Even Arntzen

Modernitet og intertekstualitet i
femte akt av Hans E. Kincks drama
Driftekaren

The endless flow of pulsions is
gathered up in the chora (from
the Greek word for enclosed
space, womb), which Plato in the
Timaeus defines as 'an invisible
and formless being which
receives all things and in some
mysterious way partakes of the
intelligible, and is most incom-
prehensible'. [...] Kristeva
appropriates and redefines
Plato's concept and concludes
that the chora is neither sign nor
a position, but a wholly
provisional articulation that is
essentially mobile and
constituted of movements and
their ephemeral stases [...]. The
chora is a rhythmic pulsion
rather than a new language. It
constitutes, in other words, the
heterogeneous, disruptive
dimension of language, that
which can never be caught up in
the closure of traditional
linguistic theory.

(Toril Moi)!

Mellom fjerde og femte akt av Driftekaren er det en temporal
avstand pd "seks-syv &r omtrent".2 Vraal og hans to aparte

1 Toril Moi, Sexual/Textual Politics, London: Methuen, 1985, ss. 161-162.

2 Jfr. Vekterens utsagn s. 230, og Vraals s. 240. — Alle referanser til Driftekaren
henviser til samleutgaven fra 1979, hvor ogsd Paa Rindalslzgret og den posthume
diktsamlingen Mands hjerte er tatt med: Hans E. Kinck, Driftekaren, Paa
Rindalslegret og Mands hjerte, Oslo: Aschehoug: 1979.
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folgessvenner — en dedssyk Brigt og en sinnsvak Leateigen —
befinner seg nd ostpad ved "stadens port", altsd innenfor den
urbane sfeeren til Vraals bror, professoren. Beyer hevder at nér
"[...] Vraal refererer til sin bror professoren, er det et forsgk pa
4 gi en plausibel forklaring p& hans kunnskaper og moderne
verdensbevissthet, bevare den 'realistiske’ illusjonen”. [min
uth.]! Og nettopp tematiseringen av
modernitetsproblematikken kan synes & vare av de mest
interessante intertekstene i femte og siste akt av Driftekaren2:

INTERTEKSTUALITET DK §
Primeer Sekundaer
* Modemitetsproblematikk
*Nials <- "ved stadens port" (s. 226)
< sagakvinder” (5. 239) <- de to fabrikkarbeiderne (s. 226)
* Dantes Divina Commedia
* Ibsens Peer Gynt <- Bols Beatrice-rolle
<- Bols Solveig -};olle * Gf)ethes Faust: Bols Gretchen-rolle
<- Vraals rolle ved Brigts dgd = * Nietzsche )
Peers rolle ved Aases dgd <- "blir det jo ingen forskel pd digt

og liv. " (s. 245)

Svaert mange er de som har forsgkt & begrepsavklare uttrykket
"modernitet" — deriblant Knut Ove Eliassen i et nummer av
det idéhistoriske tidsskriftet Arr: "Modernitet' er det man
kaller en epokebetegnelse. Det er et navn man har gitt til det
man anser for & vere en historisk avgrenset periode, analogt
med en term som 'Renessanse'."3 Eliassen papeker ogsa at
"moderniteten” er nert forbundet med "urbanisering,
kapitalistisk pengeskonomi, en borgelig samfunnsorden,
teknologisk og ekonomisk ekspansjon [...]".# Dessuten hevder

1Edvard Beyer, Hans E. Kinck. Livsangst og livstro I, Oslo: Aschehoug, 1956, s. 472.

2 Sely om jeg opererer med et skille mellom det jeg benevner som primzar- og sekundar
intertekstualitet, vil ikke det nadvendigvis si at de s.k. "primere” intertekstene er mer
overordnet/betydningsfulle enn de "sekundare". Min hierarkisering er uavhengig i den
forstand at den er foretatt p4 grunnlag av hvilke intertekster jeg anser for & veere
"apne" og "skjulte". I praksis vil dette medfere at jeg, i denne studien, enkelte steder i
lesningen kan legge mer vekt pd en "sekundeer” enn en "primzr” intertekst.

3 Knut Ove Eliassen, "Modernitet og estetikk" i Arr 3/92, . 4.

4Loc. cit.
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Eliassen at moderniteten, som erfaringsmodalitet, er knyttet til
fenomenenes foranderlighet og historiens omskiftelighet, og til
tapet av en eksplisitt religios kontekst, altsd til en
verdsliggjering av verdensbildet og livsverdiene, der det er
"Historien og ikke Gud som utgjer den transcendentale
'settingen'".1

Selv om Eliassen ikke inkorporerer Nietzsche i sin
dreftelse, er det likevel ingen tvil om at nettopp Nietzsche er en
viktig referanseramme innenfor forstdelsen av modernitetens
prosjekt. Dette henger selvsagt forst og fremst sammen med
det generelle oppgjer Nietzsche tar med de tradisjonelle
(fiIbsofiske) forstéelsesformene. Som Nietzsche, vil ogsa
Derrida omstyrte metafysikken. Derrida avviser det
metaforiske tegnbegrepet som skiller mellom uttrykk og
innhold, altsa det tegnbegrepet som angivelig reproduserer en
metafysisk sannhets- og virkelighetsgehalt. Dermed trekker
Derrida samme konklusjon som Nietzsche: Gud er ded,
fenomenene, ordene, tegnene er utelukkende enkelt-
fenomener, enkelt-ord, enkelt-tegn som uavlatelig inngar i nye
konstellasjoner uten noensinne & kunne forklares i lys av noen
overordnet, allmenngyldig sannhet.2 Spréket kan alltid vendes
mot seg selv. Det fins ingen overordnede sannheter, bare
lokale: folgelig blir bruddflatene i littereere tekster
interessante, altsd de stedene hvor tekster gar over i andre

1 bid,, s. 6.

2 Noe forenklet kan Derridas hovedprosjekt defineres som et oppgjer med hele den
vestlige filosofiske tradisjon. Hans kritikk er serlig forbundet med problemer knyttet
til begrepene "tegn”, "sprdk" og "sannhet". I De la Grammatologie (1967) — som er en
grunnleggende analyse av Saussures sprékteori — presenterer han sitt prosjekt samlet,
samtidig som han skisserer sitt begrep om skrift — écriture — som senere skulle f4 en
viktig plass i hans tenkning. I foredraget/artikkelen "Structure, Sign, and Play in the
Discourse of the Human Sciences” far man imidlertid en netteskall-versjon av flere av
Derridas hovedpoenger: Spraksystemet er ikke, slik man har trodd, en sentrert
struktur. Spréksystemet er riktignok en struktur i den forstand at det bestir av
relasjoner, men likevel er det ingen sentrert struktur. Dessuten: "Il ny‘a pas de hors
texte” — det er ingenting utenfor teksten; dvs. man er fanget i spraket, i et system av
forskjeller og likheter som aldri stopper opp og som ikke inneholder noe fast
holdepunkt. Derridas innsikt tematiserer altsi bortfallet av en overordnet,
meningsskapende instans — av strukturens sentrum, det punkt som kunne gitt mening il
all aktivitet i strukturen.
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tekster, der tekstene markerer en forskjell i forhold til
konvensjonelle tekster.

Jeg er tilboyelig til & se moderniteten i sammenheng med
opplesningen av visse menneskelige og sosiale kategorier, en
opplesningsprosess som for alvor tok til & skyte fart i siste
halvdel av forrige drhundre. Trond Berg Eriksen synes
imidlertid & ville spore modernitetens knoppskyting atskillig
lengre tilbake i tid:

Modernitetens prosjekt var vokst frem pd 1600-tallet, i
kamp og konkurranse med de gamle kunstene. Mekanikk
og matematikk forandret samfunnet og verdensbildet fra
tiar til tidr — mens kunstene var tilbakeskuende, holdt seg
til mer utydelige fornemmelser og utforsket' sansenes
illusoriske inntrykk. [...] Men ved begynnelsen av vart
hundreér slo modernitetens prosjekt igjennom ogsé i
kunstene. Brandes taler om "det moderne gjennombrudd" i
litteraturen, og i de parallelle bevegelser i de andre
kunstartene blir kunsten til utforskning av sannheten.
Verdier som fornuft, utvikling, rettferdighet,
gjennomsiktighet og fremskritt blir overfert fra den
moderne vitenskapens prosjekt til den moderne kunstens.!

Eriksen opererer dessuten med et klart skille mellom
"moderniteten” og "det postmoderne".2 Her virker det som han
setter et tilnzermet likhetstegn mellom modernismen og
moderniteten. Slik jeg derimot ser det, innfanger ("mitt")
modernitetsbegrep ogsé vesentlige sider ved det post-moderne
(eksempelvis det splittede, fragmenterte, desentrerte, kaotiske

1 Trond Berg Eriksen, Nietzsche og det moderne, Oslo: Universitetsforlaget, 1989, s. 314.
2 Fr. ibid., s. 315: "De nye tendensene reagerer sterkt mot modernitetens selvpalagte
begrensninger. Moderniteten var eliter, og adresserte sine meldinger til en liten del av
det sosiale rom. Den var fremskrittssentimental, og oversd det enorme historiske
tilfanget av former. Postmoderne stromninger vil fierne grensene bade i rom og tid. De
adresserer sine budskap til alle former for smak og konvensjoner. De bruker hele
historien som rekvisittlager. Avviklingen av modernitetens askese gir derfor et nytt,
stort tilfang av menstre og materialer b&de for musikken, litteraturen og
billedkunsten."
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og uoversiktlige).! Hugo Friedrich hevder at moderniteten er
et meget sammensatt begrep som i "negativ forstand betyder
[...] de golde storbyers verden, med deres haslighed, deres
asfalt og kunstige belysning, deres stenklofter, deres synder,
deres former for ensomhed midt i menneskevrimmelen. Det
betyder endvidere epoken med den arbejdende teknik, der
drives af damp og elektrisitet."? For Friedrich er Baudelaire
modernitetens dikter par excellence, slik Baudelaire i storbyens
odemark ikke bare registrerer det menneskelige forfall, men
ogsé& fornemmer en hittil uoppdaget skjennhet. Friedrich
mener at det med Baudelaire inntrer en depersonalisering i
lyrikken, i den forstand at "det lyriske ord ikke mere udgar fra
enheden af digtning og liv".3 Baudelaire gjennomleper
dessuten alle de faser som moderniteten fremtvinger: angsten,
réddvillheten, idealenes sammenbrudd. Friedrich hevder at
Baudelaires grensesprengning svinger mellom satanisme og
idealitet, noe som ogsa resulterer i et hdnende og avvisende
opprer mot Gud.4 Han mener dessuten at Baudelaire i sin
modernitet solidariserer seg med den eskatologiske
historieoppfatning, der han oppfatter sin egen tid og epoke
som historiens sluttfase.’ Friedrich knytter altsd moderniteten
til fremmedgjeringen, goldheten og det fascinerende ved all
denne negativitet: "Det ynkelige, forfalne, vrede, natlige,
kunstige, byder pa pirringsstoffer, som vil blive. varetaget

1 Det er imidlertid viktig & understreke at det er en vesentlig forskjell mellom
modernismens og post-modernismens livsfolelse: mens den ferstnevnte oppviser stor
angst i tilknytning til tapet av en eksplisitt religios kontekst, til den teknologiske
ekspansjon, urbaniseringen, det irrasjonelle og trusselen om sammenbrudd og undergang
— tilkjennegir post-modernismen snarere en glede ved denne tilstanden. For post-
modernismen er ikke disse omstendighetene tragiske, men en kilde til underholdning,
der selve meningslasheten feires.

2 Hugo Friedrich, Strukturen i moderne lyrik, Kebenhavn: Gyldendal, 1987, s. 36.
Friedrich begrenser seg i denne studien ikke bare til den lyriske genren, men reflekterer
faktisk over (den generelle) diktningen i perioden 1850-1950, som samlet uttrykk.
31bid, s. 29.

