilosofiske tilnzrmingen til metafysikken, som hos Strindberg — med noen

373 Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, bind 1, Werke in drei Binden (Minchen: Carl Hanser, 1954), 28.
374 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 103.
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forbehold — forsoker 4 danne en bro mellom naturvitenskapen og teologien, hvor sistnevnte nettopp
representerer troen pa det guddommelige samt overbevisningen at den guddommelige planen og
skapelsesmysteriet aldri kan belyses i sin komplekse, kombinatorisk mangefasetterte helhet. Juristen
inntar i denne sammenhengen en nermest lingvistisk-metodologisk tvil samt overbevisningen over all
sannhets relativitet:

JURID.
Vad dr Sanning? Var dr Sanningen?

TEOL.
Jag dr Sanningen och livet ...

FILOS.
Jag dr vetandets vetande ...

MEDIC.
Jag ir det exakta vetandet ...

JURID.
Jag betvivlar!’”

Nir folgelig den guddommelige datteren apner doren, kan ingen av de sdkalt «ritt tenkande» fa oye pa
hva som er bak doren, til tross for dens apning — de er , kan vi si, for innviklet i sine subjektiveringenes
og rollenes selvforstaelse og de medfelgende begrepskorsettene, som begrenser og normerer deres

6

mulighetsrom og folgelig deres mulige virkelighets-erkjennelse. «Dir ar ju inteth,” utbryter

medisinprofessoren, pi hvilket datteren svarer: «Du sade’t! — Men du forstod det inteth’”

Teologen
derimot er nettopp pa laget med dette «intet» som tilverelsens fromme, guddommelige sentrum: «Intet!
Det ir virldsgitans 16sning! — — — Av intet skapade Gud i begynnelsen himmel och jord»*" Ved siden
av den eksoteriske okkult-naturvitenskaplige «kartografen» — eller muligens snarere inn i ham — finnes i
Strindberg en esoterisk mystiker, som lar verensgrunnens og tilverelsens uutgrunnelige morke sentrum
forbli intakt. Det er muligens i dette uutgrunnelige morket, i dens «uendliga sammanhangy, at
undringen over virkelighetens mangefasetterte, dynamiske vesen forst kan begynne a spire? Vi ma, med
andre ord, ikke tenke rett og geometrisk, men snarere «krokigt» og «skeivt», altsa fopologisk — det vil si med

Strindbergs analogisk-sammenlignende metode og dermed fa oyet pa skapelsens mangefasetterte,

myriadiske og guddommelige nettverk.

De ambivalente spenningene som oppstar i mote med livet, med kreftene, materien og skjebnen — og i

forlengelse av disse mellom tro og viten, utgjorde en sterk indre kamp i Strindberg. Tvil, opprer og

375 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 105.
376 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 109.
377 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 109.
378 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 107.
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higen etter viten og erkjennelse broyt stadigd mot mer fromme ormer for tro og akseptanse av en
ugjennomtrengelig intrikat guddommelig plan, selv om den innbefatter lidelse. Ikke minst var
Strindberg overbevist om, at han, gjennom sine okkultistisk-naturvitenskaplige ekspedisjoner inn i
vaerensgrunnens skjulte sammenheng, hadde falt for menneskelig overmodig Aybris, som folgelig
Infernokrisens lidelser og provelser var en form for guddommelig straff for. Brytningspunktene
mellom det guddommelige og den menneskelige erkjennelsesgradige overmod — et gjengiende motiv
helt siden antikken — er pa sliende vis eksemplifisert i Strindbergs novelle «Jakob brottas» (1898) —
skrevet rett etter Infernokrisen og hjemkomsten til Sverige, som baserer seg pa nettopp en av de
merkeligste bibelhistoriene, som 1 var materielt-mediale sammenheng er av szrskilt interesse: For mens
det i det gamle testamentet, til tross for all kontakt, hersker en avgjort distanse mellom Gud og
menneskene, er det her en fysisk-kroppslig narhet mellom menneske og det guddommelige, nar Jakob i
denne mystiske episoden bokstavelig talt bryfer med en engel (Gen 32,23-33). Det er sa ogsd verdt a
bemerke, at Deleuze i sin utledelse av Francis Bacons malerkunst understreker dens kamp mot «livets
terromy: «Bacon is /ike a wrestler confronting the 'powers of the invisible’, establishing a combat that was
not previously possible. He makes the active decision to affirm the possibility of triumphing over these
forces»”” Det er i den forbindelse pafallende, at Strindberg — som hadde vokst opp protestantisk, og
delvis i perioder pa 1880 og 1890-tallet hadde lekt med ateistisk—nietzscheanske tanker — mot slutten av
Infernokrisen vender seg mot katolisismen — samt er i kontakt med noe buddhistisk tankegods:
En romersk-katolsk bénbok, som jag kopt, liser jag med eftertanke; gamla testamentet tréstar och
bestraffar mig pa ett nagot oklart sitt, medan det nya limnar mig kall. Dock g6r ett buddhistiskt

