“mot denne einaren blant fiskar blir sjolv Odyssevs’ heroiske sjoreiser for ynkelege
sméturar i skjergarden 4 rekne” (12). Og der Fjord ser pa seg selv og sin egen beret
ning som bestemt av en historisk kontekst, som igjen er knyttet til den fortid han
forteller om, tillegger Schmidt sin hovedperson, ilen, en lignende innflytelse, nar
han skriver at den “sjolv p4 ciga hand og mot min vilje har oppsekt den eine retoris- -
ke figuren etter den andre” (15). Kanskje kunne vi si at Pollens “utgiver” svarer -
Solstads :wmﬁs_omwm_na roman” med en “biologisk romanse”, der evolusjonen para-
doksalt nok synes 4 vaere mer pen enn historien: “for eit vesen som er i stand til 4
gjennomga tre metamorfosar i levetida si, skulle det ikkje vere ei umogleg oppgave i
bryte det nedarva menstret for ein gongs skuld” (23). Hermod Al fremstér sely som
en figur for en slik metamorfose, og i den delen av romanen som fortelles av ham, .
hentes det inn en rekke solstadske motiver, som dermed settes inn i ny og adskillig*
mer symbolladet (“fiktiv”) ramme. Av en rekke mulige eksempler vil jeg bare nevne
noen fi: Historiens narrative linjer er erstattet av kroppen som “ein labyrint av kana-- -
lar, holrom og abstrakte figurar” (31); Fjords lengsel etter & kunne forholde seg his-.
torisk til sin egen samtid er hos Al blitt til “ein uklar lengsel etter min eigen milt”
(32); dialektikken viker plassen for grammatikken (bide Fjord og Al er lzrere) ved
at historiens tvang “korrigeres” av en serlig dvelen ved tyskens hypotetiske konjunk- -
tiv. Handlingen hos Pollen (som virker svert nedtonet og “tilfeldig” sammenlignet
med Solstad) ligger ogsi nzrt opp til den avsluttende delen av Roman 1987: Det
avslappede “forholdet” mellom Hermod Al og en av hans elever, Ingri, som det
imidlertid ikke blir gjort alvor av, snur om pé det febrilske i Fjords lengsel etter
Cecilie, som synes 4 representere bide hans “tapte” fortid og troen pi fremtidens
muligheter. For Ingri har som sin vikigste funksjon 4 lytee til Al ndr han leser en-
lang, selvbiografisk fortelling med det mal & “legge ut for eleven min om livet, kor= .
leis det var 4 leve” (115). —Nér kan man si si at disse hintene (og flere andre) slut-

ter med ganske enkelt 4 vere hint, og moa,\mazm kan leses som en bearbeidelse av em ' ;

forlopers figurer? Dét finnes der vel neppe noe klart svar pg; det dreier seg opplagt.
om en glidende overgang mellom det tilfeldige og det motiverte (eller nedvendige),
som aldri kan bestemmes med sikkerher. I siste instans er det derfor lesningen —
hinterpretasjonen — det kommer an pé: hvorvidt den kan overbevise oss om at de
omtalte forbindelsene er relevante, at de kan brukes til 4 si noe om forholdet mellom
de to tekstene. Jeg har her bare antydet en del mulige tangeringspunkter, eller
momenter som synes 3 tale for at en slik forbindelse fins. At det i Pollens andre :
roman, Fall, fra 1994, dukker-opp figurer fra Solstads Ellevte roman, bok asten.
(1992), burde styrke en slik antagelse. Det sentrale rullestol-motivet fra Solstad gjen- -
finnes hos Pollen, men da som et nzrmest bagatellisert og tilfeldig innslag; det er sel- :
ve fallet, som ikke finnes hos Solstad, som gjennom tittelen og bokens dvelen synes &
bli det sentrale. Det er selvsagt for tidlig & skulle gjore noe alvorlig forsok pa 4
bestemme om Pollens feillesningsstrategi kan gi “varige” resultater. Jeg tror likevel at
den sterke fokuseringen pa unnvikelsen som sadan (forvandlingen, fallet, etc.) kan :
vare et tegn pd at Pollen ikke har maktet 4 tilrane seg Solstads narrative figurer pd en-
mate som fristiller ham i forhold til sin forloper. Det virker siledes som om det er
noe ufullendt over hans narrative prosjekt, et gnske om originalitet som ikke lar seg
oppfylle, og som derfor svarer med § gjenta de vendingene (tropene) som skulle gitt
teksten en retning, og fortelleren en posisjon, en stemme. Om denne ironiske gjen-
tagelsen likevel er noe annet og mer enn en ren forsvarsmekanisme mot en altfor
sterk innflytelse, kan bare bedommes pa storre avstand og i lys av fremtidige verker.
Forelopig virker det likevel som om Pollen har rett nar han sier: “A skrive er, banalt
sagt, ein mite 4 gjere seg synleg pa.”
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LARS SETRE

Meiningsfylde og substitusjon i
Jan van Huysums Blomsterstykke
av Henrik Wergeland

(I] en Vase en hvidspraglet Tulipan, og en dunkel, redbruun af zgte
hollandsk Pragtflor, en hvid Rose, to rode Roser, en Syringe, en brun
Aurikel, Pintseliljer (Narcisser), en ildfarvet Valmu, en guul, dobbelt
Flojelsblomst, en dobbelt rodspraglet Nellik, en blaa Hyacinth, en
Konvolvulus, en Forglemmigei, en halvaaben Rosenknop og en
Ridderspore. Dertil en Fuglerede med &g, en Snegl med sit Huus, et
Par flyvende Insekter og nogle Vanddraaber, som Beskuere meer end
engang have villet torre vek. (13)

I

Etter at delar av teksten forst hadde vore publiserte i Morgen-
bladet den 13. og 23. april, vart verket utgitt som heilskap den
18. juli 1840 med tittelen Jan van Huysums Blomsterstykke. En
Buket fra Henr. Wergeland til Fredyika Bremer.! Den svenske for-
fattaren, som var Wergelands venn, takka han for “den skona,
poetiska og poesirika blomsterbuketten” [sic].2 Ogs i forskinga
blir Blomsterstykket oppfatta som eit vakkert verk — om forhol-
det mellom kunst og menneskeliv. Det blir halde for § vere eit
av dei ypperste uttrykka for hegromantikken i norsk litteratur.3

Wergeland skreiv naturlegvis for eit allment publikum. Men
tileigninga i undertittelen signaliserer at détte og er tale og
refleksjonar fra forfattar til forfattar, Verket rommar grunnleg-
gjande sporsmal om kunst og diktekunst. Det er rimeleg 4 hev-
de at Blomsterstykket nermar seg desse sparsmaéla frd romantika-
rens stastad. Men eit slike syn byggjer og pa fordommar vi ber
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med oss: Her mater vi ein diktarleg diskurs som er rotfest eit
idealistisk verdssyn. Den formidlar mellom eg, omverd og ejt .
overgripande dndeleg vare. Vi les eit organisk innretta verk, der
spraket er gitt vakker biletleg form. Det forskjonna spréket er
organisk samanvove med diktarens sjel, opplevingar og visjonar, -
Diktar-eg og opptredande personar stir som representantar, og -
lar utsynet omfatte heile menneskeslekta — i kommunikatiy
utveksling med natur og altomgripande verdsind, som dikeare
geniet suverent evnar 4 gi uttrykk for. e
Les ein ut frd eit slikt Vorgriff blir ein ikkje vonbroten,
Blomsterstykket er eit svaert vakkert romantisk verk. Organisme-
tanken er umiskjenneleg. Det er harmoniserande og forsonan--
de, ikkje minst ved sin metaforisk og symbolsk likskapsdannan-
de intensjonalitet. Denne impulsen bidrar sterke tl & styre ver-
kets prosjekt: & skape eksistensielt forankra meiningsfylde.
Men Blomsterstykket er dg ein sterk litterzer tekst, med sprik-
problematiserande kvalitetar som samstundes trekkjer diskar
sen i ei lei som bryt med meiningsfylden. Det tvingar oss til 4
problematisere virt romantiske Vorgriff. Teksten tematiserer
fleire stader ordkunstens underlegenhet andsynes forestillinga
om den reine kunst, som verket knyter til van Huysums ma3leri
Innimellom framgdr det at spriket er forgjengeleg og drep dei
fenomena det rettar seg mot, til forskjell frd den reine (mélar-
kunsten, som evnar 4 gi fenomena evig, dndeleg liv. Likevel e
det iklje tvil om at Wergelands ordkunstverk freistar 4 gjere de
samme.* Slik set Blomsterstykket oss i stand til & reflektere, ikk
berre over motseiingar i romantisk diktekunst, men over para-
doks i diktekunsten som sidan. . :
Det er her allereie undertittel og dedikasjon. spelar i rolle.
Dei peikar ut over Wergelands konkrete rilfelle og ut over
romantikken som epokal diskurs. Det blir indikert at romanti-
karen Wergeland “diskuterer” fenomenet kunst, og serleg dik-
tekunst, med realisten Fredrika Bremer. Men framfor alt gjer
undertittelen romantikkens organismetanke straks tilgjengeleg
for kritisk refleksjon. Den omtalar verket som “En Buket” — el
samling avskorne og relativt raske forgjengelege, dgyande blo-
mar. Slik blir motstanden 13 ordkunstens ubetvingelege mate-
rial mot diktingas ekspressive prosjekt fokusert alt fii tictelbla-
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det av. Det lar seg assosiere fri bukettens avskorne blomar til
dikearens reiskap — spraket. Ogsa dét har som serkjenne 4 eksis-
tere i tida, og & vere forgjengeleg. Slik anar vi at Wergelands
skrivne “Buket” er meir enn eit prosjekt om organisk-romleg
samansmelting mellom sjolv og verd forankra i meiningsfylde.
Teksten stiller sjolv sparsmal ved den likskapsdannande inten-
sjonaliteten som vil fange kvardagsliv og 4nd, konkret royndom
og idéen om det guddommeleges altomfemnande prinsipp i éin
samanvoven heilskap.

Som vi skal sjd, er ogsd denne impulsen sterk i Blomster-
stykket. Den stir i motseiing til meiningsfyldens harmoniseran-
de og organisk innretta heilskap. Kanskje er romantikkens dis-
kurs, som i dette tilfellet hjd Wergeland, serleg eigna til 4 ner-
me seg slike paradoks i diktekunsten — spersmal som og kan
giclde spriket som sddant: det som plasserer menneskets vere i
sljeringspunktet mellom eksistens (der eit heilskapleg sjolv finn
identitet forankra i meiningsfylde) og fravere giennom sprikleg
differens.

Etter ei drofting av komposisjon og handlingsgang, vil den
folgjande interpretasjonen forsake 4 folgje teksten i begge dens
paradoksale retningar. Vi vil lese nokre av meiningsfyldens sen-
trale grep i retning av harmonisering og forsoning. Og vi vil set-
je fokus pd motkrefter i teksten som ytring — som Blomster-
stykket viser fram som arbeid med gjenstridig sprikmaterial. T
denne problemstillinga er det eit poeng at Wergelands tekst er
skapt— i to tydingar av ordet. Den er p4 den eine sida eit resul-
tat av subjektiv romantisk kreativitet innretta pj eit autentisk,
ubrote kontinuum av liv og meining mellom materielt mikro-
kosmos og &ndeleg makrokosmos. P4 den andre sida er den eit
produke av sprikskapt, inautentisk forkunsting. Det arbeid og
dei utvekslingar mellom krefter som er pa gang i teksten, vil —
ndr alt kjem til alt — krinse om eit uloyseleg paradoks. Difor vil
interpretasjonen métte dreie seg om  kaste lys over motseiinga-
ne, og 4 freiste 3 halde fast ved paradokset.