4 Jfr. ibid,, ss. 32-33.

5 Jfr. ibid., s. 35. Friedrich hevder forevrig at Baudelaire i forste avdeling av Les
Fleurs du Mal, "Spleen et Ideal", beveger seg mot et visst endepunkt: "Endepunktet er
det dybeste punkt. Det kaldes 'afgrund’, fordi der kun i afgrunden er hb endnu om at se
‘det nye'. Men hvilket nyt? Afgrundens hab har intet ord derfor." Ibid., s. 33.
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poetisk; de indeholder hemmeligheder, som ferer digtningen
ind pd nye veje. Baudelaire vejrer i storbyens skarn et
mysterium [...]."! Innenfor Baudelaires modernitets-estetikk er
det dessuten en sterk tendens til & ekvivalere det
heslige/groteske med det hemmelighetsfulle og kunstnerisk
attrdverdige. I folge Friedrich er denne abnormiteten en
direkte forutsetning for modernitetserfaringen.2 Denne
overgripende erfaringen lar seg heller ikke opptenke uten
nerveeret av den ruingse og deende kristendommen, samt
fremmedgjerings-, ensomhets- og angsterfaringen.3 Den
modernitet Hugo Friedrich avdekker, strekker seg ikke lengre
tilbake enn til midten av 1800-tallet. Andre stikkord som ber
nevnes i forbindelse med Friedrichs billedsetting av
moderniteten, er "tom transcendens”, "tom idealitet",
"idealistisk nihilisme", "dissonans”, “"depersonalisering",
"forvrengning". Den eneste effektive motvekt mot all denne
tomhet og negativitet, er den kreative fantasi, en kraft som i
felge Friedrich formidles gjennom det poetiske spréket.

Niels Ole Finnemann forseker, i Modernismens
erkendelsesteoretiske problematik, & legge et strengt
kritisk/marxistisk perspektiv pa Friedrich, ikke minst utfra
sistnevntes pdstitte mangel p& historisering.4 Likevel er
tangeringspunktene mellom Friedrich og Finnemann mange.
Ogsa Finnemann legger modernitetens startpunkt til midten
av 1800-tallet, der han i klartekst definerer flere sider ved dette
fenomenets sosiale aspekter: "Her behever ingen at veere i
tvivl, modernitetens sosiale varen er knyttet til
industrialiseringen: til overgangen fra handelskapital til

1 bid., ss. 36-37.

2 Jfr. ibid., ss. 37-38.

3Jfr. ibid., ss. 4041, samts. 167.

4 Niels Ole Finnemann, Modernismens erkendelsesteoretiske problematik. En kritisk
fremstilding af oplesningstendenser i borgerskabets klassebevidsthed, Kongslev; GMT,
1972, jfr. f.eks. s. 49.
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industrikapital."? Ogsd Finnemann betoner spaltningen av
subjektet:

Subjektet fremtraeder [...] som oplest kategori. Det
overpersonelle og det depersonaliserede er betegnelser for
et og samme feenomen: at virkelighedsforstdelsen ikke
lader sig gennemfore med udgangspunkt i det individuelle
subjekt (centralperspektivet). Dette subjekt spaltes derfor i
sin empiriske kropslighed og den abstrakte bevidsthed, der
er til stede som sproglig aktivitet uafhaengigt af (antages
det) den materielle subjekt-objektrelation, hvorigennem
sproget formidles.?

I folge Finnemann fremtrer moderniteten i virkelighetens
ugjennomskuelighet, i opplesningen av den formal-logiske
sprakbygningen, i bejaelsen av det logiske brudd.

Her er vi faktisk i naerheten av det Arild Linneberg (med en
referanse til Baudrillard) forstdr med "den post-moderne
situasjon", alts& samfunnsbildet som simuleres i tegnkjeder, i
simulakra: "Vi befinner oss etter det modernes [L.s uth.]
historiekonstruksjon, etter historiene — kristendommens,
hegelianismens, marxismens og liberalismens historier — om
menneskets fremskritt."3 I essayet "Literary History and
Literary Modernity" fremhever Paul de Man blant annet
modernitetens verdiomkastende tendens:

Modernity exists in the form of a desire to ‘wipe out
whatever came earlier, in the hope of reaching at last a
point that could be called a true present, a point of origin

1 Ibid., ss. 37-38. Forevrig benytter Finnemann modernisme-begrepet, forstitt som en
delmengde av moderniteten, naermere bestemt om (dansk) diktning fra slutten av 1950-
tallet til midten av 1960-tallet. Denne avgrensningen i tid er selvsagt problematisk.
Andre vil hevde at modernismen, som litteraturhistorisk epoke, strekker seg fra ca.
1890 til ca. 1930 (blant annet ifelge Bradbury & McFarlanes Modernism, Middlesex:
Penguin, 1976). Atter andre vil hevde at modernismen strekker seg helt frem til
fremveksten av den post-modernistiske litteraturen, altsd frem til 1960-tallet.

2 Ibid., s. 45.

3 Atle Kittang, Arild Linneberg, Arne Melberg og Hans H. Skei, Moderne
litteraturteori. En innforing, Oslo: Universitetsforlaget, s. 154.
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that marks a new departure. [...]. Modernity invests its
trust in the power of the present moment as an origin, but
discovers that, in severing itself from the past, it has at the
same time severed itself from the present.1

Ogsé Paul de Man knytter moderniteten til Baudelaire, og
serlig til Nietzsche: "Yet his [Baudelaire's] modernity too, like
Nietzsche's, is a forgetting or suppression of anteriority."2 de
Man hevder at moderniteten og historien er forbundet med
hverandre "in a curiously contradicting way that goes beyond
antithesis or opposition.” Han ser det slik at historien "depends
on modernity for its duration and renewal; but modernity
cannot assert itself without being at once swallowed up and
reintegrated in a regressive historical process".3 Walter
Benjamins modernitets-forestilling synes & veere knyttet til en
av-auratisering av kunstnerrollen.4 Slik Benjamin utlegger

1 Paul de Man, "Literary History and Literary Modernity" (1969) i Blindness and
Insight, London: Methuen, 1983, ss. 148-149

2 Ibid,, s. 157.

3 Ibid., s. 151. Jfr. den dekonstruktive "doktrinen": "Doktrinen rummer, hvis den findes,
to aspekter. Det ene aspektet kan opfattes som en teori om, at tekster er selv-
dekonstruktive, eller at de er ubestemmelige. Det andet aspekt har at gere med en
tilsyneladende ophzvelse eller udjzvning af forskellen mellem genrer: mellem teori og
digtning, mellem historie og fiktion, mellem filosofi og litteratur.” (Hans Hauge,
"Dekonstruktionen i Amerika" i Tekst og trope, Arhus: Modtryk, 1988, s. 14).

Benjamins aura-begrep er knyttet til reproduksjonen av kunstverk (i vid forstand), og
har & gjore med at det opprinnelige ved kunstverket blir forringet gjennom denne
prosessen fordi det mister sitt "her og nd", sin aura. Reproduksjonsteknikken loser alts&
det reproduserte ut fra tradisjonens omrade. Nar reproduksjonen blir mangfoldiggjort,
blir den unike eksistensen erstattet av en eksistens i masseopplag. Og denne prosessen
mener Benjamin har innvirkning pa var persepsjonsform, og de forandringer som her
skjer kaller han auraens forfall. Benjamin gir ingen entydig definisjon av sitt aura-
begrep, men han hevder at auraen er forbundet med en unik &penbarelse av. noe fjernt
(jfr. srlig essayet "Kunstverket i reproduksjonsalderen”). Benjamin setter likhetstegn
mellom "det unike" ved et kunstverk og kunstverkets innveving i tradisjons-
sammenhengen. 1 folge ham fant den opprinnelige méten 4 integrere et kunstverk i
tradisjons-sammenhengen sitt uttrykk i kulten, hvor kunstverkene ble stilt i ritualets
tjeneste, til 4 begynne med magiske ritualer, senere religiose. Det har stor betydning at
kunstverkets auratiske eksistensform aldri skilles fullstendig fra dets ritualfunksjon.
Dette vil alts si at definisjonen av auraen som "en unik framtredelse av det fierne, s&
nart dette kan komme", er en formulering av kunstverkets kultverdi i kategoriene for
persepsjon i rom og tid, der det fjerne blir det naeres motsetning. Det vesentlige ved det
fierne er at det ikke kan bli nert, da "unarmelighet” er hovedkvaliteten ved et
kultbilde. Nér kultbildets (kunstverkets) kultverdi er sekularisert, blir forestillingene
om et engangssubstrat mer uavgrenset. Mer og mer blir engangskarakteren hos de

64



Even Amtzen

Baudelaire, synes det som om Benjamins (og Baudelaires)
modernitesbegrep i forste rekke er en erfaringskategori, der
selve modernitesforestillingen hentes ut av den moderne
kunstners erfaringsfenomenologi.

Skulle man s& forseke & sammenfatte hva som kan legges i
modernitets-begrepet, er det iallfall en del temaomradder som
skiller seg ut: For det ferste er tydeligvis modernitetens
livsfelelse intimt forbundet med et opprer mot (den kristne)
gudsforestillingen, et opprer som ferer til tap av en eksplisitt
religios kontekst. For det andre synes modernitetens
grunnstemning & henge nert sammen med urbaniseringen,
industrialiseringen og den teknologiske ekspansjon. Disse
omveltende prosessene fér, i sin tur, dramatiske konsekvenser
for de menneskelige eksistensbetingelser. Resultatet blir
fremmedgjering og depersonalisering, menneskelig ensomhet,
forfall og angst. Denne spaltningen av subjektet avfeder ogsa
en endring i den menneskelige persepsjonsformen: det entydige
smuldrer bort, man sitter igjen med fragmenter av mening som
mer stdr i et utvekslingsforhold til hverandre enn til "objektive”
referanser. Innenfor denne nye sirkulasjonssferen av
fragmenter og kaos forskyves de etablerte kunnskapssystemer.
Men i denne ugjennomskuelige virkeligheten av
forferelsesmekanismer, narrebilder og menneskelig forfall,
finner man ogsa en hittil uoppdaget skjennhet og et nytt
kunstnerisk-estetisk spillerom. I all denne negativiteten ligger
det ogsd en fascinasjon ved det grenseutviskende,
verdiomkastende og nihilistisk opplesende som gir seg utslag i
en feiring av glemsel og overflate, av det vulgzre, groteske og
bisarre. Slik sett er moderniteten bade forbundet med tfap og

maktene som fins i kult-bildet, av kunstneren trengt tilbake i mottakerens bevissthet.
Men aldri helt, begrepet om "det ekte" vil alltid favne videre enn begrepet om
autentisitet. Nir kunsten blir sekularisert, far altsd autentisiteten kultverdiens plass,
og auraen blir svekket.
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frigjoring, og stiller nye krav til svel tekstprodusent som
tekstkonsument.!

I femte akt av Driftekaren (DK 5) er det riktignok ikke tale
om en direkte storbymodernitet i baudelaire'sk forstand, men
langt mer om en terskelerfaring av denne opplevelses-
kvaliteten. Den forste sceneanvisningen inneholder forevrig
en rekke slike modernitetsmarkerer som er verd en narmere
kommentar:

Det er en tdket stille oktober-kveld ved stadens port nogen
dr senere. En landevei skjerer lysegri forgrunden over;
bakenfor den et stakit-gjaerde med en lukket grind; og
indenfor det en tomt med et par lyse planke-stabler. Der
pd tomten skimtes en drift, som beiter — bjelder av alle
slags gdr sgunig inde i skumringen.