arbete starkare intryck 4n alla de andra heliga béckerna, eftersom det sitter det positiva lidandet hégre dn
avhillsamheten.”

Det er folgelig spenningen mellom 4 gjore oppror mot lidelsen og livets urettferdigheter, eksistensens
terror, eller om den guddommelige planen i sin intrikate ugjennomtrengelige sammenheng skal
aksepteres from og troende, som driver Strindberg etter hjemkomsten til Sverige, og som ogsa har

funnet sine nedslag i E# drimspel.

Det er folgelig i forbindelse med lidelsen i E# dromspel av interesse 4 trekke inn Leibniz teori om
fordemmelse eller salighet. Hos Leibniz er de fordemte [die 1Verdammten] de som naerer en hat til gud,
som utfyller dem helt: «Die Verdammten sind diejenigen, deren letzter Gedanke der Hal3 auf Gott ist,
eben weil [...] ihre Seele alles erbricht und nichts mehr klar einschlieB3t als diesen Hal3 oder diese Raserei,

der kleinste Ausschlag der Vernunft»™ Det er med andre ord de, som ikke ser lidelsens plass i den

379 Parr [Red.], The Delenze Dictionary (Edinburgh University Press, 2005), 20. Mine uthevelser.
380 Strindberg, ST 37: Inferno (Stockholm: Nordstedts, 1994), 51. Mine uthevelser.
381 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 124.

147



guddommelige planens intrikate vev, som sa og si fordommer seg selp. Samtidig kunne de fordemte i hvert
oyeblikk bli salige, ved 4 utvide sin monade-sjels klare omradet, ved a bevege seg mot og dermed
etterligne det guddommelig klare, altomfattende monade-lyset: «So sind auch die Verdammten frei,
gegenwirtig frei, wie die Seeligen. Was sie verdammt, ist ihre gegenwirtige geistige Enge».”® Det at
Strindberg foler at hans lidelse implisitt er en guddommelig straff for hans okkult-naturvitenskaplige
beskjeftigelser, som ville trenge for dypt inn i verensgrunnens mystistke sammenheng, er folgelig 1
denne sammenhengen interessant, da nettopp Leibniz postulerer at det 4 oke sin monade-sjels klare
omrade, a strekke seg til gud, men samtidig ogsa fremmer tanken om en positiv utvidelse ut av en
individuell begrensethet og mot nettopp den like monadisk besjelede mediale materien, det
guddommelige skaperverket — naturen, det vil si hele virkeligheten: «Entspricht die Siinde Adams nicht
einer zu gehetzten bzw. Zu trigen Seele, die ibren Bezirk, den Garten, nicht erkundet hat>> Strindbergs
spenning mellom tro og viten, samvittighetskvalene han lider av, ma folgelig betraktes i et ambivalent
lys. For ogsa etter hjemkomsten til Sverige begynner naturvitenskapen og okkultismen gradvis 4 oppta
han igjen, om enn i en litt mer moderat form. Det er i denne sammenhengen vi kan trekke inn

Schleichs uttalelse, om at Strindberg senere ble «mystiker»’*

. Naturforskningen kan vare som en egen
form for hengivelse til det guddommelige skaperverkets intrikat dynamiske skjonnhet — bare man
aksepterer et mystisk, ukommuniserbart morke — mystikernes «intet», varens grunnens dystre urgrunn

— som man ikke forsoker a belyse.