Wergelands verk om Jan van Huysums maleri ikkje berre
handlar om kunst ved sict fokus pd malarstykkets naturlege,
menneskelege og dndelege opphav: inspirasjon, utlgysande opp-
leving og kunstframbringing. Verket som tekst er ogsd, tidvis
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jamvel kanskje forst og fremst, si eiga sjolvgenererte %&Enmn

forkunsting, som ikkje lar det gripe ut over seg sjolv til eit kug-
stens opphav. I denne dimensjonen kan teksten lesast som ein
funksjon av “umenneskelege”, lingvistiske strukcurar som styrer |
bort frd alt opphav, all forankring. Sleis set den pa spel grense-
ne mellom det som er autentisk og det som er inautentisk i
menneskeleg vere. Den reflekterer over menneskeleg opphav og

eksistensiell forankring, og over menneskelivets uverkeleggje-

rande forbanning: sprikverets gjenstridige monster av repeti-
sjon og substitusjon. 95

II

Jan van Huysums Blomsterstykke er komponert av seks sekvensar,
som utspelar seg pa ulike tidsplan, og pa ulike plan av royndom
innanfor fiksjonen. Verket er i hovudsak episk og narrativt i
struktur, til dels med sterkt dramatiske innslag. Men det har og
handlingskvilande parti, i form av bide encyklopediske oppslag
og lengre, subjektive refleksjonssekvensar. Formalt vekslar fram
stillinga mellom prosa og “Wergelandstrokéar” — eit trokéisk
tetrameter med ujamnt fordelte rim. x
Wergelands verk fortel ei fiktiv tilblivingssoge for Jan v:
Huysums bilde, utlgyst av den sterke opplevinga som det sans-
ande diktar-eg’et har under kontempleringa av mileriet. Denne
forteljinga startar i rudiment allereie i farste sekvensen, som er
ei rekkje (pastatte) sitat frd oppslagsverk om den nederlandske
kunstmélaren Jan van Huysum (1682-1749). I andre sekven-
sen, “Beskuelsen”, skildrar diktarsjolvet opplevinga si av van
Huysums “Blomsterstykke”, som det ikkje er urimeleg 4 hevde
gr fore seg i Wergelands samtid. Den munnar ut i ei oppmo-
ding til den méla rosenknoppen — “[...] hvis Knoppen vilde
mele, // hvis en Aand den vil besjele” — om “at fortzlle mig
hvorledes // slige Blomster bleve till” (19). Den eigentlege tilbli-
vingshistoria (basert p4 visse personale realia) utspelar seg i tre--
dje, fjerde og femte sekvensen — “Den hollandske Familie?, :
“Gamle Adrians Blomsterbed” og “Jan van Huysum, Blomste-
maleren”.
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I desse delene blir det forst fortalt om spanjolen Alonzo de
Tobar. Han er ein middelmddig milar, som er blitt soldat i

Ludvig XIVs vallonarher. Under eit felttog i Nederland “kjen-
ner” han i den hollandske presten Adrians familie “att” persona-
ne pa to meistermileri av Murillos og Velasquez, som Alonzo

har sett i Spania. Han lar vere 3 folgje ordre, og skdnar familien,

-som er samla til dottera Katharinas ekteskapelege vigsle. Men

det brennande kyrkjetarnet fell over prestegarden, og tar livet av
familien til Adrian (sonen Benjamin dukkar likevel opp att mot
slutten saman med van Huysum). Adrian og Alonzo overlever

- katastrofen. Spanjolen deserterer, og returnerer til heimlandet,

der han nd blir ein vellukka kunstmalar, jamvel “original” (27).
Dels pa basis av den dramatiske, sjelvopplevde hendinga fram-
stiller han nd sine eigne versjonar av malarstykka “Santa
Katharinas Trolovelse” og “Familie”, som han altsi kjenner fri
for i Murillos’ og Velasquez’ originalar.

Vi treffer att Adrian som gammal mann utanfor den fattigs-
lege hytta si, der han har dyrka opp eit vakkert blomebed. I ei
unik oppleving av blomane “gjenkjenner” Adrian sine avdade
kjeere i dei einskilde plantane i bedet. Han lar ogsd nokre av
blomane st4 for prestegardshuset, kyrkjetarnet, taket, spanjolen
Alonzo og den uhyrlege medsoldaten hans. Adrian takkar Gud
for det levande narvaret han har ftt oppretta til fortid, familje,
jord og himmel.

I den neste augneblinken dukkar Jan van Huysum opp
saman med ein namnlaus falgjesvein (som viser seg 4 kunne
vere Adrians son Benjamin). van Husyum, som blir sterkt inspi-
rert av blomane i bedet, og som “I denne Sekund” (47) treng
dei som objekt for malarisk framstilling, gir hardt og omsyns-
laust valdeleg til verks. Rett nok tilbyr han Adrian Oranje-prin-
sens gull og diamantar som betaling, men skjer s& blomane ut
av bedet under Adrians fortvila protestar. I samme augneblin-
ken fell folgjesveinen dod om. Ogsa gamle Adrian doyr — for
andre gong frirova den kjere familien sin,

Forteljinga held fram med vanskane van Huysum fir d4 han
mélar buketten som “Blomsterstykket”. Han moter motstand i
arbeidet med uttrykket, kan ikkje avslutte og forme heilskap.
Etter mwmam&::mm av sjolve anmmmcwwmu blir han stadig driven
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til 4 tilfoye “Uefterligneligheder” — fluger, sneglar, fuglereir og
nokre blomar stiande ved sida av gruppa — som bryt med dep
tilsikta “hemmelige Betydning” (51). Desse foyer seg ikkje som -
teikn for det han vil uttrykkje, men pressar seg i staden p3 som
materielle “Ting” (51). Skildringa dveler og ved kunstnarens
fortzring — melankolien hans, smerten av skuld, og vanvitet..
som rammar han. Fullendinga av mélarstykket er eit fakeum
forst di han held biletet opp i lyset der han omsorgsfullt har
gravlagt dei nd visna, naturlege blomane, og det landar ein dro-
pe pa det. van Huysum les dropen (og diktar-eg’et stadfester
dette) som ei forsoningstire fr4 gamle Adrian i himmelen. :
Verket fortel 0g om maleriets liv i ettertida. Denne delen av
forteljinga (52f) dannar sjette sekvensen, og er framstilt i form
av to punktnedslag. Vi blir farst bringa fram til ei utstilling i
Louvre, der “en ung Mand” (53) sansar likskapen mellom van
Huysums mileri og ei rekkje andre meistermélarstykke, som
alle er utstilte der. To av desse andre kunstverka er produserte ay
cin av tilblivingsforteljingas personar, Alonzo de Tobar, og dei
ber samme titlane som Murillos’ og Velasquez verk. Den unge.
mannen viser seg & vere mélaren Gros, som pa utstillinga blir
kontakta av ein annan meister: David. Denne bringar si Gros
“som sin Discipel til sit Atelier” (53). Ein refleksjon i diktarsjel-
vet tar oss si pi ny fram til det vi kanskje kan hevde er
Wergelands samtid. Her stadfester diktaren — ikkje berre den
likskapen som den unge Gros hadde sansa mellom mileria i
Louvre, men ogs3 ein likskap mellom van Huysums méleri og
eitt av den seinare meisteren Gros sine péstétte stykke: “Amor
og Psyche”. o

111

Mellom dei seks sekvensane, mellom tidsplana og dei fiksjonel-
le royndomsnivia arbeider teksten inn ei omfattande mengd
med  parallelliseringar og interne referansar. Desse vey .
Blomsterstykket saman til ein heilskap. Serleg den omfattande -
bruken av gjentatte motiv lar ulike hendingar, personar, san-
seinntrykk, og omtalte milarstykke framstd som ein organisk
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samanheng. Den totaliteten dette er med pé @ skape, ber ikkje
underkjennast. Ved si realisering fullendar denne heilskapen
Blomsterstykkets overordna prosjekt: & opprette harmonisert og
forsont, eksistensiell meiningsfylde, rotfest i ein organisk inn-
retta heilskap av materie, liv og 4nd. Det er denne heilskaplege
meiningsfylden Blomsterstykket gir som svar pd diktar-eg’ets
sporsmal om “hvorledes // slige Blomster bleve til” (19): Blom-
ane — og kunsten — er forankra i, og spring ut av, det som til sju-
ande og sist er ei guddommeleg verdsind. — Nokre utvalde tilvi-
singar kan tene til 4 kaste lys over denne heilskapen.

Serien natur—kunstverk—himmelsk 4nd blir etablert som
eitt samanhengande, romleg heile giennom dei framstilte sub-
Jektas sansing og medvit. Desse medvita omfattar ei rad personar.
Det dreier seg m.a. om dei encyklopediske forteljarane, diktar-
sjolvet, Alonzo, Adrian, van Huysum, Gros, David og — om vi
folgjer fiksjonens pastand om forteljar — rosenknoppen. Jamvel
om medvita kvar for seg tilsynelatande kan st for varians i
holdning og karaktertrekk, framstar dei likevel som éin dndeleg
heilskap. Dét framgdr ikkje minst av det synet dei alle represen-
terer: at det eksisterer ein hogare royndom som materien i form
av natur og menneske er ein integrert del av.5 Kunstnarane blant
desse personane meiner dessutan at det nettopp er kunsten,
som kan overgd naturen, som formidlar mellom materie og
dnd. — Lar oss sjd p4 nokre detaljar.

Diktarsjglvet som sansar blomane p4 van Huysums maleri i
Beskuelsen”, reflekterer over samanhengen mellom natur,
kunstverk og 4nd p4 denne maten:

<«

Og, endskjont I er’ saa sande, // maa jeg troe, T'aldri gro’de, // blandt
de andre paa vor Klode, // men engang i Edens Lande: // Blomstre!
at I derfor ere // Blomstre vel, men endnu mere: //
Blomsterblomstre, disse liig, // som fortrylle os i Haven, // som en
Aand i Himmerig // ligner Liget under Graven. (16)

Kunstens formidlande og samanbindande rolle mellom evig
ind og forgjengeleg jordeliv er tydeleg her. Denne totaliserande
rorsla blir gjentate i Adrians tanke, etter at han lukksalig har
gjenvunne narveret med sin avdode familie i blomane utanfor
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O hvormed har jeg fortjent // dit Mirakel, store Gud? [...] skulde
ikke Du, du Selv, // Du, hvem intet Navn afbilder, // Du, hvem
Verdner Blomster ere, // Gras, som Dybderne maae bare |...] have, j
din Naade sterk, // gjort det store Underverk, // for at se en Orm
forngjet, // for sin Herre Gud at ligne, // naar han, efter Seklers
Rekker, // slukte Stjerner gjenoppveakker // i de Rum, der dgde ud

[...]. (446

Her er det 0g den evige Gud som gir liv il og jamvel revitalige- -
rer det jordisk forgjengelege. Refleksjonen seier dessutan tydeleg
frd om kunstens opphav i dette dndelege prinsippet: Her er deg
Gud sjolv som er skaparen av “kunstverket”, det er han som er -
“Underveerk’ets opphavsmann. Han framtrer som sjolve prin-
sippet bide for det sirleg forma blomebedet og for den hen-

dinga der dei avdode manifesterer seg.i blomane.

Ogsa etter van Huysums omsynslause kunstnarhandling, der
han framfor augo p& Adrian har skore av dei blomane som britt

har inspirert han til méilarisk mHmEmmE:mv dukkar den samme

samanvevande rmzmw%_nm@.nlbmm opp. Ni figurerer den i van

Huysums refleksjon. Dén har konkret utspring i at den namn
lause falgjesveinen hans fell om og dayr idet kniven skjer:

“Hvad er dette? Ha, der var // Blod paa Qvisten, som jeg skar [...]
Redsel! var da min afsjelte // Yndlings Livsenssnor forbundet // her
med denne Knop? og dvelte // da hans Genius i den? // Mon sit Liv
med den han delte? // Dobbelt, med fornyet Kraft // synes det ind-:
blest igjen // i dens friske Purpursaft. // Knoppen synes vakt af
Dvale, // vaagen Gejst i sig at hilde, // og dens Lzbe, blot den vilde;
/1 digtende at kunne tale. // Jeg maa derfor raske mig skynde, // ende,
som begynt at synde; // jeg maa skynde mig for du, // Rosengeist,
forandrer Hu, // for du lyster at forlade // dine saa forvandte Blade.””
(476)

Passasjen arbeider inn ein ubroten samanheng mellom blom,
menneskesjoly, kunst og and: Refleksjonen skildrar korleis den
evige dnda trer fram i ulike forgjengelege inkarnasjonar (guten,
knoppen), og at det — idet desse fir sin jordiske livstrad skoren
over — er kunstnaren som ved &ndeleg inspirasjon og skaping .
revitaliserer fenomena og gir dei potensert liv i kunstframbring-’

inga.

Men det er ikkje berre tankane i Blomsterstykkets mange
parallelliserte medvit som arbeider inn ein totalitet ay natu,
menneske, kunst og 4nd. Det er ogs4 meisterleg innfletta ei rek-
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kje §m§.§.bmm seriar, som bind verket saman til meiningsheil-
skap. Ein slik motiv-serie bestar i parallelliseringane av ulike fik-
sjonspersonar, framstilte som mystisk mannsskikkelse. Alle har
den eigenskapen at dei bratt berre dukkar opp, og er beskrivne
som ein “Mand” eller “Skikkelse” med eit meir ellor mindre fast
inventar av kvalifiserande adjektiv. Til domes dukkar Alonzo de
Tobar opp for brudeparet Katharina (Adrians dotter) og Johan,
idet brudgommen i basketaket har kasta Alonzos medsoldat ut
giennom korvindauget. D3 er det at Alonzo trer hjelpande til

utanfor vindauget, “viser sig der i samme Djeblik som Wal-
lonerne mylre indigjennem Dgren” (22). P4 samme méte duk-

kar han opp ved dera til prestegarden, d4 alle i Adrians familie
har klart & skje tilfluke der. Alonzo dukkar og opp for den opp-
vaknande Adrian etter ar slaget er over. Og n4 trer han fram
som “En merk Skikkelse [som] bgjer sig over den Gamle” (25).

I gamle Adrians gjenoppleving av fortid og familiemedlem-
mer gjennom bedets blomar, reflekterer han over Alonzo som
den dunkelraude “Zwiebel”, som “betyde skal hin merke, //
gaadefulde, fromme, vilde, 11 barske, milde Spaniol” (42).
Motivkjeden held fram her ved at Alonzo, med “Spaniolens vil-

© de Jammer // (som han viste sig i dgren [...])”, gdr i eitt med og

dukkar opp att “i den mystiske, tilflorte, // krigerrade, munke-
sorte // Pragttulipes aabne Bager, // hvori Nat og Flamme
leger” (43f).