Tilvenstre indenfor gjerdet ligger en liten rod
husmands-stue, svagt oplyst indenfor; vinduet stir oppe,
og man horer under det folgende av og til hoirostet snak
og latter; stundom sees rode blaf spille under loftsbjelken
som gjenskin fra ilden pd koke-ovnen.

I det fjerne hores dumpt brdk og vognrammel av
en stor by - lyder som brummen, som stiger og falder. —
Fra den kant kommer folk forbi pd landeveien, mest
spaserende par; de standser op, ser ind mellem gjardet,
og gdr si mumlende videre, — og ndr de sier noget,
snakker de langsomt og dempet ut i hostkvalden, som i
andagt.

1 En delkarakteristikk Trond Berg Eriksen gir av post-modernismen, er jeg i denne
sammenhengen tilboyelig 4 la fa gyldighet ogsd for moderniteten: "Noe av det mest
intressante ved postmodernismen er den rolle som tilkjennes kunstene som uttrykks- og
meddelelsesformer. [...] De store fortellingene om fornuftens kontroll, om fremskrittets
velsignelser eller om verdens sammenheng, er borte. Men ritene blir tilbake,
fragmenteres og settes sammen i nye, dramatiske oppstillinger. [...] Strengt tatt er
postmodernismen ingen ny filosofi, men snarere et nytt utgangspunkt for 4 lese moderne
tenkere og tilstander med friske oyne. Lesningen hefter seg ved helt bestemte trekk, som
tidligere ble oversett.” [min uth.] Nietzsche og det moderne, s. 316.
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Men en skikkelse, som kommer forbi med en bylt,
en jente med hodet gjemt i et lyst torkle, er den eneste som
blir stdende ved grinden hele tiden. Det er Bol; hun er stille
og sorgmodig i stemmen, ndr hun taler.

To arbeidere med blikspand stanser op.

[DK 5/s. 226, mine uth.]

P4 flere plan har man her innfanget sider ved den gryende
modernitetserfaringen: den svemmende og konturutviskende
taken kan (i et ekspresjonistisk perspektiv) leses som en poetisk
baerer av modernitetens flimrende flyktighet og illusjonistiske
blendverk. Som grensemotiv er "stadens port" tvetydig. P4 den
ene side er dette et motiv som representerer et skille mellom
land og by, men motivet rommer ogs& en mulig billedsetting av
et samfunn som stadr p& spranget inn i teknologiens,
urbanitetens og modernitetens tidsalder. I s méte er det tale
om en overgang fra den "gamle" til den "nye" tid, og ikke minst
fra den gamle til den nye tids verdier: fra bondenzring og
selvberging til industri og penge-/varegkonomi, fra et enkelt,
"naivt" og neysomt liv i pakt med Naturen, il et komplisert og
konsum-orientert liv p& akkord og i konflikt med Naturen.
Fornemmelsen av & vere i en sddan overgangsprosess,
bekreftes til overmal av de auditive innslag: "I det fjerne hores
dumpt brik og vognrammel av en stor by [...]”. Prosessen har
dessuten noe angstvekkende og truende ved seg, tilkjennegitt
ved den "brummen, som stiger og falder”. S& selv om man ikke
direkte ser byens kulisser, aner man likevel i dette neervaeret av
byens industrielle irrganger og varegkonomiske labyrinter.
Denne anelsen forsterkes ved tilstedevarelsen av de to
"arbeidere med blikspand” — altsd en innskrivning av
industriprodusenter med (industri)produktet i handen.
Likeledes underbygger de “spaserende par” — gjennom sin
urbane flanering — neervaret av modernitetens metropol.
Den nye og den gamle tid kontrasteres dessuten gjennom
sceneanvisningens fokusering pd industri-arbeiderne, med sine
"blikspand” — pa den ene siden — og landstrykerne (Vraal,
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Brigt, Leateigen) med sin fedrift, pd den andre siden. Ser man
DK 5 under ett, er det liten tvil om at de omflakkende
dagdriverne, Vraal & co., vurderes positivt: de er forbundet
med fantasi, dynamikk, vitalitet og kosmisk hjemstavnsrett.
Arbeiderne har derimot en langt mer avgrenset hjemstavn, der
ufrihet, identitetsloshet og tiltakende apati rdder grunnen.

Utover i DK 5 er (storby)moderniteten innskrevet pa flere
nivder; man ser at dyrene er blitt "industrialiserte” med
"messingknotter [...] pd alle horn”; borgeren ytrer bekymring
for "byens gater" n& som Vraal og hans felge har meldt sin
ankomst; Leateigen skryter uhemmet av hva "sjap og jente" na
har i vente nar han og hans gelikere er "ved grensen av den
store stad"; han ytrer ogsd et utvetydig enske om & la sitt
"braendevins-hug" fa utlep i "stadens dur" og "sjappe-eim" —
alts& gi seg momentant hen til alle metropolens senderslitende
fristelser: "Svir, nattevdk — fuld damp og turen!/For livet det
blir forst stort, ndr man det lever/slik ytterst ut pd dedsens
rand!" Ogsa Vraal neerer et hap til den urbane sfere, slik han
fremstiller byens positive attributter for den deende Brigt: "Og
rundt pd hvert solside-fortaug langs gate/stdr unger og
kvarter med kule og glas." Og Bol bergrer indirekte sider ved
modernitetens splittelse og fremmedgjering, der hun sier at
bare "kjeerlighed" kan hele "revne skind og revne sjele".!

Selv om den urbane sfzeren burde kunne utgjore et ganske
enestdende spillerom for Vraal til & leve ut mange sider ved sin
livsbejaelse og frenetiske fabuleringsaktivitet, er det likevel
flere indisier i DK 5 p& at Vraal snarere ensker seg bort fra
modernitetens eksistensbetingelser. Med et terminologisk 1an
fra Julia Kristeva kan man, med visse forbehold, hevde at han
seker mot det semiotiske. I La Révolution du langage poétique
fremlegger altsd Kristeva en teori som er ment & skulle
billedsette sprdkets konstituerende prosesser. Alle disse
prosessene har sitt utgangspunkt i det talende subjektet.

1 For alle innmonterte sitater i dette avsnittet, jfr. [DK 5/ss. 227, 228, 229, 230, 232, 234,
237,242].
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Kristeva omformer Lacans distinksjon mellom det imaginzare
og det symbolske til en distinksjon mellom det semiotiske og det
symbolske. Dette er en manever Kristeva foretar for &
anskueliggjore den betydningsdannende prosessen. Og det er
nettopp samspillet mellom de semiotiske og symbolske
prosessene som muliggjer betydningsdannelsen. Det
semiotiske er altsd knyttet til preedipale prosessuelle
stremninger, mens det symbolske er grunnet i menneskets
spréklige kommunikasjon:

The first of these two trends [det semiotiske] addresses the
question of the so-called 'arbitrary' relation between
signifier and signified by examining signifying systems in
which this relation is presented as ‘'motivated'. It seeks the
principle of this motivation in the Freudian notion of the
unconscious in so far as the theories of drives [...] and
primary processes (displacement and condensation) can
connect 'empty signifiers' to psychosomatic functionings,
or can at least link them in a sequence of metaphors and
metonymies; though undecidable, such a sequence replaces
‘arbitrariness' with ‘articulation'. [...]. The second trend
[det symbolske], more recent and widespread, introduces
within theory's own formalism a 'layer' of semiosis, which
had been strictly relegated to pragmatics and semantics.
By positing a subject of enunciation [...], this theory places
logical modal relations, relations of presupposition and
other relations between interlocutors within the speech
act, in a very deep 'deep structure'. This subject of
enunciation, which comes directly from Husserl and
Benveniste [...], introduces, through categorical intuition,
both semantic fields and logical - but also intersubjective-
relations, which prove to be both intra- and
translinguistic. [K.s uth.]!

1 Julia Kristeva, "Revolution in Poetic Language", i The Kristeva Reader (ed. T. Moi),
Oxford: Basil Blackwell, 1986, ss. 91-92. Forevrig presiserer Kristeva at "[...] the two
trends just mentioned designate two modalities of what is, for us, the same signifying
process. We shall call the first 'the semiotic’ and the second 'the symbolic’. These two
modalities are inseparable within the signifying process that constitutes language, and
the dialectic between them determines the type of discourse (narrative, metalanguage,
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I sin teori om jeg'ets dannelse oppfatter Lacan subjektet som
spaltet i et je og et moi: det talende subjektet og jeg'ets psykiske
instans.! Forestillingen om speilstadiet er intimt forbundet med
forestillingen om det Imaginzere.2 Barnet begynner & oppleve
seg selv som et jeg gjennom speilingen i Den Andre. I felge
Lacan er begjaret egentlig et begjer etter begjer, og da serlig
Den Andres begjeer.3

Etter min vurdering foregér Vraals seken mot det
semiotiske i to etapper. Den ferste av disse to regressive
fasene utspiller seg "indenfor gjeerdet”, altsd i og like ved den
lille rede husmannsstuen. Som (inne)lukket rom er (den
inngjerdede) tomten skueplass for visse tildragelser som for
meg kan leses som en mulig metaforisering av noen av de
prosesser som finner sted i den kristeva'ske chora:

theory, poetry, etc) involved; in other words, so-called 'natural’ language allows for
different modes of articulation of the semiotic and the symbolic. On the other hand,
there are non-verbal signifying systems that are constructed exclusively on the basis of
the semiotic (music, for example). But [...] this exclusivity is relative, precisely because
of the necessary dialectic between the two modalities of the signifying process, which
is constitutive of the subject. Because the subject is always both semiotic and symbolic,
no signifying system he produces can be either 'exclusively' semiotic or 'exclusively”
symbolic, and is instead necessarily marked by an indebtedness to both." [J. K.s. uth.]
Op. cit., ss. 92-93. )

1fr. Lacan, "Le stade de miroir comme formateur de la fonction de Je", Ecrits, Paris:
Seuil, 1966, s. 94. :

2 Speilstadiet, den symbolske matrise for jeg'ets forste form, lar seg lokalisere til
tidsrommet mellom 6. og 18. leveméned: selv om barnet ennd mangler sprak, tilegner det
seg likevel gjennom identifikasjon med et lignende vesen — i enkelte tilfeller sitt eget
speilbilde — en billederfaring som blir grunnleggende for det kommende jeg'et.

3 Jfr. "De 'Trieb' de Freud" i Ecrits, s. 853. | Hamsun-studien Luft, vind, ingenting
utlegger forgvrig Atle Kittang forestillingen om Den Andre slik: "Den Andre er staden
der bade sjolvbiletet, spréket og begjaret blir konstituert. I eit slikt perspektiv blir
ogsd narcissismen & forstd som internaliseringa av eit forhold, og primart av det
forholdet som skaper barnets aller forste erotiske impuls: foreninga av mor og barn
under amming og kroppsstell. Men dette forholdet er i hogste grad gjensidig, fordi mora
finn sitt eige narcissistiske begjer att i barnet som erotisk objekt. 'Sjolvkjerleiken' er
sdleis eigentleg ei innplanting av ein primr erotisk relasjon: 'mitt' begjer er Den
Andres begjer. [...] Det narcissistiske begjaret er dragnad mot eit sjolvforgloymande
fellesskap som samstundes er ei stadfesting og ei utviding av eins eige Eg: spegling av
seg sjolv i blikket til Den Andre, stum gjenkjenning av Sjelvet i Alt." [A. K:s uth] Luft,
vind, ingenting, Oslo: Gyldendal, 1984, s. 45.
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We borrow the term chora from Plato's Timaeus to denote
an essentially mobile and extremely provisional
articulation constituted by movements and their
ephemeral stases. [...] Our discourse — all discourse —
moves with and against the chora in the sense that it
simultaneously depends upon and refuses it. Although the
chora can be designated and regulated, it can never be
definitely posited: as a result, one can situate the chora, if
necessary, lend it a topology, but one can never give it
axiomatic form. [J.K.s uth.]!

