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Forord

Arbeidet med denne avhandlingen ville aldri blitt til uten hjelp, rdd og forstielse
fra flere hold.

Forst og fremst vil jeg takke mine veiledere — min hovedveileder Unni
Langés og min biveileder Charles I. Armstrong — som har fulgt meg gjennom hele
skriveprosessen og serget for at jeg hele tiden har funnet ny motivasjon og ny
energi. De viste meg stotte og trodde pa prosjektet mitt selv da jeg var litt motles.
Takket vaere dem har jeg klart & holde mitt engasjement 1 temaet levende ogsa 1
den mest ensomme perioden under pandemien. Samtidig har de gitt meg god og
konstruktiv kritikk som har hjulpet meg til & bli en bedre litteraturforsker.

Jeg kjenner ogsa pa stor takknemlighet overfor Ellen Einans tre barn —
datteren Anne Helsing og sennene Bjorn og Tore Einan. Denne avhandlingen ville
aldri blitt like spennende og innovativ uten deres tillatelse til bruk av Einans
manuskripter og andre arkivdokumenter. Uten Annes gjestfrihet mens jeg besokte
forfatterens dedsbo, ville jeg aldri klart & samle det forunderlige empiriske
materialet jeg presenterer i de tekstgenetiske analysene.

I lopet av doktorgradslepet har flere andre blitt involvert i tankeprosessen
bak dette prosjektet. Takk til opponentene pa midt- og sluttseminaret mitt, nemlig
Bjarne Markussen og Hans Kristian S. Rustad, som kom med mange stimulerende
innspill. Jeg er ogsd veldig takknemlig for den menneskelige (og dermed
uvurderlige) stotten som jeg har fatt fra mine kjaere kolleger — med-stipendiater.
Denne gjengen har gitt meg utrolig mye oppmuntring og passende mye trost i lopet
av de siste tre og et halvt ar. Samtidig takker jeg alle som jeg har samtalt med om
Einans forfatterskap. Om det enten var pad et TBLR-seminar i Paris, pd en
workshop med forskergruppa, eller ved bordet i personalkantina, var det ofte
nettopp slike smakonversasjoner som forte til mange tankevekkende impulser.

Jeg vil ogsa sende en takk til alle som ikke kunne vaere her med meg og har
stottet meg pd avstand fra Slovakia og Tsjekkia (eller hvor det matte vere). En
spesielt stor takk gér til min familie som tdlmodig har fulgt meg gjennom hele
doktorgradslepet og har maéttet tdle mine oppturer og nedturer. De har alltid vert
forstaelsesfulle og fatt meg til & le og se lysere pa ting.

Til slutt vil jeg takke Cinemateket i Kristiansand for at det med sitt
varierende program har vist meg veien inn i s mange fascinerende fiktive verdener
pa storskjermen, og slik har klart & holde meg avslappet 1 den mest intense
skriveperioden i 2022.
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Summary

This thesis examines the fictional potential of lyric poetry and demonstrates a
fiction-based analysis on writings of the Norwegian poet Ellen Einan. In addition
to the theoretical discussion of fictional worlds of lyric poetry, this monograph also
introduces a previously unknown part of Einan’s writing, explores the visual
dimension of her poems and presents the complexity of her works in an entirely
new manner. The works of Ellen Einan have lots of world-building elements that
help to establish a fictional universe. These elements work best when all her poems
er merged into a bigger narrative. This is also how | conduct my analysis, where
Einan’s entire writing production is explored as a lyric counterpart to large,
fantastic narratives with one assembled fictional world.

The first part of the thesis consists of two relatively different theoretical
chapters. The first one establishes a concept of the lyric fictional world, which is
in my perspective a fusion between the theoretical concept of possible worlds
(established by Thomas Pavel, Lubomir Dolezel and Marie-Laure Ryan), and the
idea of different subjects in poetry described by the Czech structuralists (Miroslav
Cervenka). At the same time, several narrative orientated viewpoints on the
analysis of lyric poetry are presented and incorporated into the theoretical
framework. The second chapter focuses on the genetic investigation of literary
manuscripts, the creation of different versions and variations, and the process of
literary rewritings. These two concepts — the idea of the lyric fictional world and
the genetic approach to the manuscripts — create analytical tools for the text
analysis and interpretation.

The analytical part of the thesis is divided into eleven shorter chapters which
identify four fictionalizing elements in Einan’s poetic universe (the sense of logic
and modal design, the poems’ internal chronology and fictional time, the sense of
place, and the existence of fictional entities), as well as problematise different
topics that shape her poetry (dance, death and burial, letters, and motherhood). The
empirical basis is comprised of Einan’s published poems and her private archive
that consists of hundreds of handwritten poem manuscripts (with or without
drawings) and poem transcriptions written on a typewriter. The point of
intersection between the reading strategies mentioned before and the primary
research material is the construction of the fictional world of the poems through
repetition of thematic structures and creation of an underlying narrative. Through
this network of references the reader is able to discover and reconstruct a specific
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fictional world with a different, otherworldly ontology. This process creates a
virtual community and landscape through short glimpses — represented in the
poems —and in each poem directs another aspect of the fictional universe. The core
of this world and this community is embodied in the entity of the nameless I, the
lyric subject, which initiates almost all the poems and is presented here as a main
character and a narrator simultaneously. The exploration of the lyric subject’s
evolvement and relation to its fictional environment is at the centre of most of the
poem analyses. In addition, the thesis tracks changes and reworkings in the
manuscripts and scrutinizes their meaning for the fictional world of the poems.