Denne mystiske, morke, men og fargesprakande mannsskik-
kelsen far sitt framhald i Jan van Huysum, som framfor Adrian
ved blomebedet ogs3 bratt dukkar opp: “En hgj, statelig Mand,
med en Guldkjede med Oraniens Portrat paa den pragtige
sorte Flgjelsvams [...] triner over Gruushobene”. Igjen merkar
vi oss motivets kombinasjon av marke, og skinn og fargar — det
brokute finst nd i gullet, i diamantutsmykkinga, og i folgjesvei-
nens “Vase fuld af Blomster” (45). Bade Alonzo, og sigar
Murillos og Velasquez (21ff) kombinerer cigenskapane krigersk
vald og skinande mildleik, destruksjon og den mjukt innlevan-
de sansen for det skjpnne. Desse motsetningane finn vi og hja
van Huysum: Dei cigenridige, valdelege eigenskapane hans er
uomstridelege, men han er og karakterisert ved gullet, som er
mjuke — det er og den svarte floyelsvamsen, likesi den sorg-
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tunge melankolien og dei smertefulle etiske anfektelsane hap
rikar opp i etter valdsferda mot Adrian, for forsoninga.

Like autoriter, men samstundes mjuke vennleg, er dg mofiy-
kjedens neste instans, som i Davids person brict dukkar opp.
framfor Louvre-utstillingas unge betraktar (Gros). Motivet
forer ogsd her vidare dei samme kvalifikative nemningane i skil-
dringa, nd hos David: “En hej, alvorlig, sortkledt Mand nar-
mer sig Fantasten. Publikum viger rbedigt tilside. ‘Folg migl
siger han venligen, ‘Du er Maler.” (53). Jamvel den unge man- -
nen, Gros, som ogsd berre beint fram dukkar opp pa utstillinga,
ber rudiment av desse motiviske szrkjenna av mjukleik og Styt-
ke. Han er skildra som “Fantasten”, og har dermed boyelege
cigenskapar. Samstundes er han den som pi utstillinga vilje-
sterkt trassar publikums latter, og hardnakka “paastod, at der
var en Liighed” (53) mellom detaljar i van Huysums og Alonzo
de Tobars mileri.

Den organiske meiningsheilskapen som denne motivserien,
arbeider mort, gjer personane som ber motiva, like kvarandre.
Kanskje jamvel meir enn det: dei gar over i, si 4 seie “er” kvar-:
andre, besjelte av eit allestadsnerverande, indeleg prinsipp:.
kunstens opphav — om vi folgjer tekstens meiningssetjande
kraft. .

Verk-intensjonalitet i retning av meiningsfylde finst og i
andre motiviske detaljar. Teksten gjer t.d. det den kan for 4 for
me Adrian, som ikkje er kunstnar, lik med det Kunstnarmen-
nesket som teksten elles lar serien ay kunstnarpersonar repre~
sentere. Slik fir Adrian f.eks. Jan van Huysums zrekk av galskap.
Her skal vi forst fi med oss at den “Sindssygdom” (9) og “Art-
Vanvid” (11) i van Huysum som nokre av dei innleiande leksi- -
konartiklane berettar om, p4 ny figurerer i framstillinga av hans
overmdte vanskelege og uavsluttelege arbeid med & male buket-:
ten han har rgva. Der hoyrer vi at “Adrians Forbandelse” hat:
gtt i oppfylling og har medverka til “den Skjebne der virkelig':
rammede Mesteren: Vanvid — som det hedte, over sit wm:dm....
Slethed” (50).6 :

Men som nemnt — galskapen figurerer ogs3 i framstillinga av .
gamle Adrian ved blomebedet utanfor hytta — saman med trekk
av flid og evna til 4 gi harmonisk form (ogsd déi er farste gong
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nemnde i sitata om van Huysum i encyklopediane): “Men

- hvem skulde troe, at den gamle Gartner, som graver saa ivrigt
~ og dog saa afmaalt, som passer saa noje at vande og bedzkke

sine Planter, som sysler saa vever i sit Bed, skulde vare afsin-
dig?” (28).

Krafta som styrer Blomsterstykket mot heilskapleggjering kan
avlesast ogsd i den ytterlegare motiviske samanbindinga av bide

. Alonzo, Adrian, det kontemplerande diktar-eg’et, van Huysum,
- Gros og David. Vi tenkjer her pa at dei gjennom Seet”-motiver
~ alle blir hevda & ha den unike evna til organisk totaliserande
. persepsjon i augneblinken, i sekundet.

I innhald (men ikkje i refleksjonen over sprikmediets utleg-
ging av den) dreier heile sekvensen “Beskuelsen” seg om denne
unike, altomfattande augneblinkens gripande sansehandling,
klart knyt til dei folgjande “seet”-motiva. Diktar-egets sponta-
ne persepsjon av van Huysums “Blomsterstykke” blir det mel-
lomleddet som bind saman mikro- og makrokosmos innanfor
cit universalfilosofisk utsyn. Den universelle visjonen som

_ opnar seg ut av ei hending i éin momentan augneblink, og den

betydning sansinga av ein slik augneblink har, kling igjen gjen-
nom heile verket.

Dette blir fort vidare i ledemotivet “jeg har seet”, som forst
er knyte til Alonzos sansing av brura under stormitaket:

«

‘jeg har seet Katharina, min Katharina, ikke Murillos’, og dog skjon
som hans. Ha, det var Murillos’ Katharina forklaret! [...] Jeg har sett
[sic] Murillos’ Katharinas Sostersjel. Gud har seet Murillos’
Katharina og skabt i hendes Billede en anden for Alonzo de Tobar”.

(226)

Vi merkar oss her korleis Alonzos sansing er ein funksjon av ei
guddommeleg sansing og skaping — som s seinare finn gjen-
klang i Alonzos ciga kunstnarlege skaping ndr han endeleg har
oppnddd inspirasjonen.

Motivet dukkar s opp att i gamle Adrians privilegerte san-
sing av sine kjere i bedets blomar, di augneblinkspersepsjonen
og visjonen som spring ut av den, igjen spelar med. Dette styr-
kjer banda mellom Adrian og kunstnarpersonane: “Jeg har seet

det! O Margrethe, 1/ hvilke Undre ere skete! // Gud ske Lov for
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Sands og Sind! // Gud ske Lov jeg er ei blind [...] Gud i disse
Blomster givet // atter har jer Alle Livet” (31). P4 ny ser vi kog-
leis guddommens altomfemnande prinsipp ikkje berre er med-:
verkande til, men jamvel utspringet for den momentane sang.
inga.
mUn: samme strukeuren ligg til grunn for van Huysums san-
sing av Adrians bed, di “seet’-motiver trer fram nok ein gong:
“Hellige Himmel! Naar saae mit Oje saadanne Blomster? Disge ,
har du ladet spire for mig, for mig alene. [...] Disse skulle blive
mit Underverk, som de ved Himlens Velsignelse ere blevne
Jordens™ (46). Strukturen er nd si etablert i verket at den ogsi
innarbeider i seg serien av sansehandlingar mot slutten: Spon-
tant sansar den unge mannen Gros likskap mellom kunstverka;
den svartkledde meisteren David sansar spontant kunstnarta-
lentet i Gros; og diktar-eg’et sansar ogsd likskap, mellom Gros
sitt maleri og van Huysums “Blomsterstykke”. Og alle blir gjen=
nom sansinga inspirerte til nytt arbeid — kunstnarleg skaping. -
Den universelle visjonen med utspring i augneblinkssan-
singa, og den ekvivaleringa av personar som heng saman med:
den, blir forsterka og underbygt av andre motiv, som svarar til
“jeg har seet”. Vi tenkjer her pa den stadige framhevinga av
‘Sekunden’, som bidrar tl 4 flette saman natur, menneske,
kunst og guddom i ein heilskap. Det er t.d. den visjon og inspi-
rasjon Adrians blomar gir van Huysum “I denne Sekund” som
gier at kunstmélaren “maa [...] have dem; i naste ere de ikke.
som i denne” (47). Dette sekundet inneber undergang for det -
jordisk forgjengelege — her er det snakk om plantane som blir
skorne av, og om kunstnarens folgjesvein som dayr (slik og
Adrian gjer). Men samstundes inneber sekundet av jordisk -
undergang at prinsippet om evig og potensert liv kjem til syne. -
For dnda gir liv til nye jordiske fenomen, og framfor alt gir den
inspirasjon til kunstnaren, som slik p3 den eine sida revitalise-
rande kan gjenskape det jordisk forgjengelege, og pa den andre:
sida knyte det mop.m_.msmm_nmm varande til det dndelege, altomfem-
nande makrokosmos. Tilsvarande meining etablerer sekund-
motivet der det er bruke i samband med Adrian. Det er sekun-
det av pydelegging i kyrkjetarnets fall over familien hans som er
vilkiret for bide det “kunstnarlege” gjenskapingsarbeidet hans i
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forminga av blomebedet, og for den eigentlege sameininga av
familien hans under Guds evige nade (t.d. 25, 44).

Vi tenkjer g pa motivet om “Dugdraaberne’, “Draaben” og
Taaren’; som av verk-intensjonaliteten blir gitt samme saman-
bindande, harmoniserande og forsonande funksjon. Desse motiv-
variantane finst gjennomspela ikkje berre i leksikonoppslaga om
van Huysum, i diktar-eg’ets kontemplering av “Blomsterstyk-
ket” og i skildringa av van Huysums arbeid med maleriet. Dei
figurerer og i mEBEE:mm av andleta til fleire av personane, og

«

_ av plantane, der dropane blir hevda stadig bide § fylle seg og 4
 briste i ei evig vedvarande, momentant fasthalden rorsle. Nett-

opp slik funksjon har drope/tire-motivet ogsd ndr det blir gjen-
nomspela for siste gong under avsluttinga av van Huysums
gjenstridige arbeid med kunstverket. Dropen som fell pg male-
riet, brister vedvarande: “Smaadraaberne blive siddende, evigt
siddende [...] paa Katharinas Rose og paa de andre Blomster,
hvor de falde” (51). Nar dropen si blir utlagt av bide van
Huysum og diktar-eg’et som ei forsoningstére fr gamle Adrian
i himmelen (51), og dessutan er det som forst kan fullende
milarstyldket, blir igjen det jordisk forgjengelege (t.d. dei
avskorne blomane som er milarstykkets objekt) nettopp gjen-
nom kunsten knytt til Guds dndelege, altomgripande kosmiske
prinsipp (“opphavet”) — og slik gitt potensert og evig liv.

Til Blomsterstykkess totaliserande kraft hoyrer og underbyg-
ginga av parallell-forholdet mellom Jan van Huysum, Alonzo
de Tobar og Gros gjennom middelmddig/meister-motivet. Dei
giennomgir alle ein dannings- og leeringsprosess ut fr vilkir av
anten middelméadighet eller mangel pd kunnskap. Sitatet fr3 det
forste leksikonet slir fast at van Huysums far Justus var “en
middelmaadig Maler” (9) og var den som gav Jan den farste
undervisninga; men, heiter det, deretter overtok naturen — og
gjorde han til meister,

Motivet om det middelmidige figurerer ogsd i framstillinga
av Alonzo. Han er “den ulykkelige Maler” (20) som er blitt sol-
dat fordi han ikkje kunne bli som dei spanske meisterkunstnar-
lege forebileta sine. Vi hoyrer at han styrta i bakken d han
erkjente “at han ikke var nogen Murillos” (21). Deretter har
han vilja vinne “Kunstnerens Begeistring og Krafter” (21) —
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guddommelege — ved & verve seg til krig mot det han trudde var
kjettarar, men han har fortvile oppdaga at krigen er retta mot
vanlege folk. Det er forst etter sjolv 4 ha opplevd felttogets val-
delege gjerningar, og etter den momentane, dndelege sansinga -
av likskapen mellom menneske og kunst som valdsferda opnar
for, at Alonzo vinn den lzerdommen som kan gjere han til meis-
termélar. Vi merkar oss at i samanvevinga av van Huysum og
Alonzo spelar rettferd og etiske prinsipp og ei rolle. van
Huysums far heiter Justus, og kan berre gjere sonen til middel- -
midig milar. Alonzo er og som rettferdig sjel ein middelmadig
kunstnar. Bide van Huysum og Alonzo har, som vi har sett,
ogsd milde og vennlege trekk, men for 3 bli meisterkunstnarar,
ma dei leve med smerten av sine moralske anfekrelsar, og over-
komme sorga som folgjer av det nadvendige kunstnarlege bro-
tet med rettferdas mellom-menneskelege prinsipp. 4
Litt annleis stiller saka seg med Gros (det fr. namnet indike-
rer at han gir svanger med stor meisterskap), men den er likevel
jamforbar. Han er ikkje skildra som middelméadig, men heller
som eit talent utan sikker kunnskap, ein yngling og fantast som -
far styrt det sansande blikket sitt meir av kjensler enn av inn-
sike. I det kjenslevare hos den unge Gros ligg dg cin parallell til
den unge van Huysum og Alonzo, s vel som i at ogsd Gros som
“Discipel” (53) mi folgje den guddommelege meisterkunsten
(her: David) og naturen for & bli meister sjolv. .
Totaliseringskrafta i Blomsterstykket, den kreative utarbei-
dinga av ein dndeleg forankra meiningsfylde som grip om ner
sagt alt i verket, gjer seg like tydeleg gjeldande i nok ei saman-
smelting av personar innanfor fiksjonen: i fordoblinga av namna
it kunstmélaren “Johan (Jan) van Hyusum” (9) og Adrians til-
kommande svigerson Johan. D3 vallonarheren stormar inn i
landsbyen og kyrkja, er den sistnemnde i ferd med 4 gifte seg
med Adrians dotter Katharina. Dette bringar oss over til den
gjennomgdande parallellforinga av malarkunstverk og handlande
personar. Namn, personar og innhaldsstorleikar som er framstil-
te 1 Murillos, Velasquez og Alonzo sine mélarkunstverk
(Katharina, familien, formelinga), blir vovne saman med tilsva-
rande innanfor det fiksjonsplanet der Alonzo, Adrian, familien i
hans og van Huysum er handlande aktgrar. Dei tre spanjolane -
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sine mélarstykke ber titlane “Santa Katharinas Trolovelse”
(Murillos) og “Familie” (Velasquez) — og Alonzo de Tobar méilar
sjolv éin versjon kvar av desse verka. Her stir to seriar langsmed
kvarandre — méleria, og fiksjonsplanet med dei personane som
er grupperte runde tilblivingssogas to dominerande valdsgjer-

* ningar (vallonarharens 3tak og van Husyums blomefrérgving).