Pa gresk betyr chora "lukket rom" eller "livmor". Kristeva
redefinerer altsd dette platonske begrepet og sier at det verken
er tegn eller en fase, men en udefinerbar og heyst midlertidig
artikulasjonsinstans, en konturles og flytende instans hvori
den endelese stremmen av preedipale (drifts-)prosesser
samles.

Den innelukkede husmannstomten er en meget
sammensatt sfeere: her finner man dyriske instinkter (jfr. den
beitende "driften"), her finner man galskap (Leateigen) og ded
(Brigt), men ogsa grenseoverskridende diktning (Vraals syner).
Vraals syner topper seg ved Brigts ded, der Vraal i sitt poetiske
sprak transformerer oktober-regnet til tindrende vérsol:

([...] Under det folgende morkner det, si man tilsidst intet
ser, bare herer stemmerne. Og det begynder at regne —
store drdper smelder mot torre blade og bordstabelen.)
VRAAL (varsomt): Du far leegge dig pa stabelen, Brigt
BRIGT: Jeg stir og der! [...]

VRAAL: Desuten: hvorfor mener du, du der?...

Fryde dig til morgen-dagen blot du gjer!

Og her regner ikke: det er mars-sol, Brigt, — som gar...
over Moss... eller Voss — blir nett det samme for en vér!
Sé&! Nu hviler vi os ut pa stabelen sammen

og fryder os til morgendagens gammen.

Og du skal fa litt leerke-dréper av han Vraal:

1 The Kristeva Reader, ss. 93-94.
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han drypper retnu to-tre ned pa din skal.

(pause; si begynder han stille; det stiger og

brendende— men lavmelt:)

Samen! Det begynder at skjerne

pa hvert eneste istrampet hjerne!

Det tiner pa tak, og det siler langs mur,

det klukker i rendernes sink.

Hor, Brigt! Det er véren.

Sol slér med blink

hver stirrende rute i stad.

De smabeekker teerer i sirlige buer

og sutler med isvands-bad.

[...] Her, hvine det gjor under alle lass, —

og hesten gér og vasser

med sin rene, véte hov.

Se Brigt! Det er varen.

Alt hvisker og smyger;

der smiler og stryger

langs husvaeggen dampende skjaelv

A! rundt om det lokker og later

med livets piplende, pjutrende géter —

vérens lekende jag under hveelv [...].

Mars-sol! Mars-sol!

Du gir sevje i en silje,

du gir blod i sjzl og vilje; —

og nye gine spirer, gror,

bla, hete og forflaine

pa den tinte rike jord. (kaster sig:) [...].

BRIGT (hvisker med frydefuldt ston:)

Det lugter syrlig gjeer av stabelen, Vraal.

VRAAL: [...] Du traf her forleden hende, du vet,

med smil i to blde gine, imod solen sved, —[...].

Og nu du glir op og glir ned,

i soldisen her mellem gate og gavl,

og vet hun er trippende med

i det varglade, pjutrende skravl,

%ﬁndt duvende fjeer, blandt flagrende band [...].
1]

BRIGT (hvisker nasten uhorlig:)

Det lugter breendevin av stabelen, Vraal.
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(Der hores et tungt deds-ston.)

VRAAL (mumler famlende:) Javisst, ja. Jo. Jo.
I'mars det skifter med kolde neetter...

med knirk under hov og sko...

med frost, som i neglerne spreetter -

(hurtig ind i stuen, vender tilbake med en brand i hinden,
lyser pd Brigt’s hvite ansigt; mumler langsomt:)
Jeg mener, Brigt skred over siste kloppen.—
Lunge-blodet bobler om hans mund...

men mars-smil kruser leppen mangelund.

[DK 5/ss. 235-239]

Vraals rolle i denne sekvensen korresponderer pa flere punkter
med Peer Gynts funksjon ved mor Aases ded:

PEER GYNT: Ga bort? Hva er det du snakker? [...] Er du
terst? Skal jeg hente deg drikke? .. ]
I Soria-Moria-slottet
er der gilde hos konge og prins.
Hvil deg pa sledepuden;
Jeg jerer deg dit over mo — [...].
ASE: Jeg vil ligge og lukke gyne
og lite p& deg, min gutt!
PEER GYNT: Rapp deg, Grane, min traver!
I slottet er stimlen stor;
mot porten de myldrer og kaver.
Nu kommer Peer Gynt med sin mor!
Hva sier du, herr Sankt Peder?
Far ikke mor slippe inn?
Jeg mener du lenge leder
for du finner s eerlig et skinn.
Om meg vil jeg ikke snakke;
jeg kan vende ved slottes port.
Vil I skjenke meg, tar jeg til takke;

- hvis ei, gar jeg like-noyd bort.
Jeg har diktet s& mang en skrene
som fanden pd prekestol,
og skjelt min mor for en hene,
fordi hun kaklet og gol.
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Men henne skal I akte og hedre
og gjore det riktig til lags;
her kommer ikke noen bedre
fra bygdene nu til dags. —
- Ho-ho; der har vi Gud Fader!
Sankt Peder, nu far du ditt! (med dyp stemme.)
"Hold opp med de kjogemester-lader;
mor Ase skal slippe fritt!" (ler hoyt og vender seg om til
moren.)
Ja, var det ikke det jeg visste?
Nu ble der en annen dans! (angst.)
Hvorfor ser du som gyet skulle briste?
Mor! Er du fra samling og sans — ! (gdr opp til
hodegjerdet.)
Du skal ikke ligge og glane! —
Snakk, mor; det er meg, din gutt!
(foler varsomt pd hennes panne og hender; derpd kaster
han snoren bort pd stolen og sier dempet:) Ja sa! — Du kan
hvile deg, Grane;
for rett nu er reisen slutt. (lukker hennes ayne og bayer seg
over henne).
Ha takk for alle dine dage
for bank og for barne-byss! —
Men nu far du takke tilbage —
(trykker kinnen mot hennes munn)
Se s&, det var takk for skyss.
[Ls uth.]!

Et fellestrekk ved disse to sekvensene er at de begge gir oss et
visst innsyn i overgangsfasen fra liv til ded. Og i begge
tekstene er dessuten overgangsfasen akkompagnert av en
transformativ fremstilling av den omkransende virkeligheten.
Denne omdikiningen av omgivelsene starter med at bade
Vraal og Peer, selvsagt mot bedre vitende, (diktende) prater
bort den deendes dedsannonsering — Vraal: "hvorfor mener
du, du der?", og Peer: "G& bort? Hva er det du snakker?"
Dernest innbyr begge til avspenning og hvile — Vraal: "Nu

1 Henrik Ibsen, Peer Gynt, i Samlede verker, bd. II, Oslo: Gyldendal, 1978, ss. 374-380.
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hviler vi oss pé stabelen sammen", og Peer: "Hvil deg pa
sledeputen."! Interessant & merke seg er dessuten
innskrivningen av hester i begge disse dedsscenene — Vraal:
"hesten gar og vasser", og Peer: "Rapp deg, Grane, min
traver". Fra forste akt av Driftekaren erindrer vi hvorledes
heste-motivet — som svevende og pulserende kraftfelt — bade
knyttes til det diktermetaforiske og til det hedensk-
guddommelige (Vraal sammenligner blant annet hesten med
"Asa-Tor"). Men motivet er ogsa knyttet til dod og liktransport
— jfr. liket av Kari Bjennabg som ligger i kisten pa ryggen av
Ulvs hest. Ogsé her i DK 5 — og i det tilsvarende avsnittet i
Peer Gynt — er hestemotivet iallfall tvetydig, forbundet som
det er med vitalistisk fantasiutfoldelse og — ded. For bade
Vraal og Peer maner jo her frem fiktive hester gjennom sine
syner; innenfor fiksjonens virkelighet er verken Vraals sedate
gamp eller Peers jagende sledehingst annet enn fiksjonsbilder
— béret frem som de er av de to herrers poetiske sprakfering.
Men som fiksjonsbilder blir de likevel mettet med ded; i DK 5
som en partiell billed-metafor mellom de levende og dedes
respektive riker, i Peer Gynt er jo hestefarten, pA samme méte
som Vraals imaginare byvandring med den deende Brigt, en
slags allegori pé en rullende, revyaktig fortelling: Vraal ser
isen som tiner i bygérdenes takrenner, han ser hester og
lekende smébarn (som Vraal pa et tidligere tidspunkt har
synonymisert som sin gud), han ser spirende vekster og yndige
ungpiker som driver i soldisen "mellem gate og gavl"
Tilsvarende ser Peer for seg hvorledes folket stimler mot Soria
Moria slott, og de meter ogs& Sankt Peder og Gud Fader pa
den imaginzre (deds)reisen. Likevel ligger det kanskje visse
ansatser til noe regenererende i begge tekstene, tatt i
betraktning de mer generelle forestillinger som er knyttet til

111ys av Freuds teorier om samspillet mellom lystprinsippet og dedsdriften, finner den
endelige begjerstilfredsstillelsen — den totale avspenning — bare sted ‘i
dedseyeblikket. Men i felge Lacan finner man ogs4 den begjerlose tilstanden i Det
Imaginzere, for separasjonen, for fedselen.
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hester: kraft og potens, virilitet og brunst, skjennhet og frihet
— og i enkelte tilfeller ogsa noe seksualpoetisk.!

Bade Vraal og Peer utlover et Soria Moria slott,
sistnevnte direkte, ferstnevnte indirekte. I Asbjernsens
folkeeventyr Soria Moria Slott, er som kjent Soria Moria navn
pa det overdéadige slottet hvor helten til slutt gjenfinner den
bortkomne prinsessen. Men det er ogs& de som har satt denne
betegnelsen i forbindelse med bade Kuria Muria-gyene utenfor
serkysten av den arabiske halvey, og det finske uttrykket
suuria-muuria, som betyr "store stenhus".2 Og i 2. Krenikebok
fortelles det om kong Salomo som lot reise et tempel pa
Moria-fijellet ved Jerusalem, samme fjell hvor ogsd Gud
apenbarte seg for David. I Peer Gynt er det uten tvil
Asbjernsens Soria Moria det primeert siktes til,? men det
forhindrer ikke at slottet kan tillegges flere
sekunderkvaliteter: det er eksotisk som Kuria Muria-eyene i
det indiske hav, det er lukket og innkapslende som finnenes
suuria-muuria'er og det har noe sakralt og oppheyd over seg,
pé linje med Moria-fjellet i jodeland.

IDK 5 er det ikke tale om noe Soria Moria i direkte
forstand, men Vraal maner likevel frem et komplekst
dremmebilde som inneholder en rekke lignende "eventyrlige"
transformasjoner og utopier. Blant annet blir, som nevnt,
oktober-regnet, gjennom Vraals poetiske sprék, omformet til
en eventyrlig mars-sol. Mdneden mars har navn etter den
romerske guden Mars, som i henhold til romersk mytologi
opprinnelig var vegetasjons- og fordrs-gud, men senere ogsé
krigsgud. At Vraal gjennom sine syner lar mars-solens straler
skinne pa den deende Brigt, kan sdledes tillegges en saerskilt
betydning: Brigt der riktignok, men panyttfedes og lever videre

1IDK 5 er det forresten tydelig at heste-bildet forbindes med noe regenererende og
gényttfadende: "[...] hesten gar og vasser/Se Brigt! Det er vdren". [mine uth.].