This dissertation focuses specifically on the character of the lyric fictional
world, but it also considers the interconnections between the poetical form and the
fictional dimension of the poems —even if only to a lesser extent. Furthermore, the
thesis challenges the traditional definition of lyric poetry, promotes the benefits of
its fictional potential — which has generally been downplayed — and in this way
brings new insight into the rethinking of the lyric genre.
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Innledning

Denne avhandlingen er bade en forfatterskapsstudie viet til den norske lyrikeren
Ellen Einan og en teoretisk dreftelse av lyrikkens fiktive verdener. Selv om vi forst
og fremst forbinder lyrikken med lyden, melodien og rytmen, er den som sjanger
ogsa i stand til & konstituere fiktive verdener. Nettopp dette er en hovedpremiss for
lyrikkforstdelsen som jeg skal utarbeide i avhandlingens teoridel. Videre
diskuterer jeg denne premissen gjennom analysen av Ellen Einans forfatterskap
med vekt pd hennes repeterende bruk av motiver og visse narrative strukturer. FOr
det er akkurat det Einan gjer i sine dikt — hun skaper en verden for seg selv, en
spesiell og autonom virkelighet kledd i et hayst billedrikt sprak.

Lyrikkens fiksjonalitet er fremdeles et tema som kan bli oppfattet som
nesten radikalt, og lyrikken er tradisjonelt beskrevet som lite fiktiv og narrativ. Det
finnes imidlertid en del forskning som papeker lyrikkens fiktive og/eller narrative
side, og jeg bygger mine argumenter pa denne forskningen. Bakgrunnen for en slik
forstaelse av Einans lyrikk er miten hun skaper fantasifulle entiteter, steder og
fortellinger pd som gjennomsyrer diktene. Min lesemate er ikke ubegrunnet og
knytter an til en tidligere tradisjon i resepsjonen av Einan som preges av fokuset
pa den oppsiktsvekkende diktverdenen hun skaper.

Ogsa noen av diktene gir uttrykk for Einans nyskapning. I diktet «Jeg
seiler» (Samlede dikt, 404) patar det lyriske jeget seg en enorm oppgave. Hun
utroper:

Jeg skaper meg en ny klode,
mer fantastisk!

Mer gratefolk kommer,

mer frekt solskinn inn i min lek,
mer hel og narraktig,

mer fred og dugg

0g sangene.

Enda en dag?

Diktet kan tenkes a vaere et metadikt — eller kanskje et manifest for Einans egen

skrivestrategi. A skape en verden er her beskrevet nesten som en privat handling.
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Enkelte elementer settes i diktet i et ganske uforenlig og motsetningsfylt forhold
til hverandre, og det nye som skapes, er preget av tvetydighet og ulike nivéer av
glede og uro, av bade det hyggelige og det uhyggelige.

En ny og mer fantastisk klode eller en ny og mer fantastisk verden er nettopp
det Einans diktning representerer — det er denne avhandlingens pastand. Jeg
kjenner ingen andre lyrikere som ville klare & skape et s& sammenvevd, fantasifullt
og ukonvensjonelt litteraert univers. Enkelte motiver og figurer er gjennomgaende
I hele forfatterskapet, men de unndrar seg de vanlige funksjonene vi ville tilordne
dem 1 vér verden.

Nar vi setter oss som mél & karakterisere Einans forfatterskap mer generelt,
kan vi si at hennes lyrikk kjennetegnes av vanskelig tolkbare metaforer og en indre
hermeneutikk. Estetikken hun skaper, er nesten ubeskrivelig — kollisjoner og
spenninger vever seg inn i et hgyst fantastisk univers med et mystisk og litt stivt
sprdk som bdde er gammeldags og innovativt. Diktningen er bade grotesk og
grandios, men aldri kjedelig, og full av mange bisarre metamorfoser. Spesifikt for
Einans skrivemate er et repeterende ordvalg, men ogsd hyppig bruk av
nyskapninger som danner faste uttrykk eller henvisninger til religiose og mytiske
ritualer. Dessuten gjor mange mytologiske og overnaturlige referanser og en slags
annen-verden-folelse Einans dikt til sma fantastiske univers med sin egen,
oppdiktede mytologi. Diktenes indre landskap er sammenkoblet gjennom
kryptiske sprakbilder og narmest surrealistiske, sammensatte uttrykk, og alt
sammen utgjer en helhet med sine egne regler og koder. Einans ensartede
vokabular skaper et diktunivers for seg, noe som de fleste anser som en hindring,
men som samtidig utvilsomt er diktenes styrke. Det poetiske spraket er tillagt en
spesiell tvetydighet — kanskje snakker hun i mangetydige og uforklarlige
metaforer, men samtidig skaper hun et gjennomkoblet fiktivt univers. Pa samme
tid meter vi ogsd tankesprang, flyktighet og en mangel pa faste former i hele
forfatterskapet. Diktenes indre struktur later naer sagt til & vare styrt av ukjente
mekanismer.