Stikkord for det strukturerande prinsippet, for den organisk
innretta samanbindinga av desse to seriane, finn vi i dei inn-
haldsstorleikane som dei gjer seg bruk av. Begge byggjer pa for-
melinga mellom elskande som gir kvarandre trulovnaden, og
pd den omsluttande familieheilskapens harmoni, omsorgsfulle
tryggleik, og forsonande kjerleik (jfr. m.a. Adrians dotter Klara,
som faren tilgir for 4 ha blitt kjer i ein av fiendens soldatar
(39f)). Dei samanbindande innhaldsstorleikane trulovnadskjer-
leik og familiekjerleik — variantar av Eros og Agape — blir ytterle-
gare framheva idet dei dukkar opp att i Adrians refleksjon ved
blomebedet over sine kjere, og over dei hendingane han har
vore igjennom tidlegare. Strukeureringsprinsippet dreier seg i
innhald altsd beint fram om samansmelting — om menneskeleg
kjerleik som kan frambringe og hegne om nyte liv: kjzerleik mel-
lom elskande, og kjetleik i familien. I denne strukturen finn
rimelegvis ogsd det seinare omtalte maleriet til Gros sin plass:
“Amor og Psyche” (53). Innanfor Blomsterstykkets idealistiske,
universalfilosofiske prosjekt om “opphav” og om altomfemnan-
de meiningsfylde er det naturlegyis eit viktig poeng at seriane
kunstverk og liv gjensidig gir opp i kvarandre.

v

Termen “fiksjon” kunne nyttast om hendingane i soga om
“Blomsterstykket”s tilbliving og vidare liv — som Alonzo,
Adrian og familien hans, van Huysum, B&mmmmn i Louvre, og
diktar-eg’et deltar i. “Fiksjon i fiksjonen” kunne vise til innhal-
det i dei omtalte m3leria. Ein kunne seie at miten desse to kje-
dene gir over i kvarandre pd, er del av eit einestiande litterert
ﬁoﬁ&mmmlsmm?o&.&? som lar kvar detalj i teksten straks gl reso-
nans i andre komponentar.
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Men — nd er det p tide med nokre atterhald. For ser vi saka

slik, set vi som premiss at verket er forankra i det framstillande
diktar-eg’ets ckspressive diskurs og subjektive, samlande utsyn.

Vi glr ut frd ac diktar-eget er meiningsfyldens suverent organi-

serande sentrum, som lar fortalt soge og omtalte maleri st som -

ubroten, samanhengande forlenging av kvarandre. Vi ms ng
setje at sd enkelt er det ikkje. Teksten yter ogsa patakeleg mot-
stand mot den meiningsfylden den freistar 4 etablere, og som

lesinga s& langt har forsekt 4 gi eit riss av. Paradoksalt nok syner

teksten ogsd ope fram at dette forankrande villdret for mei-

ningsfylde ikkje er til stades: Som vi skal sjd, viser ogsd den fun-
damentale “livstriden” til det framstillande diktar-eg’et seg &
vere kutta over. Teksten reiser tvil om grensene mellom subjek-
tivt og objektivt, mellom indre og ytre (som identitets- og med-
vitsdannande skille) — slik at sporsmalet om einast lingvistisk
(metonymisk) substitusjon mellom meinings-elementa melder

Seg.

Teksten reiser denne tvilen ved nokre vesentlege trekk ved
Jortelje-instansen som vi ikkje lenger kan oversjd. Dette forste-:
persons diktar-eg’et er den instansen som dels fortel soga, dels
kommenterer det fortalde, og som i den lange sekvensen

“Beskuelsen” sterkt pregar verket med sine subjektive refleksjo-
nar. Men i lengre parti, som i innmonteringa av leksikonoppsla-
ga og i Adrians lange refleksjon ved bedet, er denne forsteper-
sons-forteljaren fraverande. Slik fir fleire sekvensar sjolvstendig
gjere seg, i det minste formalt, jamvel om dei syner samanfalli
innhald. Diktar-eg’et og andre sine refleksjonar stir altsi bide
ileine og med avstand seg imellom, og er tett samanvovne med

resten av verket. Dette reiser problem nir vi spar etter subjek-
tivt og objektivt i Blomsterstykket — kven fortel og er organise-:

rande sentrum, kva er det fortalde?

Vesentleg problematisk er det nir diktarsjolvet lar det framgd.
at det er rosenknoppen i van Huysums maleri som i sizt perspek=
tiv fortel soga og reflekterer over den (og ikkje diktaren sjolv:

som organiserande sentrum): “- - Ak, sade Rosenknop, hvad er
det for et Eventyr du har fortalt mig om Jan van Huysums

Blomsterstykke, mens jeg hensank i Beskuelsen deraf?” (53).
Paradokset blir dermed at diktar-eg’et som subjektivt fortel
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(m.a. om rosenknoppen som objekt), samstundes er den det
blir fortalt til (av rosenknoppen som subjekt, som dermed og
fortel om diktar-eg’ets samlande utsyn som objekt). Slik kjem
den subjektive innordninga av det objektivt fortalde i eit har-
moniserande utsyn i fare, og dei einskilde komponentane gjer
seg sjolvstendige og frir seg formalt frg den intensjonale, totali-
serande meiningsfylden. Sprakleg har vi n registrert eit brot i
verket — ein lingvistisk differens som opnar for radikale omkas-
tingar i forholdet mellom subjektivt og objektivt. Dette tvingar
oss til 4 ta hegde for ein lingvistisk frivare-relasjon mellom ver-
kets enkelte delar, og til 4 tenkje i kategoriar av ytre, metony-
misk forskyvd repetisjon og substitusjon mellom dei bestand-
delane som skal skape samlande meining — i motsetnad til
indre, motivert heilskap og samanheng.

Relativt lausrivne, men viktige meiningsberande sekvensar i
forlapet er dg Adrians lange refleksjon ved bedet, van Huysums
utskilde refleksjon under blomersvinga og tankane han gjer seg
om forsoningstira di malearbeidet er ferdig, s& vel som leksi-
Wo:-z&mmmm heilt framme i teksten. Som vi har vore inne pa,
trekkjer dei innhaldsmessig i samme lei, men strengt lingvistisk
blir dei ikkje berre fortalde om av eitt formgivande subjektivt
utsyn; dei “fortel ogsd seg sjolve” idet dei har eigne framstillan-
de subjekt-instansar som formalt ikkje gir i eitc med diktar-
eg'et. Dei destabiliserer forholdet mellom indre og ytre, slik at
det som blir fortalt om, ogs4 blir til det som fortel.

Gér vi nd tilbake til rosenknoppen, kan vi sjd at vendinga i
subjekt/objeke-forholdet mellom diktar-eg'et og knoppen er
ytterlegare komplisert. Det er ikkje snakk om ei enkel omsnu-
ing av posisjonar, men ei <ms&bm som :ma.m stoggar, og som
undergrev begge posisjonar. van Huysum er rett nok pa linje
med det vi har beskrive som diktar-eg’ets totaliserande utsyn,
ndr malaren i tankane sine (47f) meiner at det er kunstverket
(dvs. forvandlinga av den naturlege knoppen og blomane fi4 liv
til kunst) som formidlar til og opnar for innlémming i 4ndas
rike. Men nir den kunstframstilte knoppen, som subjekt, -da
nettopp skal fortelje om relasjonen mellom materielt liv og
guddommeleg and (“hvorledes // slige Blomster bleve til” (19)),

sir van Huysums refleksjon alvorleg tvil om knoppens eigen-

257




skap til 4 std som slik subjektivt formidlande instans: JA:oEuns
synesvakt av Dvale, // vaagen Gejst i sig at hilde, // og dens Lebe,
blot den vilde, digtende at kunne tale> (48, var kurs.). Dette sen-
der oss tilbake til diktarsjolvets innleiande sporsmal til knop-
pen; det viser seg & romme like sterke atterhald om knoppens -
evne til 4 kunne innta ein slik subjektiv posisjon: “O, huis
Knoppen vilde mzle, // hvis en Aand den vil besjele, // o hyor -
jeg den bede vil [..]” (19, vir kurs.). S& — kven fortel e
Blomsterstykker? Kva er det fortalde? Kva er det kunstnarlege og -
menneskelege sjolvets rolle? Og — kva er kunstens opphav? :
Interpretasjonen av verkets meiningsfylde stoyter pd ein
paradoksal motstand mot interpretasjon. Forestillinga om ver- -
kets forankring og utspring i eksistens- og medvitskategoriar
trugar med 4 gli unna. Men like fullt “argumenterer” verket for
desse ved den totaliserande intensjonaliteten: Som vi har sett,
rettar det seg mot eit heilskapleg sjolv ved den omfattande ekvi-
valeringa av subjektive medvit, diktar-eg’ets irekna. Og det ret-
tar seg mot heilskapleg meiningsfylde gjennom den massive.
parallelliseringa av sentrale motiv. Det vi n4 m3 ta omsyn til, e
at verkets romantisk-subjektive, intensjonale prosjekt om SB_E
serande meiningsfylde, rotfest i ein organisk heilskap av mate-
rie, liv, kunst og dnd — stgyter saman med sprikets ibuande dif
ferensielle krefter: Det einaste déi kan “gi opphav til”, er sprd-
kets spel av repetisjon og substitusjon. Slik sett, blir det n4
spersmél om ikkje bide motiv, personar og medvit, s vel som
naturleg liv og kunst, fiksjonell rayndom og fiksjon i fiksjonen
einast erstattar kvarandre metaforisk langs ein stadig forskyvan-
de metonymisk akse. Dette plasserer kategoriar som avstan
fravere, inautentisitet og ded p4 horisonten. ;
Ei liknande motseiing mellom handgripeleg meining og sub-
stitusjon trer fram om vi vender oss meir detaljert til verkets
biletsprak. 1 den kompliserte bruken av similar, metaforar o
symbol finst eit tilsvarande brot, der ein motstand gir seg til
kjenne mot meiningsfyldens elles organiserande sentrum. cin
klart ekspressivt innretta diskurs etablerer andre delen a
“Beskuelsen” (17-19) to seriar: Diktar-eg’et vev blomane pé
mileriet saman med allmenne menneskelege eigenskapar, of
forestillingar frd kristen tradisjon og heile det dndelege univer-
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set. Dei to raude rosene str for frieri-begjeret, den kvite for
elskovens anger. “Pragttulipen” gir i eitt med lidenskapens vel-
lyst og sdre smerte. Det fyrige begjeret ytrar seg i nelliken og
tulipanen, uskyld og emhet i hyasinten og syrinen. Andaktens
visjonar om himmel og frelse breier seg ut i “Konvolvlerne”
(vindelblomane). Pinselilja rommar i fragment forlgpet frd Jesu
opphav, over unnfangelsen, fpdselen og fram til martyrens tirer,
og er med sitt boygde “hovud” blomen for bgnn og syndsforla-
ting. Ogsd i “Kjerminden” (forgloymmegei) ytrar bonna og
den tause téras tanke seg.

Vi ser at eigenskapar knytte til kjzerleik — bide som Eros og
som Agape — dominerer i antropomorfiseringa av blomane. Slik
foyer passasjien seg harmonisk inn i den strukturen av formza-
lings- og familie-kjerleik som vi har sett bind tilblivingssoga og
milarkunstverka innhaldsmessig saman. Det organiserande dik-
tar-eg’et opprettar her direkte relasjonar mellom blomar som
teikn, og handgripelege meiningsinnhald. Det framgdr at dei
kunstnarleg framstilte blomane jamvel overgdr og gjer evige dei
mon_.o:mm_mmm fenomena som dei stir for. — Likevel tar
“Beskuelsen” sterke atterhald mot den organismetanken som
&_ﬂmﬁ-om.mﬁ her lar meininga rette seg etter, for mBEm&:Emm gir
0g signal om at det som biletspriket uttrykkjer, paradoksalt nok
ikkje kan uttrykkjast. Dette kan avlesast i alle fall pa tre métar i
“Beskuelsen”.