Jfr. Aschehougs og Gyldendals Konversasjonsleksikon, bd, 10, s. 672.
3 Ikke minst er dette tydelig ettersom det i et foregdende avsnitt proklameres at de
skal avgdrde til "slottet vestenfor m&ne/og estenfor sol". Op. cit., s. 377.
4 Jfr. Leo Hjortsa, Romerske guder og helte, Kebenhavn: Politikens Forlag, 1990, ss. 80-
81.
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innenfor natur- og fruktbarhetsguden Mars' sykliske kraftfelt.
Parallelt med at Vraal maner frem mars-solen og varens
spirende krefter, tegner han ogsd for Brigt et levendegjort
bilde av en seksualisert ung kvinne: "Du traf forleden hende,
du vet, med smil i to blde oine, imod solen sved." Dette
kvinnelige rom Vraal her utlover, md oppfattes som Brigts
Soria Moria.

Nér jeg kan hevde at husmannstomten — og synene
knyttet til Brigts dedsforlop — kan betraktes som en mulig
metaforisering av enkelte av de flytende prosesser som finner
sted i chora'en, skyldes det ikke minst neervaeret av alle
fluiditetsbildene: Det "begynder at regne”, Vraal byr Brigt
"leerke-driper" som han "drypper" ned pa Brigts, "skal"; isen
“"tiner" pa hustakene slik at smeltevannet "siler" og "klukker"
ned langs veggene; Vraal ser ogsd for seg hvordan
"smdbeakker" teerer i sirlige buer/og sutler med isvands-bad";
hesten gdr — som fer nevnt — "og wvasser"; og oppi denne
sanseflommen mener Vraal & fornemme "livets piplende,
pjutrende gater"; mars-solen gir angivelig "sevje i en silje" og
"blod i sjel og vilje"; Brigt fornemmer bade en lukt av "syrlig
gjaer'og av "brendevin” fra stabelen; tilsist ser Vraal hvorldes
"lungeblodet bobler" om Brigts munn, og avslutter med &
grunngi sin handling: "Jeg viftet litt med syner for en livles
ham:/blot prevet skjaznke Brigt den aller sidste dram".

Det reelle regnet og lungeblodet rammer saledes inn den
overrislede fiksjonsverdenen Vraal fremmaner. Ogsa i Peer -
Gynt er dedsprosessen forbundet med fluiditetsbilder; jfr.
Peers spersmal: "Er du terst? Skal jeg hente deg drikke?"
Dessuten heter det at Sankt Peder "skjenker den seoteste vin "i
Soria Moria-slottet (s. 378), men den som Peer er opptatt av
skal f& servering, er ikke seg selv, men mor Ase: "Vil I skjenke
meg, tar jeg til takke;/hvis ikke, gar jeg like neyd bort."

IDK 5 er det tydelig at fluiditetsbildene er forbundet med
en forlesningsprosess, nemlig virens komme. Den imaginaere
véren fremfedes parallelt med at Brigt der. Men egentlig er
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det jo hest; ogsa allnaturens liv er i ferd med & de eller g i
dvale. I likhet med den overgangsfasen som om hesten finner
sted i Naturen fra liv til ded/dvale, kan ogs& Brigts ded
betraktes som siste etappe av en sirkelbevegelse. Mer presist er
det tale om at dedsprosessen repeterer — i "motsatt"
rekkefolge — flere aspekter ved de semiotiske
stremningsprosessene som finner sted fra og med sluttfasen av
fosterets svemmende liv i livmoren og helt frem til iallfall 6.
leveméned (altsa fer speilfasen). Bdde det som rent faktisk
skjer med Brigt, og det som finner sted i de syner Vraal
innsveper ham med, kan leses som repetitive ansatser av hva
som i henhold til Kristeva ma kunne antas & finne sted i den
semiotiske chora. Selv om chora'en for Kristeva ikke pa noen
méte er identisk med den kvinnelige livmor, er likevel denne
udefinerbare og ikke-aksiomatiske instansen skueplass for et
sett med rytmiske og flytende prosesser som i en viss forstand
kan analogiseres med barnets liv i den neere tiden fer og etter
fodselen. Regnet som gjennomveeter Brigt, mens merket
senker seg, kan leses som en begynnende tilbakefering av hans
legeme til den rytmiske merke-eksistens i livmorens
fostervann; lungeblodet (jfr. blodet ved fedselen) som bobler
om hans ubevegelige munn signaliserer en endelig
tilbakefering til den tause tilstanden i morens liv. Samtidig
som Brigt gradvis mister sin spraklige evne, fremferer Vraal en
forestilling som anskueliggjor bruddflater av drifts-
fundamentet for den betydningsproduserende praksis. Alle de
hydrodynamiske bildene i Vraals tale, sammen med regnet og
lungeblodet, etablerer en metaforisk forbindelse til
fluiditetsinnslagene i den gjennomvaetede mor-barn-
symbiosen: fostervann og blod, morsmelk og sikkel,
ekskrementer og urin. I isen som tiner og smabekkene som
"sutler" aner man alts& en flytende, metaforisk refleks av
chora-prosessene; ikke minst gjelder dette alle fluiditetsbildene
knyttet til vdrens inntog — dette som i neste omgang
generaliseres til & omfatte "livets piplende, pjutrende gater":
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verbet "pjutre” vet vi kan ha to betydninger; enten kan det bety
at noe "putrer”, dvs. smakoker — eller det kan bety at noen
"mumler” eller "pludrer”. Denne dobbeltheten er iallfall med
pa & forsterke parallelliteten mellom vér formlese, flytende
forestilling om de rytmiske prosesser som utspiller seg i den
semiotiske chora og visse privilegerte brokker av Vraals
poetiske sprdk. Som betydningsdannende praksis er
selvfelgelig Vraals tale verken utelukkende semiotisk eller
utelukkende symbolsk, men befinner seg i stedet i et
avhengighetsforhold til begge disse to modi av den
betydningsdannende prosessen. I fglge Kristeva setter det
poetiske spréket det talende subjektet i bevegelse, det blir til et
"subjekt i prosess" (sujet enm procés). Som .fer nevnt,
representerer det poetiske spraket et brudd med kodene i det
lingvistiske spréket. Jo mer "rendyrket" det poetiske spraket
blir, desto sterre blir det semiotiske "presset”, dvs. at den
semiotiske komponenten er kvantitativt sterre enn den
symbolske.! Likevel er det samspillet mellom disse to
kvalitetene Kristeva gang pa gang fremhever:

Men uansett hvor elidert, angrepet og korrumpert den
symbolske funksjonen i det poetiske spréket enn matte
vare pa grunn av den semiotiske prosessens innflytelse, s&
blir den symbolske funksjonen ikke desto mindre veerende:
det er nettopp derfor det poetiske spréket er sprék. (1) Den
symbolske funksjonen vedvarer som indre grense for
denne bipolzre gkonomien, for den formidler jo tross alt
en mangfoldig eller til og med ubegripelig betydning. (2)
Den vedvarer ogsa fordi de semiotiske prosessene slett
ikke driver fritt (som i galskapens diskurs), men derimot
organiserer en ny form, et nytt formelt eller ideologisk
'forfatterunivers' — en uendelig, udefinert produksjon av
nytt betydningsproduserende rom.2

1 Jfr. Julia Kristeva, "Fra en identitet til en annen" i Moderne litteraturteori. En
antologi, s. 267.
2 Ibid., s. 268.
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I henhold til Kristeva kan man i det poetiske spraket se "[...]
spor etter driftsprosesser (tilegnelse/forkastelse,
oralitet/analitet, kjeerlighet/hat, liv/ded)". [min uth.]! Visjonen
av Brigt og den unge kvinnen som "glir op og glir ned [...] i
soldisen [...]i det varglade, pjutrende skravl" [min uth.]
modellerer sdledes konturene av den arkaiske semiotiske
kroppen: det pulserende, flimrende, bablende, stotrende. Ogsa
interjeksjonene av typen "A!", "Ah!", "Javisst, ja. Jo. Jo." vitner
om det semiotiske presset; som en form for fraver, taushet og
brudd, alts& smé passasjer som signaliserer den dremmende
bevissthetens regressive tomrom.

.Chora’en er en mysterigs forutsetning for det talende
subjektet, bdde for ordet og for individet. Som figureringens
konturlgse forutsetning visker chora'en ut forskjeller og
kontraster — og lyd. I bdde DK 5 og Peer Gynt ser man
hvordan det talende subjektet gradvis mister sin lydlige
artikulasjonsevne pa sin tilbakeferd mot artikulasjonens
flytende og formlese utgangspunkt: midtveis i prosessen heter
det om Brigt at han "hvisker med frydefuldt sten”; mot slutten
"hvisker [han] nzesten uhorlig - for et "tungt dedssten” heres.
Ogsé mor Ase mister artikulasjonsevnen. Fra & veere beskrevet
som en irriterende "hene" som "kaklet og gol", kneber Peer
henne i dedseyeblikket: "Snakk, mor; det er meg, din gutt!"
Akseptasjonen av deden og oppgivelsen av & holde den dede
fast til livet gjennom en "kunstig" visjon, fortoner seg dessuten
sveert lik i begge tekstpassasjene:

* DK 5: (hurtig ind i stuen, vender tilbake med en brand i
hdnden, lyser pd Brigt's hvite ansigt; mumler langsomt:)
Jeg mener, Brigt skred over siste kloppen.

* PG: (foler varsomt pd hennes panne og hender; derpd
kaster han snoren bort pd stolen og sier dempet.) Ja s&! —
Du kan hvile deg, Grane, for rett nu er reisen slutt!

1 Ibid., s. 269.
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Bade Vraals tale til den deende Brigt og Peers tale til den
deende Ase viser alstd vei inn i den presdipale symbiose-
tilstanden, en bevegelse som gar fra den symbolske orden og til
en tilstand som kan minne om mor-barn-symbiosen. Innenfor
Kristevas terminologi betegner begrepet abjekt et objekt i
forandring, forstatt som et fremtidig, kommende subjekt.! Den
deende Brigt og den deende Ase fremstar imidlertid som
omvendte abjekter.

Selv om det er mange likhetspunkter mellom de to
dedsscenene, er de ogsa sveert forskjellige: bdde omgivelsene
og personene tilhgrer utvilsomt to stemningsregistre, og man
kan fa inntrykk av at Kincks versjon béde har noe av travestien
og grotesken ved seg (jfr. blant annet kontrasten mellom den
livgivende bondekonen mor Ase og den tuberkulese
voldtektsforbryteren/mordbrenneren Brigt). Ja man kan
saktens ga s& langt som & fundere pd om man her star overfor
en selvbevisst transposisjon av Ibsen fra romantikk  til
modernisme?

I alle fall — neste etappe i Vraals seken mot det semiotiske
begynner umiddelbart etter Brigts ded, i det syeblikk Bol gir
seg til kjenne. Bol er kommet innenfor gjerdet samtidig som
Vraal har fulgt Brigt ut pd trammen for & de. Bol er syensynlig
sterkt tiltrukket av de selsomme krefter som er sammenviklet
innenfor denne galskapens, dedens og dikiningens driftssfeere.
Som en diskret og begjerlig kvinnelig voyeur har Bol i arevis
observert Vraal og hans bevegelser:

For dine syner spraengte al min hjerte-fred, :
og drev mig ut lik Leateig, sa langt, s langt av led,—
og hvor jeg kom, gik ordet stygt om Vraal og seller.
Jeg flakket viden disse seks-syv arme &r,

og under fotens saler voks nok harde treeller,—

men ingen glemsels hinde helet sindets sér.