I E#t drimspel tematiseres frelsen fra den jordiske lidelsen i noe som kan sies 4 ligne en rituell
begravelsesseremoni, i hvilken Strindbergs alkymistiske teater kan sies a finne et av sitt sterkeste
uttrykk: den mediale, lidelsesfylte materien reduseres gjennom forbrenning til aske, slik at den levende,
guddommelige flammen kan tre ut av alle de begrensende og innestengende fysiologiske og subjektive
hylsterne og begrepskorsettene, og flakke fritt omkring i eteren, og dergjenom na en form for
transcendent, eterisk frelse. Strindbergs monistisk-transformistiske postulat «Allt dr 1 all» fra
naturvitenskapen gjor seg implisitt gjeldende ogsa her. Asken er, 1 alkymistisk dnd, ikke slutten, men en
ny begynnelse for gjenfodsel og nytt liv — om enn i en annen form:

DOTTERN
Nu skuddar jag férst stoftet av mina fétter ... jorden, leran ...

Hon tar av skorna och ligger dem i elden.

*

382 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 120. Mine uthevelser.
383 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 123. Mine uthevelser.
384 Schleich, Erinnerungen an Strindberg Hamburg: Severus, 2013), 11.
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PORTVAKTERSKAN
in, ligger sin schal i elden.

Kanske jag far brinna upp min schal med?
Ut.

OFFICERN
in.

Och jag mina rosor som bara har taggarne kvat!
Ut.

AFFISCHORN

in.
Affischerna fir ga, men sinkhéven aldrig!
Ut.

GLASMASTAREN

in.
Diamanten? Som 6ppnade dérrn! Farvil
Ut.

ADVOKATEN
in.

Protokollen i den stora processen rérande péavens skigg eller vattuminskningen i Ganges killor —
Ut.

KARANTANMASTARN
in.

Ett litet bidrag, av den svarta mask som gjorde mig till Morian mot min vilja!
Ut.

VICTORIA

in.
Min skénhet, min sorg]
Ut.

EDITH
in.

Min fulhet, min sorg!

Ut 1385

385 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 118-119.
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Sko, sjal, roser, plakater, diamanter, protokoller, svarte masker, skjonnhet, fulhet og sorg — hele dette
inventaret av det som dramaets karakterer forbrenner kunne til en viss grad ordnes i et hierarki som
omfatter aller slags &/er og lag, alt som menneskes essensloshet ikles og dekkes til med, en begrensning
mot flyten, et immunsystem mot lidelse. Men nettopp det som skulle forhindre og holde lidelsen ute
stivner til masker og roller, som nettopp forarsaker lidelse, som det ma brytes ut av — eller nettopp, pa
mer radikalt vis, brennes opp. Det samme kan sies om kjerligheten, som forblir den sterkeste kraften,
slik ogsd dikteren eller den guddommelige datteren er inne pa, samtidig som den, ofte i ekteskaplige

kontekst, er en av de storste kildene til lidelse — i stykket savel som i Strindbergs liv og forfatterskap.

Sporsmalet hvorvidt lidelsen er del av den guddommelige planen figurerer sentralt 1 E7# dromspel. En
variasjon av hvilken Strindberg legger i munnen til teologen, og som ikke bare implisitt kan sies a

innholde Strindbergs egne spenninger mellom tro, nihilisme og viten, men ogsa hans samtids: «Hur

skall jag kunna tro ndr ingen annan tror — — — hur skall jag forsvara en Gud som icke foérsvarar de
sina?y>%

DIKTAREN

Jag forstar! — — — Och slutet ... ?

DOTTERN

Det du kidnner ... Striden mellan njutningens smirta och lidandets njutning ... botgdrarens kval och
villustingens fréjder ...

DIKTAREN
Alltsa strid?

DOTTERN
Strid mellan motsatser alstrar kraft, liksom elden och vattnet ger dngkraft ...

]

DOTTERN

Icke? ... Jag har lidit alla edra lidanden, men hundrafalt, ty mina férnimmelser voro finare ...**"

Det er den guddommelige datteren som byr pa et annet perspektiv pa den jordlige lidelsen og ded, som
kan sies 4 vaere 1 samsvar med utvidelsen, forlesningen, og Strindbergs monistiske «allt 4r i all»-motto:
«Tror du att alla, som pinas, lida, och alla som d6das kinna smarta? — Lidandet ar ju férlossningen och
doden befrielsen.»™ En lidelse som, i Leibniziansk 4nd, er den del av det guddommelige preetablerte
harmoniet, hvis nermest barokke kombinatorikk er for innviklet og intrikat til at en enkel dedelig kan fa
oye pa dets monstre? Det er her at en implisitt Nietzsche-innflytelse gjor seg merkbar i Strindbergs verk

og tanke etter Infernokrisen: Affirmasjonen av lidelsen som nedvendig minner om forstnevntes teorier

386 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 120.
387 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 116.
388 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 120.
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om amor fati — elsk din skjebne. Pifallende er at Strindberg blander nettopp denne Nietzschenaske

nihilismen med en kristen frelses-logikk, samt flere implisitt okkulte og for-kristne referanser.