Litteraturanmelderne slet i lopet av hele Einans aktive forfatterkarriere med
a definere og tolke diktningen hennes. Ogsa litteraturforskere har funnet hennes
skriving vanskelig & begripe. En fiksjonaliserende leseméte kan imidlertid sette
nye ord pa dette ubegripelige forfatterskapet og belyse Einans lyriske dikt fra en
annen og uventet side. Jeg vil ikke avskrive diktsprakets metaforisitet, men
samtidig vil jeg heller ikke legge vekt pa & tolke de metaforiske bildene. Lyrikkens

fiksjonskonstituerende kraft forstir jeg narmest som summen av narrative
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strukturer, tematiske og motiviske bilder og kjeder, og romlige, tidsmessige og
logiske s@regenheter som kjennetegner den Einanske poesi. Mitt mél er & se pa
hva en fiktiv lesning av lyrikken kan gi, og hvordan den kan bidra til tolkning av
diktene. Det er imidlertid ikke meningen & pasta at lyrisk diktning absolutt ma leses
som et fiktivt narrativ, men jeg mener at det virker spesielt relevant i forbindelse
med Einans diktning. Det er ikke de tolkbare eller utolkbare metaforene, ikke de
mulige biografiske henvisningene, men den fiksjonskonstituerende kraften som
star 1 sentrum for denne avhandlingen.

Min lesning er samtidig basert pd en antakelse om at Einans forfatterskap
utgjer et fragmentert narrativ eller er som en oppstykket helhet med sine egne,
interne regler og rammer. Dette er en antakelse eller en tolkningsstrategi som har
dukket opp flere steder, og nesten alle tekster om forfatterskapet utvikler tanken
om at Einans dikt har et felles grunnlag. «Lekhagen», «nattsesteren», «urfangen»
og «fuglemennesket» inntar alle en spesifikk rolle i Einans «poetiske universy, slik
forfatterskapet hennes ofte er omtalt. Det er kanskje ikke sd uvanlig & snakke om
diktunivers eller lyrisk univers, men her gar omtalene enda videre. Einans lyrikk
har til og med blitt sammenlignet med store episke verker: Ifelge Poul Borum er
det Paul Celan og Emily Dickinson som treffes i Mummidalen i Einans verk.!
Hennes usammenlignbare poetikk har i tillegg preg av en fantastisk fortelling og
er en slags lyrisk verdensskapelse.

Men det er ikke bare Borum som péapeker et slektskap med narrativ fiksjon.
I bokanmeldelsen «Skumringens sprak» beskriver Armstrong Einans diktning som
«en &ndelig oppdagelsesreise» situert 1 «et renskdrent naturlandskap» med
«emblematiske skikkelser» hvor ingenting er forutsigbart. Videre trekker han
forbindelser til den 47 bind store bokserien Sagaen om Isfolket: «Det fascinerende
resultatet kan gi assosiasjoner i retning av en avantgardistisk utgave av Sagaen om
Isfolket: her er komplekse meningsstrukturer i dialog med blanding av esoterisk og
folkelig religiesitet.»? | begge disse tilfellene tyr kritikerne til store narrativer for

! Dette sitatet nevnes overalt og har blitt helt kanonisk for Einans diktning. Sitert i Volds forord til Ellen
Einan, Samlede dikt, red. Jan Erik Vold (Oslo: Bokvennen, 2011), 478. Sitatet kommer opprinnelig fra
Borums «Poesi i Norden 1986. Eller Poul Borum Ali-Time 1986. Scandinavian Poetry Top Forty»,
publisert i Poetica, nr. 9/10 i 1987.

2 Charles 1. Armstrong, «Skumringens sprék,» Morgenbladet, 10.01.2004. Einans og Sandemos felles
interesse for okkultisme har ogsd Heming Gujord papekt tidligere: Heming Gujord, «’Sovetreet med selvets
krone duver.” En tankegang i Ellen Einans tekstlandskap,» i Nordica Bergensia. Nyere nordisk litteratur,
red. Gunnstein Akselberg, et al. (Nordisk institutt, Universitetet i Bergen, 1996), 174—75.
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a finne paralleller til noen av diktenes egenskaper. Einans lyrikk er ikke bare
beskrevet som et poetisk univers, men ogsé som en handlingsskapende tekst med
bestemte karakterer, et bestemt landskap og sin egen verdensforstéelse. Ved siden
av Sandemo trekker Armstrong parallellen til en annen forfatter, nemlig den
engelske romantiske dikteren og maleren William Blake, «som i likhet med Einan
utviklet en personlig og komplisert symbolverden».® Armstrong foyer til at «[sJom
Blake kan ogsa Einan oppfattes som mindre opptatt av det dikteriske hdndverket
enn sine tematiske besettelser».* | sin anmeldelse av Samlede dikt ser han videre
pd Einans diktning som en helhet og fastslar at diktene er som «flotte
bruddstykker» som fungerer best nér de settes sammen til en bok. Einans Samlede
dikt kan da anses som «et magisk, ruralt epos» ifelge Armstrong, eller et praktfullt
fiksjonsverk, slik jeg ser det.