1 Jfr. Julia Kristeva, Powers of Horror. An Essay of Abjection, New York: Colombxa
University Press, 1982. (Paris, 1980). :
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[DK 5/s. 240]

Vagteren og Borgeren i DK 5 tilherer samme gruppe som de
"andre" Bol nevner, de som under arenes lop har ordet seg
“stygt om Vraal og seller". Disse som med misbilligende eyne
har forsgkt & sette stengsler for Vraal, kunne man kanskje med
Sartre benevne som De Andre, men i var begjaers-teoretiske
sammenheng er det utvilsomt langt mer fruktbart 4 lese disse
som en metaforisering av Farens Lov. At nettopp Vagteren
inngdr i denne gruppen, md kunne sies & vare
meningsbzrende, ettersom vektere rent generelt er/var
autoritetspersoner (les: farsinstanser) som blant annet hadde
til oppgave & vdke om natten for & pase at det hersket ro og
orden i gatene. Dessuten skulle de varsle brann.1

Lacan hevder at den symbolske orden styres av Farens
Lov. For Vraal utgjer Farens Lov — med sine
adskillelsesmekanismer og krav om konformitet og orden — et
hinder. Farens Lov representerer en adskillelse fra den
preedipale moren. Dermed innstifter Farens Lov en mangel
eller et fraveer som tar begjeerets plass; eller mer presist: en
mangel som begjeret blir innrettet mot & oppheve. Men i felge
Lacan lar ikke denne mangelen seg oppheve. Derfor blir
begjeret i siste instans rettet mot seg selv; begjaeret blir — for
enda en gang & lane Kittangs formulering — en "[...] dragnad
mot eit sjglvforglaymande fellesskap som samstundes er ei
stadfesting og ei utviding av eins eige Eg: spegling av seg sjelv
i blikket til Den Andre, stum gjenkjenning av Sjelvet i Alt."
Vraal synes i alle &r & ha motsatt seg denne underordningen av
Farens Lov, gjennom sine syner, altsd spraket. Men samtidig
er jo den symbolske orden med pa & styre spréket. Dermed
beveger Vraal seg i ring: som et utslag av sorgen over den
tapte mor-barn-symbiosen (det imaginzere/semiotiske), flykter
Vraal inn i den symbolske orden. Men her kan han ikke unnga &

1Jfr. det avtagende lyset og den utdeende flammen i DK 5.
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meote det han flykter fra, nemlig sprdkets voktere, Farens Lov,
den ordnende sosialitet.

Men kanskje har Vraal én annen mulighet til & unnga
Farens Lov, nemlig ved & la seg smelte tilnsermelsesvis direkte
inn i det semiotiske. Men dette er, som vi snart skal se, ikke en
prosess uten omkostninger. Inngangsbilletten han mé betale er
hey — han mé nemlig gi avkall pé sine syner, altsd det poetiske
spraket.

For Brigt blir dedsprosessen inne p& den innelukkede
husmannstomten & forstd som hans ferd mot det semiotiske;
for Vraal finner sammensmeltningen med det semiotiske sted
samtidig som han forenes med Bol og gér ut av grinden:

VRAAL (hvisker stammende, ber for sig:)
Hvad vil du mig? — Ah, deter vanvid, Bol:
er som at flyve... somi sold at beere sol...
som ved rappe morild-gnist at skille
de runer smé i din postille...
Jeg mener: nu er kviden over;
nu er freden der, og hjertet sover;
nu er jeg olding, Bol: Min tro visnet;
og syners teette flok, som stimlet for,
lik husets galne senner ind min der,
for hver en dag de grisnet:
nys sloges deren helt i 13s.
[...] Og degrvild jeg star her av det lybske skeid,
lik blakket gamp midt i den endelese hei.
BOL.: Jeg sé igjennem merket nys dit hvite smil:
dets hvithet hven i hgsten som en fil.
(far intet svar)
Det sa at fra sin straf randt mangen mand:
det var kun skeid som mellem hest og hest!
Men fra sin fortid render ei den veerste brand
Det sa s& mangt... men dette sa det mest.
(far intet svar)
Ved nat, nér stjerner dulmet,— nar stjerner stak,
ndr angstens onde sved av panden brast,
ndr sindet bladte, og de rovdyr blodet drak:
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et troskylds-gie stod der med sit minde hvast.
(far intet svar)
Sa er det, Vraal, at for sin fryd blev ingen helet:
og du blev min fra stunden op i gjelet.
(stillere og pludselig het i stemmen:)
Er du reed mig, Vraal?... Hvor er din mund?
(Hun kysser ham.) (Stillhed.)
VRAAL: (famler under tungt suk; hvisker:)
Disse lune heender... midti en snenats frost...
disse sterke, deilige og unge bryn! (pause)
Herte du hvor verdens-rummet stilnet?
kjendte du hvor jorden sagtnet i sit jag?
A vene dig Bol, min jente!
Nu faldt der regn pa en fele-streng,
nu gjemte orren i vele og ving
sit hode, sit neb, sit syn.
BOL (tindrer:) Der sa du det for egen regning, Vraal!
VRAAL: Nu er jeg treet. Nu skal vi sove.
Vi finder vel altids en steds en lave.
(de gdr ut av grinden; han sier stort:) La grinden sta! La
alle, alle grinder sta!
BOL (indadvendt:) For revne skind og revne sjle,
dem kan intet i verden hele
uten dette ene, uten kjeerlighed.
(Begge blir borte tilvenstre pd landeveien.)
[DK 5/ss. 240-242]

Bak denne replikkvekslingen oyner vi en konfliktfylt
polarisering mellom egen-fascinasjonen ved det poetiske
spraket, og den tiltagende lengselen etter total avspenning.
Det er tydelig at Vraals oppbruddsimpulser er svekket, skal
man tro ham selv; "syners tette flok" stimler ikke som fer,
dragningen fra de poetiske bilders "lybske skeid" har avtatt,
den forlokkende sangen fra diktningens "endelese hei" er ved &
forstumme. Med andre ord er Vraal rede til & bevege seg inn i
stagnasjonens livsform, en livsform der "freden" rar og
"hjertet sover", et uproduktivt sted hvor "deren [er] helt i 1&s"
og den engang sa visjonare driftekaren er blitt "degrvild" og
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sammenlignbar med en "blakket gamp". Denne
personlighetssanerende prosessen er karakterisert ved en
okende grad av spréklig fravaer, av taushet. Replikkvekslingen
innledes med at Vraal "hvisker stammende" til Bol, men
etterhvert setter tausheten inn for Vraal, noe som er tydelig
markert ved de tre tett pafelgende sceneanvisningene hvor det
(tre ganger pa rad) star at Bol "fir intet svar". Ogsd hun blir
tiltagende fameelt, og fraveeret av sprdk ndr et absolutt
hoydepunkt under den "stilhed" som ledsager deres forenende
kyss. Man ser ogsa hvorledes Vraal etter dette kysset til &
begynne med har store vanskeligheter med & artikulere seg;
slik han "famler" og "hvisker" synes det nesten som om hans
sprak er istykkerslatt. Men etter en pause — altsd en periode
av totalt spréklig fraveer — benytter han jo nettopp spréket for
& sette ord p& den mentale "stilhed" han nettopp har erfart:
"Horte du hvor verdens-rummet stilnet? /kjendte du hvor
jorden sagtnet i sit jag?"

I mitt leseperspektiv er det svaert narliggende & lese Bol
som en metaforisk representant for mor-barn-symbiosen. For
Vraal blir Bol en bzerer av en begjeerlgs tilstand; ved hennes
kyss smelter de to sammen til en symbiotisk enhet hvor Vraal
oppnér en narmest total avspenning. I denne sammenhengen
er selvfelgelig den sammensatte betydningen av navnet Bol sa
absolutt verd & merke seg: a) fuglerede, b) bolig for visse dyr
(som hveps, humle, mus, orm), c) gno. bél: bosted, leie. Alle
disse betydningsnyansene har relevans for var perspektivering
av Vraal-skikkelsen — Bol som vern og fuglemor for den
"reedde fuglen” i hans indre; Bol som bolig for hans dyriske
instinkter; Bol som livmor/chora. Sdledes er det betegnende at
Vraal ogsd her benytter en fluiditetsmetafor for & beskrive
denne regresjonen mot en non-verbal semiotisk eksistens: "Nu
faldt der regn pé en fele-streng,/nu gjemte orren i vele og
ving/sit hode, sit neb, sit syn."! Bildet av regnet som faller pa

1 Nesten samme uttrykk er benyttet i andre akt og kan ses i sammenheng med at Vraal,
pa dette tidspunkt, merker at Bol begynner & bli fascinert og erotisk-betatt av hans
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felestrengen er en poetisk baerer av en todelt prosess: regnet pa
felestrengen opphever friksjonen mellom strengen og buen slik
at musikken svekkes eller forstummer — alts& har man & gjore
med enda et poetisk bilde som berer frem en avtagende
kunstnerisk (lyd)artikulasjon. At (den dionysiske) musikken
forstummer er ogsé en indikator p& at bevegelsen fra den
sokratiske mot den tragiske virkelighetsforstaelsen har stoppet
opp. Dessuten kan regnet (innenfor dette symboluniverset)
tolkes som en utlesende &rsak til at "orren" gjemmer hode,
nebb og syn i "vele og ving".1 At "orren" er identisk med Vraal
selv, er hevet over tvil — ikke minst tatt i betraktning at
deltittelen p& DK 5 nettopp er "Nu gjemte orren i vele og ving,
sit hode, sit neb, sit syn...". Tittelen p4 forste akt er altsd "...og
grisk over graend sveaver ernens klo". Her i starten kan erne-
metaforen sees i sammenheng b&de med Vraals aggressive
seksualitet og hans kunstneriske visjoner. At DK 5 har ftt
deltittelen "Nu gjemte...", md oppfattes som et signal om at
dette bildet rommer noe essensielt for helhten av DK 5. Og
etter min vurdering er ikke denne essensen til 4 ta feil av; Vraal
er ikke lenger noen rovgrisk ern, men en sgvning orre som
seker tilbake til sin moders skjod. Faktisk er denne regresjonen
til en passivisert tilstand direkte innskrevet i orre-bildet: ved
siden av & oppfattes som "stjert", kan "vele[t]" ogsa oppfattes
som en kjennsdpning — innenfor det aktuelle symboluniverset
Bols kjennsdpning. Og det er jo nettopp her Vraal skal krype
inn, med "sit hode, sit neb, sit syn" — hvilket altsa vil si at hans
"nebs" tale og hans "syns" visjoner forstummer og merklegges i
det vaginale rom. Denne lesningen verifiseres av at Vraal sier
han er "treet" og at han vil "sove" og at han til det formél,
sammen med Bol, vil forseke & finne "en lave", alts& en sfere

person: "S4 faldt der regn pa en felestreng./S& gjemte orren i vele og ving/sit hode, sit
neb, sit syn. " [DK 2/s. 74]

1 Beyer hevder at dette regn-pa-felestreng-bildet er "[...] et bilde s& seermerkt at det
vanskelig lar seg tolke i det hele tatt, men [at] det har sterk og umiddelbar virkning i
den sammenhengen det star: Det forteller om lindring for 'slakket selvmords-streng’, og
den regnvite, blinkende felestrengen [...] kaller frem minnet om den brustne selvtrad av
hav fra tidenes morgen: I Vraal er den atter blitt hel." Livsangst og livstro, bd. 1, s. 458.
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som kan analogiseres med morens liv. At han dessuten
proklamerer — i det de sammen "gér ut av grinden" — at han
vil "La alle, alle grinder sta!", kan videre leses som en poetisk
bekreftelse p& at han oppgir "driften” i dobbelt forstand
(dyrene kan jo nd ogsd ga fritt hvor de vil). Ved Bols kyss sier
altsd Vraal farvel til diktersynene og drifte-karen i seg selv; Bol
overtar den rolle driften inntil n& har hatt, og en
tilstandforandring inntreffer: det poetiske spréket blir oppgitt,
og det "gjenvaerende" spréket blir underlagt de reelle andres
lov. Men det er altsd symptomatisk at
diktersprdket/synene/driften blir oppgitt etter
sammensmeltningen med Bol, da denne foreningen kan leses
som en tilbakefart til Det Imaginaere/Det semiotiske. Denne
tilbake-til-livinor-metaforikken (evt. deds-metaforikken) far
ogsd en ny bekreftelse gjennom den aller siste
sceneanvisningen, der det heter at "[...] og sa blir alt markt og
stille"; hvilket altsd vil si at man er tilbake i den merke og
lydlese mor-barn-symbiosen, i det vegeterende fosterliv.1

Som man vil se av sitatet nedenfor, er det en meget
interessant intertekstuell forbindelse mellom (gjen)foreningen
av Vraal/Bol i sluttscenen av DK, og gjenforeningen av
Peer/Solveig i sluttscenen av Peer Gynt:

PEER GYNT: S& si hva du vet! :
Hvor var jeg som meg selv, som den hele, den sanne?
Hvor var jeg, med Guds stempel p4 min panne?
SOLVEIG: I min tro, i mitt h&p og i min kjaerlighet.
PEER GYNT (stusser tilbake):
'Hva sier du — ? Ti! Det er gjoglende ord.