I denne sammenhengen, ikke minst i forhold til de stivnede rollene og de Deleuzianske normerende
kodene, er ogsa de gjentagende gestene noen karakterer foretar i dramaet spesielt ioynefallende. Ikke
bare offiserens sabelslaing, som riktignok avbrytes av den guddommelige datteren tidlig i stykket, men
ogsa karakteren Kristin, som i sin gjentatte gest med a klistre papirer foran vinduene for 4 holde
varmen inne, kan ikke bare sies 4 minne om gestene de dede i Hades er tvunget til a gjenta 1 all evighet,
men ogsda om nettopp det naturlige behovet for 4 opprette et beskyttende indre overfor et potensielt
fiendtlig og truende ytre. Faren er bare at denne gesten stivner og folgelig begrenser mulighetsrommet
og handlingshorisontet. Det er pafallende at Kristin er en av fa karakterer, som ikke brenner noe i

sluttens rensende ild.

Den som etterlater sin gamle hud, bokstavelig i deden, men ogsa metaforisk i livet, ved 4 bli en annen,
ved a ikke la preetablerte eller stivnede forestillinger eller begrepshylstere stenge en inne i en levende
dod, vil klekke igjen som en gjenfodt sommerfugl — Strindbergs naturvitenskapelig-poetiske
yndlingstigur. I den forstand kan Nietzsches utsagn om at «Leben — das heisst: fortwidhrend Etwas von
sich abstossen, das sterben will»,™ betraktes i vir sammenheng som kompatibel med Leibniz barokke
forstaelse av menneskelig lidelse og ded, og som peker mot Strindbergs mediale, besjelede materie:
«Weil er den Tod in der Gegenwart als eine sich vol/ziehende Bewegung begreift, die man nicht abwartet,

sondern ’begleitet’»”” Den som ikke stadig fodes pa nytt, i sin ferd mot deden har allerede dodd i livet.

Ett dromspels siste sceneanvisning beskriver det, tildels innestengende, men allikevel stadig voksende
slottet, som nd star i flammer: «Fonden upplyses av det brinnande slottet och visar nu en vigg av
mannisko-ansikten, fragande, sérjande, fértvivlade ... nir slottet brinner slir blomknoppen pa taket ut

till en Jittekrysantemum.»’”'

Fra begrensningenes aske, blomstrer endelig krysantemumen — et tvers
gjennom allegorisk og alkymistisk bilde, som forbinder tankene om en medial materie, menneskelig
lidelse og monadisk-sjelelig transmutasjon, forvandling og metamorfose — som lar seg koble opp til en
Leibniziansk tanke, slik den er skildret i Monadologien: «|Dlas, was wir Zeugung nennen, sind

Auseinanderlegungen und Wachstum, wie das, was wir Tod nennen, FEinschachtelungen und

389 Nietzsche, Die Frobliche Wissenschaft (Hamburg: Felix Meiner Verlag, 2013), 57.
390 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 120. Mine uthevelser.

391 Strindberg, ST 46: Ett drimspel (Stockholm: Nordstedts, 1988), 122. Sammenlign med Leibniz teori om mikropersepsjoner.
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Verminderungen sind.» (§ 73) og «und daf3 es nicht nur keine Zeugung, sondern auch keine vollstindige

Zerstorung und genaugenommen keinen Tod gibt.x» (§ 706).

Oppsummering Ett dromspel: Den preetablerte harmoniens ro?