Den mystiske meining og samanheng som blomane pd
maleriet, som kunst, er i stand til § ctablere mellom natur(ens
blomar) og menneske pé den eine sida, og Guds altomfemnan-
de 4nd p4 den andre - og som diktaren nettopp har ytra — blir
beint fram etterlyst mot slutten av sekvensen. Der nzrmar dik-
taren seg rosenknoppen: “Og hvor er den Skjald, der synger //
godt som denne tause Lille // Blomstmystererne, de stille, //
blot den engang, engang vilde // Rosenlzben lukke op?” (19).
Ordfeunsten evnar m.a.o. ikkje 4 gripe den andelege meinings-
rmzm_ﬁwm? blomanes layndommar — som diktaren nyss har ytra
og gitt form til. Dette er eit brot i verkets rorsle mot meinings-
fylde, som tvingar lesinga i ei anna retning. Vi m4 ta hogde for
at &Wﬁm?nmuna totaliserande utsyn pd menneske, kunst og Guds
dnd gjennom biletleggjeringa av blomane i denne passasjen
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ikkje 7ndr ein indre meiningskjerne, men berre blir til ytre,
andrehands, sprikleg repetisjon av eit milarkunstverk. Slik er
mileriet for gvrig alt repetert fleire gonger — i dei siterte kunst-
historiske tekstane, og i diktarens beskrivande samanfatting pa
slutten av forste sekvens, for “Beskuelsen”. Biletleggjeringa blir
da til lingvistiske substitusjonar av metaforiske omskrivinga, -
som folgjer einannan metonymisk — utan indre meinings-
samanheng,
Sprékets motstand mot indre samanheng mellom blomarie -
som teikn og den meininga av allmenne antropomorfe og dnde-
lege eigenskapar dei blir tilskrivne, kan 0g avlesast retorisk. Det
er heile tida bestemte vendingar som hevdar blomanes meining
— men som ved si utforming dg trugar med 3 trekkje denne
meininga attende. Ein variant har vi i “Hvor er slig en-
Lidenskab [...] som i Pragteulipens Gab”; “Og hvor sukkede en
Bon, // saa uskyldig og saa skjon // som Kjerminden der”. Ein -
annan variant er den negative parallellismen: “Uskyld har saa
fiint et Blaat, // en saa skjer en Blegnens Kulde, // ei som
Hyacinthen faac”. Den tredje varianten er av denne typen:
“Hvor er Kjerlighedens Sedmes // Frydberusningsajeblik, // da
Du Ja af Hende fik, // yndigt i de tvende rade // Roser, som
hindanden mede! [...] Hvor maa Elskovs Anger lide [...] her
denne fulde hvide?”7 Biletspraket er svart komplekst, med bade
similiske, metaforiske og symbolske konstruksjonar, som vi
ikkje treng g4 for detaljert inn i, Poenget vart her dreier seg om
relasjonen mellom den einskilde planten, og den eigenskap og
meining den blir tillagt. Det viser seg at blomanes meining blir
framsett i eit sprik som med sine “Hvor er [...]” og “ei” balanse-
rer pd grensa mellom gradsbestemming og stadadverb/nekting
Med andre ord: I forste omgang kan vi seic at planten ber
eigenskapen eller meininga svert mykje, og/eller den ber den'
ikkje — i alle fall ikkje her og n4, i dette spraket. I tilfellet “ikkje”
finst den berre som metaforisk omskriving, i ein ytre struktur ay.
substitusjonar som stadig glir unna langs forlopets akse.
Tekstens atterhald mot den organiske meininga den klart:
rettar seg mot 4 etablere mellom blomar og dndeleg-antropo-'
morfe eigenskapar, kan endeleg avlesast i nokre formuleringar i
forste delen av “Beskuelsen”. Den ytring “som behgver Luft og
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Laber [...] krenker [...] drzeber” sin “egen Elskte”: den “tilbedte
rene Kunst” (14), slir diktar-eg’et fast i ein innleiande reflek-
sjon over malarkunstens fortrinn framfor den mindreverdige
ordkunsten. Orda tar livet av det dej framstiller, og er dessutan
mon_.m:m&an “et fuldfadt ord fra Munden, // man ei kan tilba-
gekalde // i sit Hjertes tause Grund” er noko som er “svunden”
(15). Naturen og (diktar)spraket har ein feil — dei forgdr; det er
urdd “at fengsle Lyden fast” (15).8 Orda som avverkar dei feno-
mena dei rettar seg mot, og som forsvinn utan at ein kan halde
fast pd dei og naerveret med det dei seier — dette er signal om at
teksten ogsd tar hagde for dei krefter av inautentisitet, fravere,
forsvinning og ded som ligg i sprakets spel av metonymiske
substitusjonar,

Anledninga til desse tankane er den bergmte dropen i van
Huysums bilde, som “evigt spiller [...] evigt fylder sig og triller”,
i sekundets unike, fasthaldne rorsle, som vitnar om “Kunstens
Dyd, Naturens Fejl”, om at milarkunsten kan overgd naturen.

- Buketten samlar i seg kjerleikens idé og alt i menneskets hjarte

. fordeter oydelagt av det lydlege uttrykket i ord. Med slike fore-

setnader frykear diktaren for at diktinga skal oydeleggje dropen
— at den “skulde dale // fra van Huysums Rosenblad, // af min
Lzbes Mundveir rystet!” (14)

Men paradoksalt nok set alts3 diktar-eg’et seg like fullt fore 5
giere med ord — i skrift — det einast milarkunsten blir hevda &
makee: halde augneblinkens rorsle og meiningsfylde varande
fast. Denne intensjonaliteten blir tydeleg innskriven p samme
stad i teksten, midt i dei “sprakfilosofiske” atterhalda — gjennom
den metaforiske omskrivinga av (méleriets) drope med det som
vi forst i femte sekvensen ser blir Adrians tre — av forsoning og
harmoni. Trass i atterhalda mot harmonisert og forsont mei-
ningsfylde legg diktaren med det metaforiske grepet drope/tire
grunnen for det som skal bli dette sprkkunstverkets augne-
blink av nettopp slik meiningsfylde. Mélarkunstverkets drope,
heiter det her framme i verket, “ligger der endnu, // yderligt som
Taaren baaret /| bevende af Djenhaaret’ (14, vér kurs.). Denne
dropen/tara, som blir til forsoninga frd Adrian mot slutten, gjer
diktaren seg bruk av gong etter gong i den harmoniserande skil-
dringa av personar (ikkje minst Adrians familie), blomar og
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kunst. Og igjen — p& samme tid er det eit sprik i denne innreg-
tinga mot meiningsfylde, for vi kan na ogsd umogleg sj4 bort fr§
at den metaforiske omskrivinga #dre berre metonymisk substity-
erer drope, slik gjentakingane av dei og substituerer kvarandre,
ja, beint fram er instansar av det vi kan kalle “ikkje-identisk
repetisjon”.? Brota og vendingane mellom verkets innretting
mot handgripeleg meining, og teksten som eit spel av lingvistisk
substitusjon og repetisjon er nd ikkje berre patakelege, men
ustoggelege i Blomsterstykker.

v

Biletstrukturane i “Gamle Adrians Blomsterbed” sett i forhold -
til “Beskuelsen” er vesentlege for lesinga av biletspriket i verket:
Her og syner det seg ein motstand mot eksistens- og medvitska-
tegoriane, mot den biletskapande organismetanken som det sub- -
jektive utsynet freistar 3 byggje meining etter. Som vi har sett,
opprettar diktar-eg’et 0 kjeder i “Beskuelsen” — serien av blomar,
og serien av dndeleg-antropomorfe eigenskapar. Forholdet mel-
lom desse kunne vi lese endeframt, i trid med den intensjonale
heilskapen: Blomane “symboliserer”, “stir for”, “ber” menneske-
lege og andelege eigenskapar. Men ei undergravande lesing pres--
sa seg 0g pa — m.a. ut fri retorikken som den dndeleg-antropo-
morfe meininga blir hevda ved (“Hvor er...”/ “ei”). Her fann vi'
klofra mellom a-lesinga: “kor mykje ber vel ikkje blomen eigen-
skapen”, og b-lesinga: “kvar er eigenskapen (eg seier) blomen
ber” — som, nir vi i andre omgang tenkjer ngyare etter, mykje
kan g ut p4 eitt (jfr. gradsuttrykkets recorisk negative form).
“Gamle Adrians Blomsterbed” opererer med tre seriar.-
Strengt formalt med to: 1) blomane, som her symboliserer, stir -
for, ber 2) personane (Adrians familie og spanjolane), samt byg- .
ningane frd den dramatiske krigshendinga. Men nok ein serie,
innfort i “Beskuelsen”, spelar likevel med: 3) dei dndeleg-antro- -
pomorfe eigenskapane. N altsg med tre seriar — dvs. nr blo-
mane, som alt symboliserer cigenskapar, nd ogsd hentar inn og
symboliserer tidlegare omealte personar og hus — tar verket nok
eit steg i retning av totaliserande meiningsfylde. Samanbind-
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inga av det dndelege og det menneskelege, som vi alt veit at
kunsten: dei kunstnarleg framstilte blomane er innretta p3 i
diktarens subjektive utsyn i “Beskuelsen”, blir meir omfattande
ved at blomane ogs3 “tar opp i seg” konkrete personar (og hus).
Med dei beteiknande nemningane er det snakk om dei samme
blomane, jamvel om det i Adrians bed naturlegvis dreier seg om
blomar innanfor fiksjonens royndomsplan, dvs. ikkje méleriets
kunstframstilte blomar (som i “Beskuelsen”). Men ogsd denne
skilnaden gjer verket det det kan for 3 utlikne — ved, som vi har
sett, & framstille Adrian som kunstnar, og & parallellisere han
med dei andre, kunstnarlege, subjektive medvita.

Freistar vi 4 lese ogsd “Gamle Adrians Blomsterbed” ende-
framt, gir det jamvel her an § folgje verk-intensjonaliteten — eit
stykke. Blomane — med dei eigenskapane vi alt veit at dei str
for — beteiknar n4 0g familien, som dermed ytrar seg i blomane:
kona Margaretha, smitvillingane Annaliden og Benjamin, am-
men Magdalene, den fromt svermeriske sonen Hyacinth, den
truande dottera Elisabeth, den smerteridne, nonneaktige Nar-
cissa (som har mist forloveden sin i slaget ved Leyden), den
elskande Katharina og hennar Johan, og eldstedottera Klara,
som straffa har métta angre kjerleiken sin til ein fiendsk soldat
(truleg banemannen for Narcissas tilkommande). Dette byggjer
ut meiningsfylden; blomane som uttrykk ber nd i seg og beteik-
nar personane og dei allmenne menneskeleg-andelege eigenskap-
ane — sd langt som Blomsterstykket her stadfester sitt eige system:
Syrinen—Margarethe—gmbhet; forgloymmegei—Annaliden—
benn; r%mmm:ﬁmblm%mnmbﬁr'cm@_& vindelblomen—FElisabeth—
himmelsk tru; pinselilja-—Narcissa—martyrsmerten; dei raude
rosene—Katharina/Johan—frieri-begjerets kjerleik; den kvite
rosa—Klara—elskhugens anger.

Men pé dette punktet melder motstanden mot meiningsfyl-
den seg med ettertrykk. Med godvilje kunne den meiningsgi-
vande a-lesinga i “Beskuelsen” stotte seg pd at dei spriklege
uttrykka stott var av éin og samme type: “blomén ber eigenska-
pen”. Dette, brukt dleine, tillet at skillet ytre/indre kan opprett-
haldast, slik at (ytre) blom star for/ uttrykkjer (indre) menneske-
leg-&ndeleg eigenskap som meining. Men her i Adrians sekvens
finn vi i forste runde gjennomgaande to uforeinlege biletsprik-
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lege uttrykkstypar. Den eine er typen “blomen ber personen
(som dermed ytrar seg i den)”,10 som er analog med “blomen
ber eigenskapen (som ytrar seg i den)” frd “Beskuelsen”. Bruks
dleine, tillet ogsd den (med godvilje) at ytre/indre-skillet Stir
ved lag, slik at blomen star for/uttrykkjer den personen deg
gjeld og hans dndelege og naturlege kjerleik (Agape og Eros). :
Personen og kjerleiken hans kan i denne biletspraklege strukeu-

ren godt vere berre eit minne, slik dei er for Adrian.

Men hos Adrian er den biletlege relasjonen mellom blom og
person 0g beskriven med ein annan type — “blomen er perso-

nen :

[“IBlomsterne ¢j skulle vere // eder blot j Fantasi’n, // eder, mine
Born og Viv, // men forvist de Eder ere, // Eder ja til Sjel og Liv, // -
Eder ja i Ansigtstrek, // Ejendommelighedssind, // Karakterens fad- §
te Mine, // Smilene, som przge ind // sine sommerfuglefine // Spor,
idet de flygte vak[”] (40),

tenkjer Adrian. Med andre ord: Syrin, forgloymmegei, i:mn__.
blom, pinselilje, raude roser er Margaretha, Annaliden
Elisabeth, Narcissa, Katharina/Johan,

\

uttrykket. Berre muligheten for slik substitusjon reiser straks tvil
om kva som kjem forst i den biletlege relasjonen — personen
eller blomen. Kva er ng uttrykk, kva er innhald/meining? -
‘Nir begge dei biletspraklege typane blir brukte og erstattat
einannan slik, blir det identitets- og medvitsdannande skillet
mellom ytre og indre sett ut av kraft - det prinsippet som me)
ningsdanning, og som totaliseringa til dndeleg forankra mei
ningsfylde i Blomsterstykket, elles byggjer p4 og er avhengig av.
Dette prinsippet krev at det konkret narverande, blomane, fir
std som uttrykk for bide serien av allmenne eigenskapar og seri
€n av personar — som begge er karakteriserte ved kjeerleikens

innhalds-kategoriar av Eros og Agape, som nettopp bind saman

jordisk liv og den guddommeleg altomfemnande &nda.