Til gutten der inne er selv du mor!

SOLVEIG: Det er jeg, ja: men hvem er hans fader?

1 Man kan dessuten merke seg at Vraals fakkel slovt faller ned og slokner like etter at
han har lyst Bol opp i ansiktet og gjenkjent henne. Det er ogsa betegnende at stillheten
som Bol utleser er ledsaget av et fravaer av "angst” og "kvide". Med hennes kyss stilner
jo ogsa den s.k. rom-angsten. Forzvrig er der verd & merke seg at bruken av ordet
"gjemte” i bildet "Nu gjemte orren.. holder en mulighet dpen for at Vraal ved en
senere anledning igjen kan ta frem " sxt syn", noe som faktisk ogsa skjer, men forst i Paa
Rindalslegret — 20 ar senere, etter at Bol er ded.
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Det er ham som for moderens benn forlader.
PEER GYNT (et skjar av lys gdr over ham, han skriker):
Min moder, min hustru; uskyldige kvinne! —
gjem meg, gjem meg der inne!
(han klynger seg fast og skjuler ansiktet i hennes skjod.
Lang stillhet. Solen rinner.)
SOLVEIG (synger sagte): Sov du, dyreste gutten min!
Jeg skal vugge deg, jeg skal véke. —
Gutten har sittet pa sin moders fang.
De to har leket hele livsdagen lang.
Gutten har hvilet ved sin moders bryst
hele livsdagen lang. Gud signe deg, min lyst!
Gutten har ligget til mitt hjerte tett
hele livsdagen lang. Nu er han si trett.
Sov du, dyreste gutten min!
Jeg skal vugge deg, jeg skal véke.
[...] SOLVEIG (synger hoyere i dagglansen):
Jeg skal vugge deg, jeg skal vike; —
sov og drem du, gutten min.1

Om ikke Solveig rent fysisk har fulgt etter Peer pa alle hans
reiser (som altsd Bol har gjort vis-a-vis Vraal de siste 6-7 &r),
har hun likevel det til felles med Bol at hun trofast har fulgt sin
fantast i tankene, i sin "tro", i sitt "hdp" og i sin "kjeerlighet". At
ogsé Solveig fungerer som en semiotisk chora-instans er
serdeles tydelig i denne passasjen. I likhet med Vraal som (i
metaforisk forstand) vil krype inn i Bols under-/moderliv,
ensker ogsa Peer & smelte sammen med Solveigs kropp — en
dualistisk kropp, ettersom han navngir den som bade "moder"
og "hustru". At han ensker seg tilbake til mor-barn-symbiosen
er ogsé hevet over tvil: "O, gjem meg, gjem meg der inne!" —
sier altsa Peer, hvorpd han "skjuler ansiktet i hennes skjod" og
en lang (preedipal) "stillhet” inntrer. Intertekstualiteten er
overveldende: der Vraal "gjemmer" "sit hode, sit neb, sit syn" i
Bols (kjgnns)munn/kropp, der "gjemmer" ogsd Peer sitt
"ansigt" (= hode, nebb, syn) i Solveigs underliv. Og i begge

1 peer Gynt, op. cit., ss. 478-479.
ynt, op
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tilfeller er regresjonen ledsaget av en tilnsermet infantil stillhet
(jeg vil minne om at infans egentlig betyr "den som ikke
snakker"). Ogsd i Peers tilfelle er regresjonen preget av
spraklige uregelmessigheter: hos Vraal er det semiotiske
presset, pé artikulasjonsplanet, manifestert i hans hviskende,
famlende og stammende sprakbruk — samt hans periodevise
taushet. Hos Peer ser man hvorledes det samme presset
kommer til overflaten blant annet ved at han "skriker" — fer
tausheten senker seg. Ordbruken i Solveigs avslutningssang
levner ogsa liten tvil om at Peer har tatt spranget inn i en non-
verbal semiotisk livsform, og — i metaforisk forstand —
gjeninnsatt seg selv i det tapte vaginale riket. Nar hun kaller
ham for "gutten sin" kan det selvsagt bety at hun bade
betrakter seg selv som hans mor og som hans hustru. Imidertid
beskriver hun hans hvile som en avspenning som finner sted
ved "sin moders bryst", noe som felgelig styrker var hypotese
om & lese Peers sgvn som en metaforisk tilbakevending til den
embryonale eksistens innenfor morens semiotiske legeme. Néar
hun i tillegg i sangen oppfordrer ham til & sove og dramme,
mens hun selv lover & vugge ham, faller de fleste brikker pé
plass: i den embryonale dremmesgvnen er alle spenninger fra
den symbolske orden opphevet, noytralisert av moderkroppens
pulserende rytmikk og semiotiske vugging.1

Men til tross for denne overveldende intertekstualiteten;
ogs& mellom disse to scenene er en forskjellighet innskrevet.
Blant annet er Bol, til forskjell fra Solveig, forsatt ung.
Dessuten har Bol — i motsetning til Solveig — slitt alle
hjemstavnsbadnd; som en rotles omstreifer og
modernitetsbesudlet kikker har hun fulgt etter Vraal i mange
ar. Denne forskjelligheten styrker imidlertid fornemmelsen av

1 Asbjern Aarseth hevder imidlertid at "N4r den vikende Solvejg overtar feringen, er
det mulig & se det som en dikterisk konkretisering av idéen om det hoyere selvets
endelige seier over det lavere; motet mellom de to kan ogsa beskrives som en syntese av
det sjellese, sovende jeg og sjelen, dets guddommelige kjerne. Avslutningen innebzerer da
at hovedpersonen er gjenskapt som seg selv, som helt menneske." Dyret i mennesket,
Universitetsforlaget, 1975, s. 207.
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at man kanskje har & gjore med en transposisjon fra romantikk
til modernisme.

P& selve makroplanet er det forevrig en rekke
intertekstuelle forbindelser mellom Driftekaren og Peer Gynt,
og som parkonstellasjon har Vraal/Bol vitterlig atskillig til
felles med Peer/Solveig. I likhet med Peer Gynt kan
Driftekaren leses som et nasjonalepos hvori visse sider av den
norske folkekarakteren avsleres, men begge "lesedramaene”
kan likevel betraktes som tverr-nasjonale, som tekster som sier
noe om det allmennmenneskelige. Bdde Peer Gynt og
Driftekaren sprenger de tradisjonelle/artistoteliske (enhets-
)rammene, og i tillegg finner man i begge tekstene en veksling
mellom realistiske scener og rene dremme-/fantasi-passasjer
(eller om man- heller vil: tekstavsnitt med sterke
ekspresjonistiske tilsnitt). Som Peer er Vraal bzerer av en vill
vitalisme og toyleslos fantasikraft, og begge spiller de dessuten
— med den storste letthet — en rekke roller i drenes lop. Og
det er vel nettopp denne ville fantasikraften, det skapende
kunstnersinn, som betar bade Solveig og Bol? Hva annet enn
de nevnte to herrers dremme- og fantasiliv kan det ellers veere
som far de to damer til trofast & vente s& (urealistisk) lenge?
Flere har i s& mate sett p& Peer Gynt som en tekst om den store
romantiske kjerligheten — "kjerligheten som kall og
krevende livsoppgave".! I et slikt perspektiv er Solveig gjerne
blitt tillagt en frelsende rolle, som Dantes Beatrice og Goethes
Gretchen.

- - I intertekstualitetsskjemaet for DK 5 har jeg alts& antydet
at ogsd Bol kan tillegges en slags frelsende Beatrice-rolle.
Imidlertid er nok forskjellene mellom Bol og Beatrice mest
igynefallende. Til forskjell fra Bol er Beatrice ded; (det
tekstlige) motet mellom Beatrice og Dante finner jo sted i det
hinsidige. Og flere forskere har da ogsa hevdet at Beatrice er
en ren allegorisk gestalt, en personifikasjon av den
guddommelige ndde. Unektelig kan det nok synes som om

1 Bjorn Hemmer i etterordet til Peer Gynt, op. cit., s. 526.
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Beatrice kommer pilgrimen Dante i mote som skulle hun veere
en Kristus-skikkelse. Men pa den annen side vet man ogsa at
Beatrice var en ung kvinne som Dante elsket i sin ungdom i
Firenze. N&r pilgrimen Dante ankommer det jordiske
paradiset, erkjenner han imidlertid at Beatrice fra n& av bare
skal betraktes som et tegn, et minne fra hans jordiske
ungdomsliv i Firenze. I Paradiso-delen, hvor det hovedsaklig
er Beatrice (og ikke Vergil) som er pilgrimens veiviser, fremstar
hun mest som et reflekterende speil for det himmelske lyset —
hun er med andre ord et tegn uten en personlighet som peker ut
over seg selv. Men, som Olof Lagercrantz har bemerket, er det
ikke til & komme forbi at Beatrice likevel innehar en
dobbeltrolle:

Beatrice &r pd samma [...] gdng Gud och ménniska. Dante
har tillifért henne en Kristusdimensjon och den sprianger
den jordiska ram som en géng inneslot henne. Men vi vet
aldrig med fullkomlig visshet var vi befinner oss. Den roda
kldnningen skymtar hela tiden och hjértat borjar dunka.l

Slik kan kanskje Beatrice betraktes badde som en allegori og en
virkelig kvinne. Ikke desto mindre er forskjellene mellom
Beatrice og Bol store. Beatrice innehar p& samme tid en rolle
som béde veiviser og lerer: fra og med at Beatrice &penbarer
seg i det jordiske paradiset (i slutten av Purgatorio-delen, sang
30) far man et detaljert innsyn i hennes kontinuerlige guiding
og veiledning av Dante. Mens Beatrice lofter Dante opp
gjennom de ulike himmellagene, holder hun lange taler hvor
hun greier ut om en rekke religiese og filosofiske spersmal (jfr.
Paradiso-delen, szrlig sangene 2-11). Dante ser ogsad et
gjenskinn av Empyréum, den overste himmelen, i Beatrices
oyne (sang 28). Det er dessuten verdt & merke seg at Beatrice,
mot slutten av Paradiso-delen (sang 31), faktisk forlater Dante
og overlater ham til Bernhard av Clairvaux.

1 QOlof Lagercrantz, Frdn helvetet till paradiset, Stockholm: Wahlstrém &
Widestrand, 1985 (1964), s. 158.

91



Modernitet og intertekstualitet...