Einans diktning er ikke bare spesiell innholdsmessig sett, men selve
skriveprosessen hennes er innhyllet i myter. Einans eksklusive skriveteknikk var
automatskriving,® og som folge av dette skrev hun dikt i store mengder, og nesten
hvert papirark ble akkompagnert av en svart-hvit tegning. Ferst eksperimenterte
hun kun med automatisk tegning; hun hadde tegnet mysterigse menneskelige og
dyreaktige figurer med ett penseldrag i mange ér for hun begynte & skrive.® Senere
krevde denne spesielle kreative metoden ogsé en spesiell skriveframforing: Einan
skrev sine dikt 1 en nesten ekstatisk tilstand med en ritualisert framgangsméte der
hun kombinerte skriving med tegning. Ifelge henne selv hadde hun bare liten

kontroll pa selve framforingen av sine skriveritualer.” Hun pasto ogsa flere ganger

3 Charles 1. Armstrong, «Poetiske visjoner,» Morgenbladet 22.07 2011.

4 Ibid.

5 Automatskriving eller automatskrift er en paranormal skriveteknikk som foregér i transe eller ved & veere
fokusert pa noe annet, uten at vedkommende er klar over hva handen skriver. Automatskrivingen brukes
mest i spiritistiske sammenhenger nar forfatteren fungerer som et medium for noe annet som skriver
gjennom ham eller henne. Surrealistene benyttet seg av denne metoden og utviklet en spesiell form for
automattegning pa 1920-tallet (André Breton brukte ogsd denne metoden for & skrive dikt), men de
framhevet det ubevisstes rolle istedenfor det mediumistiske aspektet. Einan har veert interessert i bade
spiritisme og parapsykologi og har aldri utelukket noen av disse mulighetene som en forklaring pa hennes
oppsiktsvekkende skaperkraft.

6 Hun nevner dette selv f.eks. i Asbjern Andvis, «Ellen Einan — Lofotens lyriker,» Klassekampen, 03.02.
1998, 10-11; eller i Sigbjern Lauritzen, «En merk og merkelig lyriker,» Nordlands Framtid - Lordags
ekstra, 23.02.1985, 19.

" «Jeg bare setter meg ned og s kommer det til meg. Det er et jeg inne i meg som dikterer det jeg skal
skrive og jeg noterer hele diktet ned for jeg leser det gjennom.» Sitert i «Lyrikeren Ellen Einan priset,»,
Aftenposten, 2002-08-23, 4.
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at hun ikke grep inn i diktet, og at alle diktene kom plutselig og ble trykt uten
senere omarbeidelser.? Einan har ikke selv loggfert sine automatopplevelser, men
hun har snakket mye om forfatterstrategien sin og var apen for & etablere en
spiritistisk aura rundt forfatterskapet sitt. Einan ga mange uttalelser hvor hun selv
forundret seg over skriveaktiviteten sin, og hvor hun nektet for at hun forsto sine
egne dikt. Dessuten kalte hun seg for masseproduserende og fortalte at hun leverte
dikt til forlaget «i kilovis».® P4 2000-tallet omdepte hun teknikken sin til
«spontanskrifty, men hun har alltid basert seg pad en del mediumistiske tegn 1
skriveprosessen sin.® Einans manuskripter er fremdeles bevart, og de blir ogsi
trukket inn i diktanalysene i denne avhandlingen.

Lenge for jeg begynte med prosjektet, hadde jeg blitt fortalt om et nermest
gigantisk forfatterarkiv som Einan etterlot seg — og na kan jeg bare bekrefte at
ryktene var sanne. Einan har skrevet tusener av dikt i lepet av livet sitt — hun skrev
dikt til og med pd baksiden av en handleliste eller pd papirbokmerker. Samtidig
etterlot hun ingen dagbeker eller kommentarer, og diktene ble bevart like
usystematisk som de ble skapt. Det var en stor fristelse & underseke dette arkivet
og sammenligne de upubliserte materialene med de trykte diktene. Er den
fantastiske verdenen hun har skapt i diktene, lik den hun har skissert i
arkivdokumentene? Ettersom jeg fikk mulighet til & granske arkivet, har jeg utvidet
tekstkorpuset mitt slik at det bade omfatter Einans Samlede dikt og en del
faksimiler og bilder tatt i arkivet. | denne avhandlingen er Einans merkelige
teknikk som sadan ikke sé viktig (om den er mediumistisk eller ei). Derimot er det
hennes omarbeidelsesprosess og produksjonsvolum som er de viktigste aspektene
ved manuskriptanalysen.