Prinsippet krev og ei ngdvendig mengd av likskaps-kategoriar
mellom blom og meint eigenskap/person. Mellom former og
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fargar i blome-serien, og seriane for bide allmenne eigenskapar
og dei individuelle personane sine serkjenne finst ei rekkje Jik-
skapar i mange av einskild-tilfella. Men ikkje alltid; det kjem vi
tilbake til. Poenget her er at biletspraket i Adrians sekvens des-
tabiliserer ytre/indre-skillet s fundamentalt at den eksistensicl-
dndelege meiningsfylden slar sprekker,

For substitueringa av det meiningsfulle “blomen ber og er
uttrykk for personen” med “blomen er personen” opnar for ei
meiningslaus mulighet: Nemleg at personane — som jo alle er
Jraverande. fordufia fr3 dstaden, dei fleste dode — kunne st4 som
uttrykk for, bere i seg eit innhald som blomen 7 seg sjolv avgir:
Blomar i seg sjolve har inga intensjonal kraft. Knytte til meining
kan blomar berre vere nir dei som uttrykk fir oppretta sam-
band med innhaldsstorleikar og forestillingar som kan- tilkjen-
nast meinande kraft (jamvel om dei konkret er friverande).
Den krafta er alltid antropomorf og/eller “dndeleg”, som i dette
verkets seriar av eigenskapar og personar. A setje minnet om per-
sonen som uttrykk for blomen, er like absurd — det ville vere §
hevde at eit frivere kunne uttrykkje eit nervare. — Det er ikkje
lenger opphavet — Guds altomfemnande 4nd — som via perso-
nar og antropomorfe eigenskapar uttrykkjer seg i kunstens og
naturens blomar, nir bide blom og person i biletstrukturen
vekselvis kan innta plassane for uttrykk og innhald. Blomen m3
konstant vere uttrykk dersom den dndeleg forankra meinings-
fylden skal std ved lag. Det er den iklje hos Adrian.

VI

Den lingvistiske motstanden mot denne totaliserande meininga
ser vi altsd serleg tydeleg i og med Adrians sckvens. Spréket yter
den ved at det (n4) lar dei tre seriane blomar, personar, og all-
menne dndeleg-menneskelege eigenskapar sitkulere frict, Dys,
den ngdvendige hierarkiske, organiske strukturen i diktar-eg’ets
subjektive utsyn — blomane som uttrykk for dei allmenne
eigenskapane som bind saman nd og menneskeleg jordeliv, og
for dei individualiserte personane — lpyser seg opp. Dette kan vi
nd avlese pd fleire mArar.
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Eit sldande trekk ved biletspraket i Adrian-sekvensen er ikkje

berre dei stadige “blomen ber”/”blomen er”-substitusjonane, 12 ] -
andre runde ser vi at teksten ogs4 erstattar “er’- og “ber”-struk-

turane med nok ein type: “blomen skal bety personen og/eller
kyrkjetaket/tdrnet/prestegardshuset”. Adrians gjenkjennande
oppleving rommar nemleg ogs4 dei redselsfulle hendingane, d3

alt i livet hans brast. Det er angriparane og dei materielle kom-

ponentane i desse hendingane han skil ut ved at nokre av blo-

mane berre skal bety desse, og ikkje vere dei: Tulipanen skal bety ,.

det brennande huset; valmuestengelen spiret; valmuens blomar
kyrkjetaket — prakttulipanen skal bety Alonzo; flgyelsblomen
den valdelege medsoldaten hans. :

Men med denne ni emfatiske, allegorisk hevda typen, spelar

teksten nedvendigvis og tilbake pa dei andre biletstrukturane.

Teksten gjer implisitt merksam, ikkje berre pa det uavklarte for-
holdet mellom det beteikna og det beteiknande i dei symbolske -
“blomen er personen”-konstruksjonane. Men og pa den graden
av ikkje-motivert tilfeldighet som ngdvendigvis m4 finnast i

forholdet mellom blom og personar i den similiske/metaforiske

typen “blomen ber/uttrykkjer personen”. Kvifor? Mellom anna
fordi teksten i desse tilfella av allegorisk hevda biletstruktur:
paradoksalt nok ikkje gir bort fr3 forseka pa & etablere :W&Am_,um.«

som kan relatere blom og beteikna fenomen til kvarandre.

Ogsa blant “skal vn&\ulWo:mQ:W&.o:m:nu som i dei fleste av -

“ber”- og “er”-konstruksjonane, finst det likskapar mellom dén

enkelte blomens former og fargar, og den serien av fenomen

blomane blir relaterte til.13 Med andre ord har heile serien av

personar/bygningar og heile serien av blomar eit relativt moti-
vert forhold til kvarandre — anten forholdet er simile/metafor;
symbol, eller som her: markert allegori. — Og heller ikkje dette
er alt: For av desse markerte “betyr”-allegoriane er til overmal”
nokre ogsd av typen “blomen ber personen” (metaforiske) og -
nokre av typen “blomen er personen” (symbolske)!14 — T dette

perspektivet kan den subjektivt skapte, indre motiveringa i for-

holdet mellom verkets betydningsstorleikar, etablert gjennom
likskapar, paradoksalt nolk ikkje berre takast til inntekt for mei- :

ningsfylde. Jamvel dei enkelte likskaps-kategoriane, som skal
motivere samanbindinga av seriar, blir “mystifiserande”, for
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teksten byd ein og 4 lese dei som metaforiske substitusjonar av
kvarandre.

Det vi her er vitne til, er at Blomsterstykket i forholdet mellom
blome-serien og person/hus-serien gjennomferer eit svirrande
spel av biletspraklege gjentakingar og erstatningar. Spelet er nzr-
mast uendeleg komplekst (langt meir enn vi kan gjere greie for
her, der vi berre droftar relasjonane mellom hovudkomponenta-
ne i dei biletspraklege seriane). Teksten hevdar fortlgpande at
blomar “star for/uttrykkjer”, “er”, og “berre betyr” personar og
hus. Slik bdde hevdar den organisk meiningsfull samanheng
mellom bestanddelene sine, g¢ markerer — ein er freista til § seie
himmelropande (!) — at denne meiningsfylden berre er utvendig
“satt”, og slett ikkje kan finnast i dette biletspriket.

Vi grip né tilbake til den tredje serien: dei allmenne dndeleg-
menneskelege eigenskapane som blomane blir knytee il i
“Beskuelsen”. Desse spelar tydeleg med i “Gamle Adrians
Blomsterbed” (som primert arbeider med relasjonane mellom
blomane og personar/hus). Vi har tidlegare framheva den
omfattande meinings-totaliseringa verket her legg opp til nir
det i blomane fir dei allmenne eigenskapane til 4 falle saman
med personanes individuelle sertrekk. Men her skurrar det og
sterke, idet verket bryt det systemer det sjelv legg opp til.

Brota inntreffer bl.a. i samband med tulipan-plantane.
Tulipanen (ogsi omtalt som “Pragttulipen” og “Zwicbel”) har
frd “Beskuelsen” eigenskapar vi kjenner som “lidenskapens vel-
lyst og smerte” (17) og “fyrig manndom” (18). Adrian-sekven-
sen fyller ut systemet nir den giennom tulipanen knyter desse
eigenskapane til Alonzo, som tulipanen her “betyde skal” (42):
Hans motsetnadsfulle begjer ctter kjerleikens idé gjennom
(mélar)kunstens Sankta Katharina og etter kjarleikens jordiske
realisering gjennom blikket hans for Adrians dotter Katharina,
fell som innhald godt saman med cigenskapane manndom og
kjzrleikens vellyst-smerte. Men nar tulipan-blomen som
uttrykk for desse eigenskapane samstundes “skal bety” det bren-
nande huset, er motiveringa av det innhaldsmessige sambandet
mellom brennande hus og eigenskapane manndom/kjerleikens
vellyst-smerte problematisk. For 4 overtyde, foretar teksten
metaforiske substitusjonar. Brannen i huset ytrar seg i blomens
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form og fargar som “Flammedyb” og “hvide Emmers Flekkes”
(41). Blomen, som jo dg stér for Alonzo, trekkjer s& pd Alonzos
motsetnadsfulle dndelege og jordiske kjerleiksbegjer. Blomen

kan dermed og halde fram med & uttrykkje kjerleikens vellyse. -
smette og fyrige manndom — nettopp som “brennande”, fyrig

kjerleik. Men det Ezr&&mamm&mo sambandet mellom bren-

nande hus og manndom/kjerleikens vellyst-smerte er ikkje der-
med godtgjort; “sambandet” er hevda gjennom metaforiske sub-

stitusjonar i eit metonymisk forlgp. Brann i eit hus 0g mennes-

kelege cigenskapar er i det heile uforeinlege innhald, jamvel om
det godt kan tenkjast strukeurar, t.d. giennom tulipanen som:
teiknberar, som med &_mﬁmﬁmn_mm motivering kan uttrykkje des-

se innhalda Avar Jor seg.

Motiverings-vanskane er end3 storre i samband med Sloyels-
blomen (den er utelaten i “Beskuelsen”, og ikkje knytt til all-
menn eigenskap). Blomen “skal” i Adrian-sekvensen “bety”
Alonzo sin utelukbande W&mmmmwé&&n_mmm medsoldat, men tek- |

sten lar floyels-clementet ogsd std for den wtelukkande kjeerleg

vernande amma Magdalene (“Flgjelsblad”et er alt etablert som
symbol pd henne (32)). Teksten set i verk omfattande metafos.
riske forskyvingar. Nir flpyelsblomen “skal bety” den “rasande -
soldaten”, hgyrer vi, kjem denne til uttrykk i blomens “gullbro-"

derte og tiger-pygde” farge og form (42). T gullet her liner

framstillinga fr4 ein av den elles valdelege van Huysums mjuke

serkjenne (som tidlegare nemnt, er han utsmykka med gull).

Den laner dg fri eit anna av hans mjuke serkjenne: floyelet i
:E&o_mﬁamsmb hans (45). Med gull, floyel og vald som kom-'

o .

ponentar i metaforisk omlop, freistar teksten 4 sikre eit sam-
band bdde mellom blom og den valdelege medsoldaten, gg mel--
lom blomeblad og ammen Magdalena, som berre er “mjuk”, og
absolutt ikkje krigersk-valdeleg. 1 seg sjolv er sambandet -

“Flojelsblad”/Magdalene relativt godt motivert (floyelsbladet

med dropen — ammens skjermande képe, griten). Likevel, nir -

blomen p4 samme tid “kan uttrykkje” s& uforeinlege storleikar
som vald og kjerleg avskjerming, viser substitusjonane seg ope
som det meiningslause spelet dei ogsi er. .

Og kva med valmuen? Stengel og blom kan godt inkarnere
det brennande kyrkjetarnet, men cigenskapen den ber med seg
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rd “Beskuelsen” — det unge geniets tanke (18) — stgyter som
innhald krasst saman med innhaldet brennande kyrkjetirn. Det
samme gjeld sjolve blomsten i valmuen, som til den eine sida
har ein motivert relasjon til innhaldet brennande kyrkjetak —
men absolutt ikkje til den andre sida: eigenskapen geniets tan-
ke. Eit brot med meiningsfylden er det naturlegyis og at
Adrians sekvens gjennom blomane lar jamvel katastrofens maze-
rielle komponentar — hus, spir og kyrkjetak — bli knytt opp mot
eigenskapar som elles er reserverte berre for personar. — 1 alle
desse tilfella arbeider ikkje Blomsterstykket lenger 3leine mot
organisk, motivert, 4ndeleg meiningsfylde. Teksten framstir her
nermast som barokk, med openberrt berre hevda, men ikkje
indre motivert forhold mellom det beteiknande sprikmaterialet
og det som blir beteikna. Dét er allegoriens betydningsmodus.

I den substituerer dei metaforiske omskrivingane kvarandre
endelaust langs forlppets metonymiske akse, utan 4 n3 mei-
ningsfyldens nervare her og nd — og utan 4 né kunstens forank-
ringspunkt og opphav i dndas rike. Dei er forskyvingar og gjen-
takingar av kvarandre, utan substansielt innhald. Eit par spesial-
tilfelle av denne sirkulasjonen av teikn finn vi i forholdet mel-
lom serien for personar og serien for blomar: Blomane hyasint
og pinselilje er til liks med andre blomar uttrykk for, stir for
individuelle personar og deira serkjenne — det dreier seg om
sonen Hyacinth og dottera Narcissa. Men trass i motiveringa i
forholdet mellom blomen og bade allmenn eigenskap og perso-
nens karaktertrekk i desse to tilfella, bleiknar dei beskrivne indi-
vidualitetane radikalt nir personnamna deira einast er dei gjen-
tatte og resirkulerte blomenamna: Hyacinth og Narcissa.!s

Den siste lingvistiske observasjonen vi skal ta med oss fra
biletspraket, dreier seg om etableringa av rosenknoppen som ut-
trykk for eigenskap (poesi) og for person (Adrians son Benja-
min). I forholdet mellom verkets innretting mot meiningsfylde,
og det spelet av metaforiske substitusjonar vi har studert nr det
gjeld dei tre seriane blomar, personar/hus, og allmenne, men-
neskeleg-8ndelege eigenskapar, er dette tilfellet svert talande:
Det er det einaste tilfellet i verket der forholdet mellom blom
(rosenknoppen) og person (Benjamin) ikkje blir angitt ved (3
forsoke 4 etablere) motiverande likskaps-relasjonar. Strengt for-
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malt er det biletlege uttrykket ein metafor; likevel er det eit full-

stendig tilfeldig, allegorisk hevda forhold mellom Benjamin og

knoppen.16 Kva lys kastar dette over Blomsterstyklket:
P4 den eine sida veit vi frd “Beskuelsen” at rosenknoppen er
det biletet som stdr for “den [tause] Skjald, der synger [..]