Likevel har Bol flere likhetstrekk med Beatrice. P4 en
lignende mate som Beatrice elsker poeten og vandreren Dante,
elsker ogsé Bol vandreren og poeten Vraal. Og pd samme méte
som Beatrice taler Dantes sak (eksempelvis i Inferno-delen,
sang 2), taler ogsa Bol Vraals sak (jfr. hvorledes hun f.eks. tar
Vraal i forsvar overfor "Vagteren" og "Borgeren"). I
vanskelige situasjoner pd vandringen gjennom Helvete og
frem til det jordiske paradiset har Vergil bare behevd & nevne
Beatrices navn for & sette nytt mot i Dante. Noe av den samme
optimisme er for Vraal knyttet til Bols navn — ved tekstens
begynnelse er det jo nettopp minnet (og forhdpningen) om Bol
som driver ham vestover (og setter i gang handlingen). Den
eneste gangen Beatrice tiltaler vandreren med navnet
"Dante"”, er nir hun dpenbarer seg for ham i det jordiske
paradiset (Purgatorio, sang 30); den eneste gang Bol tiltaler
Vraal med hans fulle navn — Vraal Reiorsen Litviet — er nar
hun stiger frem for ham i DK 5. Men Dantes mote med
Beatrice er ogsa smertefullt: Hun er jo kledd i den samme rede
drakten hun bar som barn/ungdom, og gjennom dette tegnet
fornemmer Dante fortiden. Ogsé& Vraals mote med Bol i DK 5
er smertefullt, i og med at han dermed ogsa konfronteres med
sitt tidligere liv. Men selv om b&de Dantes gjenforening med
Beatrice og Vraals gjenforening med Bol kan karakteriseres
som et lykkelig og forlesende vendepunkt for dem begge,
kommer man likevel ikke utenom forskjellene: Beatrice er
"bare" frelserinne, Bol er ogsé elskerinne. Og mens Divina
Commedia ender i et himmelsk lys, ender Driftekaren i et
vaginalt morke.

Hva s& med de intertekstuelle forbindelsene mellom Bol og
Gretchen-skikkelsen i Goethes Faust? I likhet med Bol er ogsa
Gretchen, iallfall til & begynne med, en vanlig og uskyldig
ungpike som bare felger sine naturgitte drifter. Bols sang i
andre akt viser tydelig at hun bade er imponert og tiltrukket av
Vraal. Det samme kan sies i forbindelse med den sangen
Gretchen synger om Faust i scenen "Aften" (alts etter at Faust
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er blitt forynget av heksedrikken). Bols besettende kjeerlighet til
Vraal er dyp og kompromissles. Gretchens kjerlighet til Faust
blir etterhvert sd sterk at hun er villig til & gjere alt for ham.
Og i begge tilfeller er det en viss magi med i spillet: Bol er i
utgangspunktet tiltrukket av Vraals ordmagi; Gretchen
forfores i forste omgang gjennom den magien Faust, velvillig
assistert av Mefisto, iscenesetter.

Man aner Gretchens patenkte offer-/frelserrolle lenge for
dramaets slutt, iallfall fra og med scenen "Marthes have".
Men ettersom handlingen skrider frem, ser man ogsa
hvorledes selve Gretchen-skikkelsen foredles og opphayes, slik
at hun etterhvert kan fylle den kosmiske rollen som
stedfortredende bzrer av Fausts lidelse og synd. I
konfrontasjonen med Faust retter Gretchen sgkelyset mot
Fausts tro og hun setter ogsd spersmaélstegn ved troens
innhold og dybde. Faust I slutter som kjent i det lukkede
fengslet hvor Gretchen, som nd er blitt gal, avventer
fullbyrdelsen av sin dom. Imidlertid trer Gretchen for et
oyeblikk ut av galskapstilstanden ved synet av Faust. Denne
transformasjonen illustrerer, i likhet med den endringen som
finner sted med Vraal i foreningen med Bol, hvilken
regenererende kraft begge tekstene tillegger kjeerligheten. En
tydelig parallell mellom Gretchen og Bol ligger dessuten i
deres intuitive evner: Gretchens intuitive aversjon mot
Mefisto finner et gjensvar i Bols motvilje mot den Mefisto-
lignende Brigt; og Gretchens innsyn i Faust kan etterhvert
sammenstilles med Bols blikk for Vraals indre liv.

I det oyeblikk Gretchen avstér fra & flykte og godtar sin
skjebne, har hun omsider erkjent og innsett hvilken rolle
hennes offer skal spille. Denne erkjennelsen understottes ogsa i
teksten, der Mefisto roper at hun er fortapt, mens en stemme
fra oven forkynner at hun er reddet. Den endelige bekreftelsen
pa at (den dede) Gretchen faktisk blir Faust sin redning og
frelse, fAr man forst i Faust II, der det av Chorus Mysticus blir
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proklamert at "Alt evig-kvinnelig/lefter oss hjem".! Her blir
imidlertid Gretchen-figuren langt mer lik Beatrice enn Bol.

Like etter at Brigt er ded, trer Bol frem og presenterer seg
som "Bol fra Kvandals-gjel". Vraal repliserer hoymelt og noe
nonchalant: "Heh, sagakvinder som er ute, gar!" Atter en gang
identifiserer Bol seg som "Bol fra Kvandals-gjel". [DK 5/s. 239,
mine uth.] Kvandals-gjelet (gjel: vill og trang fjellkleft) er et
annet navn pa "det rette skaret" som ferer ned til Kvandals-
dalen.2 Men hvorfor sier s& Bol at hun er fra Kvandals-gjel?
Det man jo kunne forvente at hun skulle si, var at hun er "Bol
fra Klep". Arsaken til denne noe forbausende lokaliseringen av
egen hjemstavn er nok & finne i Bols ferste ungpike-erfaring
med Vraal ved nettopp Kvandals-gjelet:

Hun var bare seksten, hun fulgte mig pa vei

hit op til Kvandals-skar med morens hest og ko;...

[-..] og som jeg stod her med den ene fot i feerden

og sa tilbake ned pé poll og fjord og be,

jeg malte hende livet langt der ost i verden

og teendte ellevilde blink av bygd og by.

[...] Og redblond stod hun, som et eventyr mot sky,

med giet ut mot himlen, ut mot verdner gilde;

hun stod der med sit andlet imot kveldens sol

og lyttet med den unge, sdre dremme-mund,

— og jeg vaekket ikke munden av den dremmetunge blund,

jeg kysset ei, jeg bare teendte, lot det spille,

og sang tilslut den slatten om en kvern, som mol.
[DK 1/ss. 20-21]

I denne sammenhengen blir altsd Kvandals-gjelet et
begjeersmettet og metapoetisk sted, et sted der Vraal ved sine
syners hjelp har latt Bol skue inn i en eventyrverden. Det er det

1 Faust. En tragedie. Annen del, gjendiktet av André Bjerke, Oslo: Aschehoug, 1983
51832), s. 304.

Kvandals-navnet gér igjen i mange kombinasjoner i DK, eksempelvis far vi here om
Kvandals-stupet (s.14), Kvandals-nut (s. 14), Kvandals-skar (s. 20), Kvandals-eiet (s.
21), Kvandals-elven (s. 22), Kvandals-dalen (s. 22), Kvandals-brakken (s. 44),
Kvandals-remben (s. 123), Kvandals-leegret (s. 206), Kvandalshei (s. 224).
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livet "der est i verden" han dengang malende utlovde, hun na
er kommet for & hente. Hun er altsd kommet for & g inn i en
fiksjon, en drem. Né&r s& Vraal benevner Bol som en
"sagakvinne", md man (jfr fjerde akt) kunne si at dette er en
primeer intertekstuell referanse til Njils saga, og sekundeert til
alle kvinner som er med i sagaer, dvs. episke og dramatiske
fortellinger. Det vil med andre ord si at Vraal gir Bol et
fiksjonelt omsvep, noe som kan tolkes som et forsiktig signal
pé at hun egentlig ikke er av denne verden, men snarere er
innskrevet som en myteskikkelse, en slags arketypisk kvinne-
og mors-figur.

Etter at Vraal og Bol er blitt borte pa landeveien, kommer
Leateigen tilbake til husmannstomten med en prest — tiltenkt
den deende Brigt. Men det er altsd forsent. Ogs& "de
spaserende par" vender tilbake, og det faller tildels
motstridende replikker om hva som né egentlig er inntruffet:
Borgeren hdper at "den vonde" ogsa har tatt Vraal; Borgerens
frue er noe mer usikker: "Vi vet bare at her stod en taske av en
jente —"; Presten mener at det i safall er grunn til & ha "frygt
for ham [Vraal]"; en mann forteller forfjamset hvorledes Vraal
leende hadde stilt seg pd veien og sagt: "Valg naut! Og
kommer der en lensmann med sit gnél,/s& svar, svar! at det er
skjeenk fra Vraal!" [DK 5/ss. 243-244] Men den som kommer
"sannheten" naermest, er nok Vraals &ndsfrende, Lyrikeren:

A, der tok de ut som fant og fente
langs livsens stien vrang og tung!...
og han er kar og hun er jente,
og verden svulmer ung, s ung!
Han tykkes sig at flyte ut pa lykkens &,
han laegger rer ind, han firer seilet ned...
og fra bredden tykkes blomsters duft at st§,
og over tilje daler aftenskyggens fred.
(i kamp med sig selv:)
Men — tenk allikevel!... at gjore det!
at gd igang med... dpne grind og le —!
[DK 5/5. 244]
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Sarlig ber man her merke seg bildet "lykkens &". Mye kan
nemlig tyde pa at man her har & gjore med en fordekt Ganges-
metafor. Mistanken styrkes av det pafelgende bildet hvor det
heter at "fra bredden tykkes blomsters duft at std" — aner man
ikke her lotus-duften ved Ganges' bredder? Ganges-motivet
rommer, innenfor Vraals forestillingssfeere, bdde en undren
over og en lengsel mot et fjernt opphav og en annen livsform.
Dessuten representerer dette motivet en slags desperat
religies besettelse Vraal har etter & forstd sin egen og folkets
egenart. I rom er det altsd tale om en sgken mot de
veltempererte sydlige og estlige himmelstrgk, mens det i tid
dreier seg om en dragning mot fijerne aner. Ganges-dremmen
er ogsd forbundet med autentisitet, opprinnelighet,
livsspontanitet — og Naturen, som mytisk-rituell storrelse.
Det kan ogsd virke som om Vraal mener Ganges-tiden er
neerverende i kraft av visse arketypiske, halvt tilslerte minner.
Vraals lengsel mot Ganges-tiden kan betraktes som en slags
mémoire involontaire, der Ganges-lengselen star frem som et
forhistorisk restprodukt. Og hva angér selve Ganges-sfseren
innenfor Vraals imaginasjon, kan denne oppfattes som en
mytisk-rituell opplevelsesmodus hvor store pasjoner og
erotikk, fabulering og naturbejaelse, tar sats.

At Vraal lengter mot Ganges betyr altsd ikke nedvendigvis
at han onsker & valfarte som en annen hindu til Ganges'
bredder. Ei heller betyr det nedvendigvis at han vil tilbake til
den tiden da mennesket var et nakent, redskapslest vesen som
matte konkurrere sterkt med andre for & overleve. Snarere er
det vel tale om en spenning han begjeerer & utlese. Og det er
nettopp denne spenningen som synes & veere utlest der Vraal
"tykkes sig at flyte ut pa lykkens &". Kanskje sier fluiditets-
bildet indirekte at nd har Vraals Ganges-drem gétt i
oppfyllelse; Bol er blitt den "4" som ferden kan felge, den kropp
hvori begjeerets understrom kan finne hvile, et sted hvor Vraal
oppslukes av semiotiske hvirvler. Og "aftenskyggens fred" som

96



Even Arntzen

senker seg kan analogiseres med det embryonale meorket. At all
spenning er utlgst, understrekes til overmal av tekstens siste
replikk, artikulert av Lyrikeren: "Men — da blir der jo ei forskel
pa digt og liv!" [DK 5/s. 245, mine uth.]
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