Ut fra dette kommer det klart fram at heller ikke mitt syn pé forfatterskap-
begrepet er helt konvensjonelt. | tillegg til at jeg utfordrer lyrikkforstaelsen ved a
presentere lyrikken ikke som en appellativ, men som en fiksjonskonstituerende
sjanger, utvider jeg ogsé grunnlaget for forstielsen av et forfatterskap fra publiserte
verker til en hel skriveproduksjon. Ved siden av de publiserte diktene presenterer

jeg en hittil ukjent del av Einans forfatterskap som finnes 1 form av hindskrevne

8 Jf. Ellen Einan, «Underbevissthetens folk — fra Lofoten. Ellen Einan i samtale med Karin Moe,» Dag og
tid, 26.01.1984, 17.

9 Ellen Einan, «Ellen i luren. Ellen Einan i samtale med Lene E. Westeras,» Kuiper 1(2005): 64-66.

10 | samme intervju med Lene Westerds, ibid., 65. Jan Erik Vold vier dessuten spesiell oppmerksomhet til
sékalte «oppsekelser», spontane mediumistiske samtaler med avdede kulturpersonligheter Einan framforte
pé hans enske foran ham. I: Jan Erik Vold, «Ellen Einans oppsekelser,» Bokvennen 23, no. 3 (2011).
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manuskripter (med tegninger) og dikttranskripsjoner skrevet pa skrivemaskin. Mitt
mal er & rekonstruere den fiktive verdenen Einans dikt skaper som helhet, og
samtidig se pd hvilken utvikling diktene har gjennomgatt i1 lepet av
skriveprosessen, samt hvilke konsekvenser eventuelle omarbeidelser har pd den
fiktive verdenen i diktene. I tillegg analyserer jeg ikke bare forversjoner av de
publiserte diktene, men ser ogsa pa de diktene som aldri for har blitt offentliggjort.
P4 denne méiten fir analysen en mer variert struktur, og teoridelen blir mer av et
teoretisk konglomerat som forener to helt forskjellige og metodologisk
diversifiserte tilneermingsmater til litteraere tekster — teori om fiktive verdener, som
er mitt primere tekstanalytiske verktay, og genetisk kritikk, som er en spesiell

tilnerming til tekstmanuskripter.

Forfatterskisse og tidligere Einan-forskning

Ellen Einan (1931-2013), fra Svolvar i Lofoten, debuterte som forfatter i sen alder
— etter 4 ha fylt 51 ar. I 1982 dukket hun opp 1 det norske litteraturmiljoet med sin
forste offisielle diktsamling, Den gode engsester, utgitt pd Solum. Fire ir tidligere
trykket sennen hennes 48 dikt pa stensilmaskin pa jobb, og bandt dem til et hefte
med den henferende tittelen Valmuesanger fra solhuset. Det var disse diktene og
de gode anbefalingene fra Jan Erik Vold og Olav H. Hauge som fikk Einan til &
fortsette & skrive og utvikle seg som forfatter. Hennes debut pa Solum var
oppsiktsvekkende, mente Karin Moe,!! og Jan Erik Vold kalte Einan for en «merk
og merkelig debutant».!? De tolv diktsamlingene som fulgte etter Den gode
engsester, har skapt like mye entusiasme og forundring som den ferste.*®* Noen
mente at diktene bare burde smakes pd, som Eilif Straume,'* mens andre forsokte
a fortolke dem pa ulike miter — og her finner vi bade feministiske og

psykoanalytiske lesninger. Men 1 lapet av hele sin karriere sto Einan tross alt «pa

11 Hun skriver om «eit nytt oppsiktsvekkjande poetisk landskap» i Einan, «Underbevissthetens folk — frd
Lofoten,» 16.

12 Jan Erik Vold, «Merk og merkelig debutant,» Dagbladet, 20.06. 1983, 4.

13 Se bibliografien bakerst.

14 Samtidig legger han til: «Stol aldri pa at du kjenner dem til bunns». Eilif Straume, «Dremmesgvnens
urtehage,» Aftenposten, 27.11. 1985, 6.
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sidelinja av mainstream»'® — 0g det gjaldt bade det litteraere og akademiske miljoet.
Begeistringen var stor, men den faglige interessen var begrenset — og kom for det
meste bare mot slutten av Einans liv eller post mortem. Hun har ingen utgitt
monografi, og det finnes ytterst fa faglige artikler viet hennes forfatterskap, men
hun har blitt nevnt i flere litteraturhistorier og -oversikter (for eksempel i Qystein
Rottems siste bind av Norges litteraturhistorie®, Per Thomas Andersens Norsk
litteraturhistorie!’, den fellesnordiske Nordisk kvindelitteraturhistorie® og
Sejersted og Vassendens Lyrikk: En hdndbok'®).