Blomstmystererne, de stille, // blot den engang, engang vilde //

Rosenlzben lukke op” (19). Vi veit og at Smm:gowwm: blir
hevda & fortelje soga om van Huysums maleri. Vi m3 kunne

slutte at knoppen dermed og inkarnerer verkets totaliserande,
likskapsdannande intensjonalitet. Men i rosenknoppens eigen

biletstruktur gir verket altsd heilt avkall p& motivering og lik-
skap. M.a.0.: Det som hevdar den samanbindande _Qmmnmr har

inga slik kraft sjplv. — P4 den andre sida veit vi fra Gamle
Adrians Blomsterbed” at knoppen er det biletet som ogsa stdr
for Adrians antatt dede son Benjamin (32). Vi veit dg at van

Huysums falgjesvein — forst “Navnlps®, si identifisert av vw&m_
milaren og Adrian som sonen Benjamin — fell dod om d3 H.:ﬁm.,..
ren skjer blomane (46-49). — Vi stdr overfor storleikane dikting
og dpd. . .
Rosenknoppen blir dermed det paradoksale _umemﬁ. pd bade
poetens organisk forankra skaping av heilskapleg EnEEmm@_m.
de, og poesiens (og sprikmaterialets) makteslause kraft til 4 n4
varande meining, substans — sin inspirasjon og 4ndelege opp-"
hav. Godtar vi at rosenknoppen fortel, s fortel den ei _m.uz.nﬁm.,,
samanhengande soge — som ikkje kan forteljast. Det .&W::m
freistar & uttrykkje, kan ikkje uttrykljast — det er den reine eksi--
stensielle negasjonen: frivaret, dgden. Diktinga brukar ord o
namn, meq er taus og namnlaus. Den rettar seg mot kunsten ;
inspirasjon og dndelege opphav, men blir berre kunstig, si ciga.
sjolvgenererte forkunsting. Det er ein forgjengeleg kunst, frirg--

va alt utspring og opphav. Gjennom si allegorisk hevda mei-
ning, gitt gjennom endelause seriar av metaforiske substitusjo-

nar i tidas forgjengelege, metonymiske dimensjon, viser den

meiningsfrivarets og dedens spriklege vilkir. Den lever — av

dod og forgjengelighet. Den kan vere berre “En Buket”.17
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Denne forkunstinga og forgjengeligheten viser seg i den massive
sirkuleringa i form av gientakingar og erstatningar innanfor det
materialet dette sprikkunstverket arbeider med. Dét gir mange
paradoks i sporsmilet om opphav og repetisjon, reyndom og
kunst. — Blomsterstykket er ei erstattande gientaking av eit
malarkunstverk, i etterhand, men er pa samme tid ei forteljing
om dets opphav. Alonzo de Tobar kjenner Murillos og
Velasquez sin kunst. Han ser den gentatt i trulovingas og fami-
liens royndom hos Adrian. S§ gjentar han denne rayndommen
idet han sjolv malar den — og blir “Murillos’ heldigste
Efterligner”, men blir likevel “original” (26f). Adrians familie er
ikkje berre ei gjentaking av Murillos og Velasquez sin kunst;
familien hans blir og gjentatt i Adrians blomar — som blir gjen-
tatt i van Huysums méleri, som blir gjentatt i “Beskuelsen”s
sansing, som og gjentar gjentakingane av van Huysums kunst i
leksikon-oppslaga. Det er slik “Beskuelsen®s gientaking av
méleriet blir utgangspunke for ei gjentaking av méleriets opp-
hav og levetid gjennom ei forteljing om det. M.a.o. gjentakinga
av méleriet supplerer — og substituerer — maleriets opphav. Og
mileriet blir gjentatt i Louvre-utstillingas méleri av (dei tidlega-
re) Murillos, Velasquez og Alonzo de Tobar, og (fir vi tru) av
den samtidige David — maleri som s3 blir gientatt i Gros sin
kunst, som dg gjentar van Huysums kunst.

Det blir umogleg 4 avgjere kva som kjem forst — “kunst”,
rgyndom”, gjentakinga (av)/ “opphavet”? Vi stir overfor e
massiv kjede av forskyvingar av metaforiske relasjonar — som
substituerer kvarandre metonymisk langs tidas akse, og blir til
spriklege allegoriar. Ikkje s3 rart at Blomsterstykker (i gjenta-
kinga av familien i Adrians blomar) med sannings-begrepet
fokuserer pa grensene mellom det autentiske og det inautentis-
ke i menneskelivet: “Alle ere jo tilstede, // saa lyslevende og san-
de, // at jeg ikke kan forblande // Sandheds Syn med Sandheds
Skin” (40). Heller ikkje s§ rart at teksten sjolv gjer merksam p4
spelet og glidningane i og mellom sine lingvistiske former —
metaforiske, symbolske og allegoriske (“ber i seg”, “er” og “kun
betyder’-typane) — og at bade sanning og retorikk overalt blir

«
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kopla opp mot temporalitetens vilkar giennom framhevinga ay

den umoglege “Sekunden”, og av den stadige markeringa i for-
lopet av at “Aar ere rundne”. Desse sporsmila dreier seg nettopp.

om menneskets vere i skjeringspunktet mellom eksistens, og
sprikleg differens, substitusjon og repetisjon som vi innleidde
med 3 vise til,

Kanskje er det heller ikkje si merkeleg at Blomsterstykket —

sitt. D4 blir kunstens utveg allegorien — emfatisk hevda meining

i eit ukongenialt material som stgtt skriv seg inn ein annan stad,

i ei anna tid, og som berre kan yte teneste som substitusjon og
repetisjon. Slik kan kunsten ni korkje sitt opphav eller eksisten-

siell meiningsfylde. Og den kan heller ikkje forsone; i dette per-
spektivet er jamvel tira (som den motiverande verk-intensjona-"

liteten s& omhyggeleg la grunnen for) ein metonymisk forskyvd

metafor — som blir til allegori: den berre hevdar meining, utan

meiningsfylde.

“Han laserte i det Uendelige, selv Dakfarverne”, fortel dei-
innleiande leksikon-oppslaga om van Huysum -(9-13). Dei:

framhevar og. det transparente i kunsten hans: basrelieff, med
sterkt reduserte verknader av djupn. Vi les om det uavsluttelege

arbeidet med farge som skin igjennom i farge, der dei framstilte

fenomena glir over i einannan: Teksten vektar m.a.0. tida som
gdr, og det som gir over i det andre — og vi md sporje: til sam-
lande meining, eller som forskyving, erstatning, og mangel pa
substans? Desse tilvisingane fir setje eit endepunkt for denne
interpretasjonen — som ved 4 folgje nokre av rorslene i den seri-
en av lesingar som tekstens gjentakingar og substitusjonar ogsi
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glennom van Huysums kjopslaging og tjueri hos Adrian — kny-
ter kunstnarens réstoff til sirkulasjonens sfere, der material og
teikn inngdr i utbytingsrelasjonar, som bytte eller som roveri.
Nér kunsten 4 gjenta og substituere, d3 heller ikkje s rartat
den “hemmelige Betydning” kunsten vil n3, moter motstand i
arbeidet med materialet — slik van Huysum ikkje kan avslutte -
prosessen, fordi teikna og gjer seg til “Ting” og “Uefterligne-
ligheder” (flugene, sneglane, fuglereiret, uvesentlege blomar)
som “tilslgre [...] Hovedgruppens Betydning” (51).18 Nir kun-
stens material stiller seg 1 vegen og blir framandt, stdr kunstna-
rens subjektive intensjon i eit tingleggjort forhold til materialet

er, samstundes har dreid seg om nokre paradoks i lesing som
fenomen.

Vi har lese eit sprikleg kunstverk, som glir mellom krefter av
metaforisk meiningstotalisering, og metonymisk gjentaking og
substituering av metaforane, Motseiinga forpliktar lesinga — p4
tekstens konstruktive krefter, slik dei ytrar seg i dens forestilling
om ein “medvitsfilosofisk”, organiserande instans, og pd den
lingvistiske motstanden mot desse gjennom sprakets eigen,
sjolvundergravande dynamikk. Motseiinga kan neppe formule-
rast betre enn teksten gjer, ndr den ope viser fram den omfat-
tande rorsla mot meining i den kraftfullt makteslause metony-
mien “Blomsterblomstre”. Dei liknar bide naturens blomar og
anda i himmelriket, hgyrer vi: utspringets og inspirasjonens
livsprinsipp — som s& igien berre “ligner Liget under Graven”
(16). Dgden som det uerkjennelege vilkiret for dikting, kunst
og liv skriv Wergeland inn som den [Gud], hvem intet Navn
afbilder” (44f).

Lesing er m.a. eit sporsmal om konstruktiv og dekonstruk-
tiv, og om moaﬁmm og temporal m::REDm i m:ﬁm%nmﬁm&.obnz.
Men dette er ikkje absolutte val ein kan fareta. I det § lese sub-
stituerer ogsa innrettingane kvarandre, i prinsippet som uende-
lege metonymiar av metaforiske forssk. Men lesing er styrt av
tekstens eiga vekt pd konstruktive og dekonstruktive kvalitetar,
som her hos Wergeland balanserer kvarandre hirfint. Det
romantiske Blomsterstykket krinsar ustoggeleg om desse kreftene
— motseiingar i all diktekunst, i alt sprak og all lesing. Dei er
gitt av tilverets vilkdr i spennet mellom eksistensiell fylde og
sprakskapt forkunsting, den endelause doyingas lingvistiske for-
banning. Litteraturen, som livet, har innskrive i seg eit paradoks
av fenomenologi og negasjon.

NOTAR

1 Til grunn for denne studien ligg Willy Dahls kommenterte utgave pd J.W. Eide
Forlag, Bergen, 1969. Den kursiverte stuttforma Blomsterstykket viser i det fol-
gjande til Wergelunds verk. Maleriets tictel sear i hermeteikn, der den er brukt.

2 Sitert etter Edvard Beyer i Nosges litteraturbistorie, bd. 2, Oslo, 1974, s. 190, —
Bremer (1801-1865) har fitt vmmm i litteraturhistoria m.a. for engasjementet sitc
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for kvinnenes frigjering, og for & ha nzrma seg ein realistisk skriveméce, Jhr. td,
Mogens Brendsted (red.), Nordens litteratur, bd. I For | 860, Kebenhavn-Oglo.-
Lund, 1972, ss. 403ff. For ei kritisk drofting, sji Birgitta Holm, Fredyita Bremer
och den borgerliga romanens fodelse, Stockholm, 1981.
Bidrag til forskinga kring Wergelands Blomsterstykke finst m.a. i Vilhelm Troye,
Henrik Wergeland i hans digtning, Kristiania, 1908; Per Saugstad, Skjulte lengsler.
En studie i Henrik Wergelands lyrikk, Oslo, 1946; Daniel Haakonsen, Skabe [sen i
Wergelands dikining, Oslo, 1951; Aage Kabell, Wergeland. 1II. Manddommen,
Oslo, 1957; Sigmund Skard, “Studiar ; Henrik Wergelands “Lods-vers”, Eddyz,
1957; Arne Krohn-Hansen, “Forholdet mellom gienstand og bilde hos
Wergeland”, Edda, 1963; Yngvar Ustvedt, Det levende univers. En studie §
Henrik Wergelands naturlyrikk, Oslo, 1964; Arne Hannevik, “Et romantisk dike
om kunsten og kunstneren”, Det romantiske kunstsyn, Oslo, 1966; Gudleiv Bg,.
“Strukeuren i Jan van Huysums Blomsterstykke’, i Er Jestskrift fra studentene £l
professor Daniel Haakonsen pd 50-drsdagen, Oslo, 1967, Kjell Storjohann, 74e
Quality of Mercy: En studie over Henyik Wergelands dik “Jan van Huysums
Blomsterstykke”, Nordisk instituct, Universitetet i Bergen, 1967; Willy Dahl,
“Innledning” til J.W. Eides utgdve av Blomsterstykker, op.cit; Edvard Beyer,
Norges litteraturbistorie, op.cit., ss. 186-193; Daniel Haakonsen, “Eros i Henrik
Wergelands diktning”, i Frost/Wyller (red.), Den platonske kjerlighetstanke gjen-
nom tidene, Oslo, 1974; Odd Inge Langholm, - af en nedbrzent Lidenskab®: En
lesning av Jan van Huysums Blomsterssybke”, i Kirke og kultur, 1974; Vigdis
Ystad, “Kunstfilosofien i Henrik Wergelands Jan van Huysums Blomsterstykke”,
Edda, 1975; Aslaug Groven Michaelsen, Den ldne lenke, bd. 1, 1977, dS:%
Dahl, Norges listeratur, I- Tid og tekst 1814-1884, Oslo, 1981, ss. 89-98; Siguird
Aa. Aarnes, “Jan van Huysums Blomsterstykke. En bok og et boktrykkerjubi-
leum”, i Per Stromholm (red.), Bokspor, Oslo, 1993, 3
Wergelands val av motto fri Antonio Allegri da Correggio innvarslar forsoket,
jamvel om ein vel 4 lese det ironisk: “Anch’io sono pittore” (‘Ogsi eg er malar’),
Dette er ei tolkande slutning for Gros og David sitt vedkommande.
Samanhengen mellom deirz og dei andre personane sine medvit er sikra gjen
nom andre, motiviske parallellismar; jfr. nedanfor.
Fordemminga av van Huysum er framsett i ein replikk etter - at
folgjesveinen/Benjamin har falle dod om, der Adrian “forbander dig med den
redsomste af Forbandelser, med Forbandelse af dit eget Barn indtil Vanvid 4f:
Sorg over dit eget Barn. Ja, hvis Gud gjor en Tusinddel Lige for Lige — du skal
forgjves trygle om Guds og dit eget Barns Barmhjertighed og om at dit
Staalhjerte skal kunne briste, om at kunne doe som jeg” (49). .
Den fjerde varianten, og det einaste dgmet péd “direkte” simile i forholdet mel--
lom (det metaforiske uttrykket for) eigenskapen og (det metaforiske uttrykket
for) planten, har vi i “Er saa ren en Engels Hjerne, // Jomfrues Tanke, Nyfodts:
Drom // og Martyrens Taarestrom // som Narcissens blege Stjerne!”
Motsetnaden mellom milarkunstens (pastitte) fortrinn i 4 kunne halde sekun-
dets rorsle, og meining, fast i rommet for evig ettertid, og ordkunstens manglan-
de evne til dette p3 grunn av sprikmaterialets nadvendige forlop i tid og dets
annleise, mindre substansielle sanselighet, kjem diketaren og verket attende til
ved fleire repetisjonar teksten igiennom. Denne motseiinga er ei forenklande tol-
king (lesing) av eit av hovudemna i G. E. Lessings drofting i Laokoon fr3 1766; ci
rekkje av kommentatorane viser til den. Den tekststaden der motseiinga dukkar |
opp i sin siste variant, finn vi i diktarsjolvets “etterskrift”; “Aar runde. Havet -
omtumler ikke sit Bytte forunderligere end Tiden gamle Mesteres Malerier, for-
di Menneskene ere begjerlige efter det Guddommelige i samme Forhold, som
dette er sandseligt. Derfor ile Malerierne, hvori dette er Tilfzlde, fra Haand til
Haand igjennem Aarhundrederne, medens et Digt vilde doe af Boghyldestav
eller endnu manNan:mQ.mu om ikke Pressen reddede det ved at gjore det almin-
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deligt som Brostenerne. // Ogsaa dette Digt vil dessuagtet dee for Jan van
Huysums Blomsterstykke gjennomlever et Aar il af sin Udgdelighet” (52).
Sitatet synest 4 halde ved lag ein forskjell i substansiell sanselighet mellom dik-
ting og mélarkunst, men er slett ikkje eintydig med omsyn til ein skilnad i tem-
poralitet. Ogs& malarkunsten eksisterer her i tida, noko som unekteleg og vil spe-
le inn p dens sanselighet (jfr. samanlikninga med “havets bytte”).