Strindberg, kan vi si, er muligens en av de siste instansene i modernismen,™* hvor disse forhandligene
mellom tro og viten antar slik brennende intensitet. Allerede Surrealismens videreforelse av drommens
litteraere poetiske formgrep, samt innlemmelsen av de analogiske likhetene i deres estetikk er preget av
et ateistisk fraver av en guddommelig plan og harmoni: Hos Surrealistene er analogiene preget av det
absurde, og til tross for deres deregulering av sansene og overkastelsen av mimetiske forstaelses- og
representasjons-hierarkier, vekker de ingen undring over et guddommelig skaperverk, og vever ingen
nye metafysiske sferer. Surrealismens forstaelse av det ubevisste er ikke, vil vi hevde, materielt-medial,
men en Freudiansk «lek» med driftenes lingvistiske signifikatforbindelser, som ikke lenger er
virkeligheten og de materielle minimaenes tilstedevarelse i en fornuftsbegavet monade-sjel, men noe
som bare kan sies 4 vare en i beste fall latterlig animalsk usselhet. I Surrealismens analogi-begrep
klinger det underliggende ekkoet av en Nietzscheansk hysterisk-nihilistisk latter i mote med den

menneskelige eksistensens tilsynelatende meningslashet.

Den menneskelige lidelsen pa jorden, kan det 1 alle fall i tilfellet E# dromspel vitke som, er uunngaelig —
ikke minst grunnet ambivalensen mellom pa den ene siden deres tilsynelatende determinerte animalsk-
fysiologiske eller sosialt normerende begrensninger samt deres tilsynelatende mangelfulle
erkjennelseshorisont, og pa den andre siden deres nxzrmest guddommelige frihet, nysgjerrighet og
skapende-kreative krefter som 1 sin muligens storste potens viser seg 1 kunsten. Fordemmelsen eller
saligheten avhenger folgelig av hvordan denne uungielige lidelsen imotekommes, om den omfavnes og
betraktes som del av en uendelig intrikat, kombinatorisk, preetablert harmonisk plan, eller som en
nihilistisk-absurd evig gjentagelse. Strindberg, kan det virke som, finner, til tross for all sin brennende
tvil og uro, en orliten forskyvning, som i nermest messianistisk and far alt til 4 falle til en — om enn ofte
forbigaende — ro og tro. Denne roen er riktignok ikke en «stille evighet», men det jordisk materielle
livets stadige transitive og dynamiske tilblivelse, 1 den forstand at skaperverket aldri er ferdig, men
predestinert i den guddommelige preetablerte harmonien. Den som ikke stadig lar noe do, og unnlater
a stadig klekke ut av for trange kokonger, stadig forsoker 4 pluralisere begrepene av det guddommelige

skaperverkets intrikat-komplekse sammenvevninger og analogiske forbindelsene, stivner i forhardnede

392 Riktignok er, ved siden av den allerede nevnte Artaud, og muligens til en viss grad ogsé Rilke, nettopp George Bataille () — som riktignok er
til en viss grad tilknyttet Surrealismen, samt sterkt Nietzsche pavirket —, hvilkens filosofiske prosjekt er en reaktualisering av nettopp det
hellige, 4 betrakte som 4 implisitt viderefore noen aspekter ved Strindbergs bestrebelser — om enn ikke i like naturfilosofisk and. En
undersokelse av Strindberg og Bataille, til tross for 4 kunne bli meget interessant, hadde sprengt denne oppgavens ramme og formal.
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masker og begrepskokonger, som i ytterste instans leder til at ens monade-sjel kun er fylt med «hat til
gud». Det gjelder, som Strindbergs naturvitenskaplige poetisk-alkymistiske yndlingsmotiv, 4 vere som
larven i puppen, 4 stadig dykke ned i varensgrunnens meorke for 4, legge fra seg alt fast og begrensende,
for 4 sa klekke ut av den for trange kokongen og 4 stadig bli fodt pa ny, til nye mulighetsrom — 4 stadig
koble seg opp mot verdens tilblivelse, som ogsa Leibniz prosessuelle og bevegelige metafysikk vitner
om: «Die beste aller Welten ist nicht diejenige, welche das Ewige reproduziert, sondern diejenige, worin
sich das Neue hervorbringt, die eine Fahigkeit zur Neuartigkeit, zur Kreativitit besitzt: teleologische