Pressen, tabloidaviser og livsstilsmagasiner var tvert imot ganske tidlig ute
og underholdt og sjokkerte publikumet med intervjuer og reportasjer med Einan
hvor hun uttalte seg om automatskrift, parapsykologi og det ubevisste og uttrykte
sin tilsynelatende uvitenhet om og likegyldighet til skjennlitteraturen og det
etablerte litteraturmiljoet (men hun si sveart opp til Olav H. Hauge). Det er ofte
der, i Hjemmet, VG og Allers, at man kan finne hennes kommentarer om
tilblivelsesprosessen bak diktene og diktene selv. Derfor kommer jeg til & henvise
til disse ukebladene og tabloidene ved noen fa anledninger — i tillegg til
portrettintervjuer med Jan Erik Vold, Karin Moe, Turid Larsen og Lene E.
Westeras. Ved siden av journalister har det ellers oftest veert andre forfattere og
poeter som, gjerne i essayistisk stil, har skrevet om Einan — og bare sjelden
litteraturvitere. Kanskje ogsi dette er grunnen til at tekster om Einans diktning
oftest minner om gjendiktning av diktene.?° Einan fikk ferst og fremst en
uvurderlig stettespiller i Jan Erik Vold, som viet hennes forfatterskap flere skisser
0g essays.?! Blant hennes anmeldere finner vi ogsa Eilif Straume, Ingunn @kland,
Ivar Teigum, Espen Stueland og andre. En omfattende gjennomgang av andre
artikler, anmeldelser og skisser viet til Einan framla jeg allerede 1 min

15 Westerds péapeker dette i Lene E. Westerds, «Ellen Einan — Minneord,» Nordnorsk magasin:
Nordkalottmagasinet. 36, no. 4 (2013): 26.

16 Gystein Rottem, Vdr egen tid, Norges litteraturhistorie (Cappelen, 1998), 564-67.

17 Per Thomas Andersen, Norsk litteraturhistorie (Universitetsforl., 2012), 636-38.

18 Unni Langés, «Hverdagslivets mytologi. Eksistensiel poesi,» i Nordisk kvindelitteraturhistorie: 4: Pd
jorden: 1960-1990, red. Maller Elisabeth Jensen, et al. (Kebenhavn: Rosinante/Munksgaard, 1997), 358—
65.

19 Jorgen Magnus Sejersted og Eirik Vassenden, Lyrikk: En hindbok (Oslo: Spartacus, 2007), 334-36.

20 Mangel pa fortolkningsforsgk er ogsd temaet for en kort artikkel: Benedikte Fiskergaard Ytterli, «Mening
er uoppleselig av natur - selv i moderne lyrikk,» riss. Tidsskrift for sprdk og litteratur, no. 1/22 (2022).

21 Se f.eks. Jan Erik Vold, Poetisk praksis 1975-1990, Dagens bok (Oslo: Gyldendal, 1990), 158-165., og
Tydelig, 33 (Oslo: Gyldendal, 1999), 398-409. og i tillegg etterordet i Einan, Samlede dikt.
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masteroppgave A mote de indre roms ansikt: Ellen Einans lyrikk fra 2017.22 Noen
av Einans anmeldere kommer jeg ogsa tilbake til 1 analysedelen, hvor jeg setter
dem i sammenheng med min egen lesning. Blant de nyeste essayistiske tekstene
om Einan er Roskva Koritzinskys tekst «Barndom, gjemsel, frihet» fra 2021.2

Det finnes som sagt ingen omfattende Einan-forskning, men det har
imidlertid blitt etablert noen konkrete linjer som framhever ulike aspekter av
Einans forfatterskap. Einan-forskningen har hittil viet serlig oppmerksomhet til
det psykoanalytiske, feministiske, ekologiske 0g surrealistiske. 1 1995 skrev
Heming Gujord «‘Sovetreet med selvets krone duver’: En tankegang i Ellen Einans
tekstlandskapy, en artikkel som viste Einans slektskap med surrealisme pa et mer
formalistisk nivd og sarlig 1 forbindelse med Theodor Adornos forstaelse av den
surrealistiske montasjeteknikken.?* | 1997 publiserte Charles 1. Armstrong
artikkelen «The Sacrifices of Ellen Einan» i Scandinavian Studies?®, og etter
forfatterens ded publiserte han oppfelgeren «‘Jeg er hugget gren’: Fra tap til fraver
i Ellen Einans forfatterskap»?®. Hans lesning av Einans forfatterskap er dypt
forankret 1 psykoanalyse og senere ogsa i traumeforskning. Blant annet utforsker
han det elegiske aspektet i hennes dikt om gravleggingen av moren. For min egen
forskning er det nettopp Armstrongs tekster som virker mest relevante og
stimulerende, og det er nettopp her man for forste gang treffer pd en tenkning om
det stadig gjentagende og uavlatelige som et uttrykk for et samlende underliggende
narrativ hos Einan.?’