Jfr. vd. J. Hillis Miller, “Two Forms of Repetition”, i Fiction and Repetition,
Oxford, 1982, ss. 1-21.

Dette er similens/metaforens strukeur, der preposisjonen “i” markerer skillet mel-
lom vehikkel og tenor. Preposisjonen i denne uttrykkstypen indikerer at blomen
er berar av personen(s szrkjenne). Les ein ordrett, er desse bileta metaforar. Les
ein “i” elliptisk for “som i”, er dei similar. Nokre dome: “Gud i disse Blomstre
givet // atter har jer Alle Livet” (31); “Jeg var meer end blind, om ei // jeg min
Annalidens Dje I/ lux gjenkjendte grant og ngje // her i denne Glemmigej” (32);
“Og mit Syn er ¢j saa blindt, // at det kjender ¢j min egen // Elsklingsdreng, min
Hyacinth, I/ frem i Hyacinthen stegen” (33); “Kjendte jeg mit Barn, mit bedste
[...] om jeg ej Narcissas Smerte // her i Pintseliljen l@ste?” (33); “Der i Rosen ved
sin Rose, // se, der er jo Brudepartet // Kutharina og Johan!’ (35).

Dette er i snever forstand symbolets strukeur. Andre eksempel: “Over [Benjamin
og Annaliden] har et Flojelsblad sig lagt. // Det er gamle Magdalene” (32);
“Favreste Konvolvel [...] kc er min Elisabet’” (33). Begge biletspraklege typar
realisert samtidig: “Jeg har kunnet glemme Een // af mit eget Kjod og Been: //
stakkels Klaras Dodningsmertes // blege Billede i denne // hviide Rose, som er
Hende, // hende Selv” (39). — I Adrians nyss siterte “Bder ere’-passasje omtalar
teksten alle med “blomen er personen”-typen, ogsd dei enkelttilfella den tidlega-
re har framsett med “blomen ber i seg, er uttrykk for personen”. Teksten bryt og
substituerer m.a.0. massivt i forholdet mellom biletstrukeurar., Ogsé mot slutten
av “Eder ere’sitatet ser vi korleis biletspraket glir fr3 den dér dominerande typen
“blomen er personane” til “blomen ber i seg, er uttrykk for personane” - j
“Smilene, som prage ind [(som) i blomen] // sine sommerfuglefine // Spor” (var
kurs. og hakeparentes).

Denne meinings-undergravande utbytinga mellom similens/metaforens og sym-
bolets biletsprak viser for ovrig kor utilstrekkeleg og upiliteleg symboler —
romantikkens mest tiltrudde, organisk altomfemnande figur — paradoksalt nok
er til & skape meiningsfullt samband mellom innhald og uttrykk, og mellom
sjolv og omverd. - Jfr. Paul de Man sine kritiske lesingar av forromantikkens og
romantikkens symbolstrukturar i “The Rhetoric of Temporality”, Blindness and
Insight, Minneapolis, 1983, ss. 187-228.

Dgme p3 likskaps-relasjonar i dei tre typane: — “Betyr”-typen (allegori): “Derfor
denne Tulipan, // (egte “Admiral Enkhuisen”) // som sit Flammedyb bedaekker
/1 fuldt med hvide Emmers Flekker, // ikke e, men kun betyder, // Huset, da
det stod i Brand” (41). — “Blomen ber i seg” (metafor): Syrin-greinas rasling,
som stdr for Margarethas latter (31). — “Blomen er’-typen (symbol): Forholdet
mellom “Flojelsblad”et med ein drope p4 seg, og den gamle Magdalene med
kdipa si, gritande pg ammevakt (32).

Ved sida av tulipanen/”Zwiebel”en som “betyde skal” Alonzo, “se Uhyret, // se
hans vilde Kammerat, // se den'rasende Soldat /! i en dobbelt, guldbaldyret, //
tigergjet Flojelsblomst” (42), heiter det klart metaforisk. - Symbolsk: “den
Valmu’ der, som skyder, // pralende med Flammer ziret, // over Bedet, den er
Spiret // da det svimlede og faldt” (42). — Og oppsummerande markerer teksten
paradoksalt alle desse utskilde gjenopplevingane bide som allegoriske “betyr’-
typar og som metaforar (med <LQ pd fenomenet 7 blomen som uttrykkjer det):
“Ja, jeg elsker dette Syn, // hvis Betydning let er gjettet // uden megen uvis
Ahnen: // Husets Brand i Tulipanen; // Taarnets (som et sammenflettet // ifra
Dybet opskudt Lyn) // i Papav’rens [dvs. valmuens] Knops Skarlag; // Kirkens
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eget brede Tag // i dens Blomsts udslagne Flammer; // Spaniolens [dvs. Alonzos]-

vilde Jammer [...] i den mystiske, tilflorce, // krigerrede, munkesorte //
Pragttulipes aabne Bager, // hvori Nat og Flamme leger” (43f).

Ein kan naturlegvis hevde at noko liknande m3 gjelde for gjentakinga av person-
namn og det vi har kalla innhaldsstorleikar i den meiningsorienterte lesinga ay

forholdet mellom meistermilarstykkas Katharina og familie, og Adrians dotter:

Katharina og fellesskapen i familien hans, Mykje talar for at ogsd dette synet kan
gjennomforast som lesing. Men der e ein skilnad som ein ikkje bor oversja:

Personnamna og familienemningane innanfor begge seriane dér stir som uttrykk

for eit altomfemnande dndeleg prinsipp, samla i det dikrarleg subjektive utsynets
totalisering. Dette gjeld dg “innhaldsstorleikane” trulovnadskjerleik og familie-
kjerleik, som kan lesast som uttrykk av andre grad for den diktarleg forma,

indelege meininga: Gud. — Nar vi freistar 3 lese meiningsfylde ez, i forholdet -

mellom hyasinten og pinselilja, og personane Hyacinth og Narcissa, kjem vi

klarttil kort: Det beteiknande og det beteikna mw openberrtover i og kan substi--
et substans og identitet, skillet

tuere kvarandre gjensidig. Dermed tapar uttry
mellom subjektivt og objektivt, og mellom indre og ytre blir oppheva. — Dei to

tilfella kan lesast som hovesvis identisk og ikkje-identisk repetisjon; jfr. J. Hillis: -
Miller, “Two Forms of Repetition”, op.cit. Vi seier ikkje at dei to tilfella er fun-
damentalt forskjellige; mykje avheng av om lesinga i hovudsak er innretta pi’

konstruksjon eller dekonstruksjon. Men dét igjen er eit sporsmil som i hog grad
blir styrt av tekstens ulike overvegande kvalitetar. Hji Wergeland finn vi — som. .
det vil ha framgétc — ein tekst som til dei grader bdde konstruerer og dekonstrue-

rer.

Siden: // Benjamin og Annaliden . . ” (32).

Lese slik, tangerer Blomsterstykket innsikter som Maurice Blanchot krinsar rundt

i ei rekkje av essaya sine: Den reine negasjonen (deden) som det livgivande vilks-

ret for kunsten, og det vilkiret som samstundes paradoksalt avverkar kunsten;-

som gjer den “urein” og til endelaus n_s&:% — idet kunsten aldri kan vinne inn-
sike i sitt eige utspring: den negasjon som dgden er. Denne parallellen kastar lys.

over vir lesing av Blomsterstykkket — ein tekst som balanserer pa grensa mellom

verk og avverking, mellom konstruksjon og  sjolvundergraving. — Jfr. td..

“Inspiration”, “The Outside, the Night”, “Orpheus’s Gaze”, “Inspiration, Lack -

of Inspiration”, i M.B., The Space of Literature, Lincoln/London, 1982, ss. 161-

187; og “Literature and the Right to Death”, i M.B., ‘The Gaze of Orpheus’ and

other literary essays, Station Hill, New York, 1981, ss. 21-62.
Dette viser at diktar-eg’ets tankar om malarkunstens fortrinn framfor diktekun-

sten naturlegvis ikkje skal lesast som ei sanning om mélarkunsten — at dén eksis-

terer berre i rommet og ikkje i tida. Malarkunst og dikting er begge underlagt,
tidas forbanning, bide i skapingsprosessen og i sansinga av dei. — At dei slut-

ningane vi her gjer om diktebunsten og Wergelands verk, har basis i det

Blomsterstykket har 4 seie om van Huysums mdalarkunst, ser vi som uproblema-

tisk. Wergelands tekst jamforer dei fortlopande fram til siste side, der det blir -

ckstra tydeleg at teksten ikkje berre er om van Huysums “Blomsterstykke”, men
at den dg er ein metapoetisk tekst om seg sjolv. Nir diktar-eg’et her retorisk spor
rosenknoppen “hvad er det for et Eventyr du har fortalt mig om Jun van
Huysums Blomsterstykke, mens jeg hensank i Beskuelsen deraf” (53), angir den
kursiverte tittelen at det 0g dreier seg om (tittelen pd) Wergelands bok. T omta-
len av meistermalarens verk er tittelen elles alltid angitt utan kursiv.
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Etter at Adrian har gjenkjent Annaliden “her i denne Glemmigej”, held mnwﬁn... 2
sen fram: “Du [Glemmigejen/Annaliden] har slynget, som du plejer, // Armen
om din Tvillingbroer: // Rosenknoppen der, som groer // Glemmigejen min ved .

FINN TVEITO

Samuel Beckett og det grusomme

Korleis skal me forholda oss til der grusomme 1 Beckett sine tek-
star? Kva strategi skal me nytta?

Sjolv mange &rs Beckett-lesing har ikkje gitt meg noko einty-
dig svar p4 slike sporsmal. For motivet kan tolkast i fleire ulike
retningar. I dette essayet vil eg skissera eit par tolkingar som det
er lett 4 ty til i slike hove. Men sidan eg ikkje klarar 4 slg meg til
ro med nokon av dei, vil eg ogs4 antyda ein lesemite som kan-
skje er meir fruktbar. Milet er & lesa dei aktuelle tekststadane
slik at Beckett si skrift vert respektert. I dei to forste lesemitane
eg skisserer, verkar det ikkje som om eigenarta ved denne skrifta
vert teke tilstrekkeleg omsyn til.

Men aller forst litt om ordet Grusombeit. Den norske varian-
ten er henta fi4 det tyske Grausamkeit. Den engelske og franske
versjonen — cruelty/cruauté — syner eit tydelegare slektskap med
det latinske crudelis, som kan omsetjast med det ubarmhjertige,
det umenneskelege, det “hensynslause. Det norske grusombeit
vekkjer dessutan assosiasjonar i retning av det grufulle, det
skrekkelege, det mo:.mna&omn. Ordet vert brukt om hendingar
som ikkje bor skje i menneskeverda, og viss dei skjer likevel,
vekkjer dei sterke reaksjonar fri oB@.QSmmm:m.u ofte i form av
straff og sanksjonar.

Sjolve kroneksempelet er nok mord og drap. Og det er net-
top dette eg vil ta opp her: Dei mange morda hos Beckett skaper
ei uro hos lesaren med omsyn til korleis dei skal tolkast. Gir dei
uttrykk for ein hensynslaus, umenneskeleg tendens hos forfatta-
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