Konversion der Philosophie.»”3

Strindbergs mediale poetikk vi her har forsekt a utlede, etter 4 ha avkledd borgerlige masker,
subjektiveringenes  hylstere, og sosialt-normerende roller og den positivistisk-atomistiske
naturvitenskapenes begrepskorsett for a fa oye pa varensgrunnens dynamisk-tilblivende og monadisk
bedjelede mediale materie, har, spesielt nar den forseker 4 nerme seg det menneskelige, nettopp ikke
funnet en tom kappe av essenslos nakenhet, men snarere et siste urokkelig metafysisk vevlag som ikke
kan loftes, men som man snarere bare kan stikke hodet under for a hvile 1 dets mystisistisk-
guddommelige morke — akkurat som Moses som dekker til sitt ansikt nar han bestiger Sinai-fjellet (2.
Mose 34,35). A finne en — om enn kortvarig — hvile fra modernitetens uro, i undringen over det
guddommelige skaperverkets «uendliga sammanhang». Ut av den begrensende kokongens vev har en

annen, mer finmasket, lett og bevegelig fexzur klekket frem: et par vinger.

Oppgaven og undersgkelsens konklusjon

Vi har gjennom de foregdende kapitlene forsekt 4 finne frem til et svar pa vart hovedsporsmal,

hvilken rolle det mediale har i Strindbergs verk — samt hvordan tanken om medialitet har formet
Strindbergs subjektforstaelse, naturfilosofi, og hans estetiske tilnerming, og hvordan felgelig en
helhetlig, medial poetikk kan utledes fra Strindbergs heterogene tanke, verk og praksis. I oppgavens
forlop har vi vist, at og hvordan nettopp det mediale og mediering, samt deres forbindelse til det
analogiske, danner et slikt sentralt begrep i Strindbergs poetikk, som vi derav har kalt S#indbergs mediale

poetikk, og som har gitt denne oppgaven sin tittel.

Med dette har vi ikke bare til en viss grad samkjort de «mange Strindbergene», men ogsa pavist at
Strindbergs verk og praksis ikke md betraktes som adskilte brudd, men snarere som preget av
krysspollinerende overganger og terskler, som gjensidig pavirker og gir momentum til hverandre. 1

samsvar med dette forstar vi Strindbergs ambivalente posisjon 1 modernitetens paradoksale krefter na

393 Deleuze, Die Falte, overs. Schneider (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000), 131.
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ikke bare som et krisefenomen, men ogsi som mulighet, som med sine polariteter avgir energi og
fremdrift i Strindbergs verk, praksis, tanke og idéunivers, som har gitt det sin litteraturhistoriske

pregnans og pavirkningskraft.

Denne oppgavens utledelse av Strindbergs mediale poetikk, forstar seg, som nevnt innledningsvis, som
en videreforing av Walter Benjamins medieestetiske tenkning, som den har forsekt 4 aktualisere
gjennom vare lesninger av Strindberg i lys av Deleuze og Leibniz mediale teorier. Denne bestrebelsen
haper 4 gi inspirasjon til videre forskning, som ville overstige denne oppgavens ramme og formal. Et
mulig videre arbeid i den sammenhengen er innlemmelsen av Strindbergs franske naturvitenskapelige
utgivelse, Syla  Sylarum (1898), hans En bia bok I-I1"s (1907-1912) dialogisk-filosofiske
aforismesamlinger i denne mediale poetikken, den videre undersokelsen av hans post-Inferno dramaer
som Spiksonaten (1907), Didsdansen (1900), Pask (1900) og flere under den sammes mediale premisser,

samt kartleggingen av Strindbergs mangfoldige filosofiske, litterere og okkult-hermetiske innflytelser.

Litteraturvitenskapelig hdper vi, igjen i samsvar med Benjamins kritikkbegrep, at denne undersokelsen
har vist, at det alltid finnes uoppdaget tankegods i selv de mest kanoniserte forfatterene, som nermest
arkeologisk kan graves frem, slik Benjamin skriver i essayet «Goethe’s Wahlverwandtschaften»
Kommentatoren er som kjemikeren, mens kritikeren er som alkymisten: «Wo jenem Holz und Asche
allein die Gegenstinde seiner Analyse bleiben, bewahrt fiir diesen nur die Flamme selbst ein Ritsel: das
des Lebendigen.» Strindbergs verk har, hiper vi, i lopet av denne oppgaven, fatt impulser til a «klekke»
ytterligere ut av den kanoniserte forfatterens forstielses-«kokongy. Strindbergs verk, tanke og
idéunivers lyser da, vil vi hevde, som sentral og idiosynkratisk korpus i modernismen, slik at den

mediale poetikkens pavirkelse og innflytelse kan kartlegges ytterligere.