I min masteroppgave tok jeg utgangspunkt i en feministisk-surrealistisk
lesning av fire diktsamlinger fra attitallet, nemlig Jorden har hvisket (1984), Saster
Natt (1985), Nattbarn (1986) og Sene rop mellom bronsebergene (1987). Som mitt

forste mél undersekte jeg om André Bretons og andre surrealistiske teorier er

22 Eva Pitronova, «A mete de indre roms ansikt. Ellen Einans lyrikk» (Masteroppgave i nordisk,
Masarykova Univerzita v Brné, 2018), 29-39. En vurdering av resepsjonen av Einan resepsjon foretar ogsa
Ytterli i sin masteroppgave: Benedikte Fiskergaard Ytterli, «"Er vi sgstre?" En ekofeministisk lesning av
Ellen Einans forfatterskap» (Norges teknisk-naturvitenskapelige universitet, 2022), 1-4.

23 Roskva Koritzinsky, «Barndom, gjemsel, frihet,», Bokvennen littercer avis: nytt forum for litteraturkritikk
og essayistikk: BLA 33, no. 10 (2021), blabla.no/essay/2021/10/barndom-gjemsel-frihet.

24 Gujord, «’Sovetreet med selvets krone duver.” En tankegang i Ellen Einans tekstlandskap,».

25 Charles I. Armstrong, «The Sacrifices of Ellen Einan,» Scandinavian Studies 69, no. 2 (1997).

26 «*Jeg er en hugget gren.’ Fra tap til fraveer i Ellen Einans forfatterskap,» i Lidelsens estetikk : sdr, sorg
og smerte i litteratur, film og medier, red. Christine Hamm, et al. (Bergen: Alvheim & Eide Akademisk
Forlag, 2017).

27 Jeg trekker tydelige linjer til tendenser i Einans forskning i del Il i avhandlingen.
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anvendbare pd diktene, og argumenterte for Einans tilherighet til den sene
surrealismen som dukket opp i Norge pa syttitallet. For den lengste, analyserende
delen av oppgaven valgte jeg Héléne Cixous og hennes konsept écriture féminine
som den viktigste referansen. Ved siden av det feministiske hovedperspektivet
droftet jeg ogsa andre spersmal knyttet til Einans diktning, slik som persepsjon og
metaforoppbygging, og avsluttet masteroppgaven med et fokus pa tomrom og
uutsigelighet. I det foreliggende arbeidet ensker jeg ikke a utvide eller pa en annen
mate elaborere pastandene fra masteroppgaven, selv om det er mulig at jeg
henviser til noen enkelte likheter i diktanalysene. Jeg vil stort sett se bort fra de
forrige slutningene i den forstand at jeg ikke vil forseke & sette den fiktive
lesningen av Einans lyrikk i sammenheng med surrealisme eller feminisme pa et
mer overordnet niva, skjont dette kunne vere et tema for en vitenskapelig drofting.

Tidligere 1 ar ble det ogsa skrevet en ny masteroppgave om Einans diktning.
Benedikte Fiskergaard Ytterlis prosjekt er titulert «Er vi sostre?»: En
okofeministisk lesning av Ellen Einans forfatterskap. Som tittelen reper, var milet
med masteroppgaven 4 pavise «den gjennomgéende gkofeministiske tendensen» 1
Einans forfatterskap.?® Siden masteroppgaven ble publisert sipass sent i lgpet av
mitt eget doktorgradslep, henviser jeg bare minimalt til den i analysedelen. Mens
Ytterli uttrykker et onske om & vise diktenes «samfunnsmessige implikasjoner» og
relevans for «verden utenfor»,?® vil jeg i stedet rette blikket mot det innerste i
diktenes eget univers og se pa hvilke andre ting enn virkelighetsflukt og rikholdige
assosiasjoner diktenes indre verden kan tilby.

Som denne forskningsgjennomgangen har vist, kan man kanskje si at Einan
har veert studert av kun en engere krets, for det finnes lite faglig litteratur om
forfatteren. I denne doktoravhandlingen vil jeg derfor bidra til & fylle dette
forskningstomrommet og presentere en helhetlig og mer omfattende lesning av

hennes forfatterskap og derved bidra til & etablere en bredere forskningstradisjon.

Teoretisk og metodologisk utgangspunkt

Dagens forskning innenfor humaniora kaller man gjerne for metodepluralismens
tid, og den preger ogsd min egen forskning. For & fange opp all variasjon og

28 Ytterlis egen utheving, i «"Er vi sestre?" En gkofeministisk lesning av Ellen Einans forfatterskap,» 7.
29 |bid., 4.
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kompleksitet i et kildemateriale velger man ofte en postteoretisk tilnermingsméte
som samler og kombinerer flere impulser. Dette fenomenet er beskrevet hos bade
Erik Bjerck Hagen®, Rita Felski3! og Toril Moi%2, og hver av dem papeker ulike
aspekter av en teoretisk oppsamling — enten det er selvrefleksivitet,
mistenksomhet, eller etiske spersmal. Slik jeg forstar dagens litteraturvitenskap, er
det viktigere & argumentere fram sine premisser og legitimere sine framgangsmater
enn slavisk & folge et konkret teoretisk utgangspunkt og dets teoretiske og
metodiske ramme, men man mé vare kritisk, reflekterende og bevisst pa sine valg.
Samtidig vil jeg papeke at denne korte teoriinnferingen bare er en oversikt som
kan tjene til orientering i mitt eget tekstlandskap og kaster lys over min disposisjon
for avhandlingen og serlig teoridelen. Den er basert pa noen overveielser som har
fulgt meg under hele arbeidet med avhandlingen, og som har hjulpet meg til a ta
visse valg og posisjonere meg i denne metodepluralistiske epoken.