Folgelig, slik utledelsen av Strindbergs mediale poetikk har vist, gir denne impulser til 4 ikke bare bryte
med dogmatiske adskillende hierarkier av subjekt og objekt, til fordel for det medialt- metafysisk
forbindende, men ogsa skillet mellom menneske og natur, natur og kultur, medium og representasjon,
det bevisste og det ubevisste, det guddommelige og det menneskelige. Uten 4 ville gjore Strindberg, slik
vi har tatt avstand fra i innledningen, til var samtidige, finnes det sentrale «tankefré» i hans verk, som
muligens kan sies 4 kunne gi impulser til henholdsvis psykologien, ekokritikken og mediefilosofien —
oppsummerende sagt: et menneske- og natursyn som betrakter det som besjelet og guddommelig, som
folgelig ville kunne danne dét fundamentet som gjor spekulasjoner om for eksempel naturens

«egenverdi» overflodige.
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Vir utledelse av Strindbergs mediale poetikk har ikke bare posisjonert Strindberg historisk til de
paradoksale modernitetskreftene som han sia a si oppleser til produktiv-skapende momenter i sin
poetikk, men ogsa i forhold til de litteraturhistoriske periodene som naturalismen og symbolismen, som
han — pa bakgrunn av modernitetskreftene han i modernismens nyskapende and omfavner og
forbinder med et metafysisk verdensbilde — som han sa 4 si syntetiserer til et nyskapende modernistisk
teater. Ut av Strindbergs mediale poetikk vokser et moderne teater som gir det fornyende formell og

innholdsmessig eksperimentell kraft, som skal forplante seg videre 1 det 20. arhundrets dramatikk.

Vi har tidligere benyttet bildet av at Strindberg star med ett ben i fortiden og med ett ben 1 sin samtid —
1 samsvar med hans ambivalente posisjon mellom vitalisme og den atomistisk-positivisme, det
okkultistiske og det medieteknologiske, det hermetiske og det moderne, det nihilistiske og det
metafysiske — kort sagt mellom tro og viten. Disse ambivalensene var tilsynelatende vare vanskelige a
forene. Men var utledning av Strindbergs mediale poetikk har vist, at det er nettopp disse som er
betegnende og nedvendige momenter i Strindbergs posisjon som en av de fremste moderne

dramatikerne.

Ved 4 ha posisjonert Strindberg 1 modernitetens paradoksale krefter, har vi folgelig ogsa hapet 4 vise,
hvordan han pa mange mater kan sies a foregripe og forseke a danne en motvekt til det 20. drhundrets
utviklinger av teknologisering, det medieteknologiske og det ateistisk -atomistisk fragmenterende.
Strindberg forseker a fastholde ved det sjelelige ved mennesket, dens metafysiske eksistensialitet, men
han gjor det — slik vi i dialog og samsvar med Leibniz har vist — uten 4 falle 1 det reaksjonare, ved 4 ta
modernitetens fragmenterende premisser til det ytterste, slik at bevegeligheten og fragmentering snarere

blir en medial, guddommelig prosess enn en nihilistisk opplesning,

Kapittel I har vist oss, hvordan Strindbergs teoretiseringer omkring mulige utvidelser av jeget, den
menneskelige subjektiviteten, dets erkjennelseshorisont og fysiologiske begrensninger, resulterer i en
subjektivitet som «vrenges» til utsiden, til materien og naturen den selv er en del av. Dette har vart
utgangspunktet for Strindbergs analogisk-naturvitenskaplige metode, som har resultert i utledelsen av
en medial, besjelet materie 1 kapittel I1. Materiens fotografiske prosesser har folgelig, i lopet av kapittel 111,
fatt oss til 4 betrakte Strindbergs medieestetiske og billedkunstneriske praksis i lys av det mediale som
realontologisk prinsipp, noe som har fort oss til utledelsen av en wateriell underbevissthet som pavirker ikke

bare hans estetiske praksis, men ogsa hans dramatikk og mediale forstielse av teatret og skuespilleren.
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Etter dette, og var narlesning av E# drimspel, kan undersokelsen folgelig sies 4 kunne sammenfattes i
modellen av et wetafysisk medialt koordinatsystem, bestaende av noe vi kan kalle mwedialitetens to akser: Den
ene er virkeligheten, naturen og materiens horisontale akse, 1 hvilket alt er i dynamisk, transitiv, stadig
skiftende bevegelse gjennom rom og tid. Alt dette er monadisk besjelet, og kan folgelig oke sin klarhet
pa en vertikal akse mot det guddommelige, som altomfatter dette akse-krysset som en sirkel. Begge
aksene kryr av dynamisk, transitiv og tilblivende bevegelse, som allikevel alltid befinner seg i den

nettopp altomfattende, guddommelige sirkelen.

Det er derfor Strindbergs bragd 4 nettopp ha kombinert bade det nadelost avskrellende og nedbrytende
med det forbindende og sammenvevende. Strindbergs fastholdelse ved det metafysiske, guddommelige,
som allikevel innlemmer modernitetens fragmenterende krefter, er nettopp det som 1 siste instans kan
sies a ville gi modernitetens uro en ro — men én som ikke skyldes at man soker ly i det stivnede, i
«appersepsjonens» og begrepskorsettenes innestengende vev, i borgerlige normerende sosiale koder,

men nettopp én som omfavner uroen som del av en guddommelig metafysisk plan.

De for tettvevde begreps- og subjektivitskappene har blitt avrevet av Strindberg, slik at subjektiviteten
og underbevisstheten har klekket fra sin tilsynelatende sjakt og sia funnet mater a innga mediale
forbindelser med andre monadiske sjeler — menneskers, naturens, materiens, hele den besjelede
virkelighetens. Dermed okt sin grad av klarhet, tatt opp mer av verden og virkeligheten i seg, slik at de
forstar seg som en del av et altomfattende hele. For hvis man skimter det mye mer intrikate, finmaskede
og uendelig sammenhengende metafysiske vevet — ikke for a forsta det i sin helhet, men for a #ndre, slik
at modernitetens uro for et oyeblikk faller til ro— blir enhver av begrepskappene nettopp som en for
trang kokong som stadig ma utvides, pa vei mot det mer klare og guddommelige. De mange er deler av
det ene, altomfattende. For den som ikke strir imot denne mediale bevegelsen,0 men omfavner den — som
Strindberg — til tross for lidelsen dette mate medfore, blir virkeligheten og menneskenes intrikate
bevegelser, til tross for all sin frihet, beholdt, uten 4 falle i det fatalistiske. Lidelsen er bare
overgangssmerten av hylsterskiftet, av a klekke ut av kokongen — som en fodsel. En arketypisk vei
gjennom natten mot lyset. Mennesket og dets sjel fremstar da, sin stadig transitive dynamismen av
potensielle metamorfoser, som nettopp zedial.

Det er troen pa en guddommelig metafysisk sammenheng som holder alt det lose, den finurlige
materien, den mangfoldige naturen, verden, mennesket, dets tanker, folelser, innviklede

handlingsmenstre som vever seg ut i tid og rom, og dets sjel sammen. Det er muligens dét som er
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Strindbergs monisme, i egentlig forstand — at det i hele virkeligheten bare «ever» én altomfattende sjel —

den guddommelige?

I den forbindelse skal vi avslutte med et dikt av Rainer Maria Rilke, Herbst fra 1906 som i Strindbergsk
and forener det tilsynelatende nihilistiske, holdlese, subjektiv-adskilte ensomme med en guddommelig,
metafysisk holdende sfare. Det er — i samsvar med forbindelsen mellom denne kroppsdelen og
fotografimediet vi tidligere har nevnt — ikke tilfeldig at det nettopp er en hand, Guds hind, som holder alt
med wuendelig omhet:

Die Blitter fallen, fallen wie von weit,

als welkten in den Himmeln ferne Girten;
sie fallen mit verneinender Gebirde.

Und in den Nichten fillt die schwere Erde
aus allen Sternen in die Einsamkeit.

Wir alle fallen. Diese Hand da fallt.
Und sieh dir andre an: es ist in allen.

Und doch ist Einer, welcher dieses Fallen
unendlich sanft in seinen Hinden halt.*

394 Rilke, Gesammelte Werke (Koln: Anaconda Verlag, 2013), 342.
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