Avhandlingen jeg framlegger, er i bunn og grunn tekstanalytisk og eklektisk
— 1 hensyn til bade teori og metode. | tillegg til at jeg etterstreber en innovativ
lesning av et ikke veldig kjent forfatterskap, innleder jeg lesningen min med en
omfattende teoridel som kan leses helt selvstendig. Der opererer jeg med flere
teoretiske og metodologiske synsvinkler og danner en egen kritisk sammenkobling
med vekt pa presisering av diktanalysens stilling innenfor den valgte optikken.
Siden jeg anvender genetisk kritikk, bererer dette prosjektet ogsa arkivstudier og
nermer seg historiske metoder, og takket vare teorien om mulige verdener er
prosjektet plassert mellom filosofi og litteraturvitenskap. Jeg anser det som
hensiktsmessig & papeke tilknytningspunkter mellom forskjellige teoretiske skoler
og pavise hvilke andre vitenskapelige konsepter som ligger nar eller star i
opposisjon til min foretrukne synsvinkel. Noen av teoretikerne bruker jeg helt
konkret og mélrettet, mens andre er nevnt bare for & stette opp under min lesning
av Einans forfatterskap som fiksjonskonstituerende. Mélet mitt er ikke a lage en
liste over mulige tolkningsmuligheter og tiln@rminger, men jeg anser det som
fruktbart & skaffe meg en god oversikt over mulige kollisjoner og omdiskuterte
punkter.

30Jf. Erik Bjerck Hagen, Hva er litteraturvitenskap, vol. 1, Hva er (Oslo: Universitetsforl., 2003); og «Teori,
metode og vitenskapelighet i litteraturforskningen,» Norsk litteraturvitenskapelig tidsskrift 9, no. 1 (2006).
31Jf. Rita Felski, «From Literary Theory to Critical Method,» Profession (2008). og The Limits of Critique
(Chicago: The University of Chicago Press, 2015).

32 Toril Moi, Revolution of the Ordinary: Literary Studies after Wittgenstein, Austin, and Cavell (Chicago,
London: University of Chicago Press, 2017).
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Teorien jeg bruker, er imidlertid ganske autonom og lite
kontekstgranskende, og den ser ikke s4 mye péd de historiske vilkar som rammer
inn Einans forfatterskap. Manuskriptanalyser blir alltid forankret i det materielle
og er pa en mate tidspregede, men min videre fortolkning fjerner fokuset fra den
historiske situasjonen og flytter det over til den tekstinterne. Hele kapittel 1 av
teoridelen kan forstés som en sterre argumentasjon for fiksjonalisering av lyrikken.
Dette blir operasjonalisert videre i analysedelen. Et kort kapittel 2 er viet min
tilnerming til arkivmaterialene og har s@rlig en metodologisk funksjon. Her
presenterer jeg den genetiske kritikken som metode for behandlingen av
manuskripter og belyser hvordan den passer inn i teorisettet mitt. Den genetiske
kritikken har som mal & betrakte alle deler av skriveprosessen som likeverdige og
undersgker like mye alt som gar forut for sluttproduktet, som sluttproduktet selv.

Nér det gjelder diktanalysene, som utgjer kapittel 3, gir det teoretiske
stastedet jeg inntar, pa mange mater imot en dekonstruktivistisk,
poststrukturalistisk og retorisk lesning av dikt selv om enkelte diktanalyser ogsé
vil innlemme retoriske aspekter ved teksten. Her bruker jeg sarlig Joanthan Culler
og hans sjangerdrefting i Theory of the Lyric3 som et bidrag jeg avgrenser meg
mot (men ikke uten forbehold). Samtidig posisjonerer jeg meg ogsa pa det aktuelle
lyrikkforskningsfeltet og viser ulike tilneermingsmater til lyrikken som kan virke
produktive for min lesning (Brian McHale3*, Roland Greene®® og Eva
Zettelmannss),

Hovedinspirasjonen for flere av mine teoretikere er strukturalismen — og da
seerlig den tsjekkiske grenen, som var ganske tidlig ute med sine teorier, og som
viet kunstverkets ulike funksjoner en spesiell oppmerksomhet. | denne optikken er
kunstverket (hovedsakelig det litteraere verket) bdde et estetisk artefakt og en
narmest «verdensskapende» helhet med sin egen struktur.3” Det har samtidig en
kommunikativ funksjon, og derfor er de litteraturforskerne som jeg anvender

teorier fra, bevisste pa kunstens samspill med bade forfatteren og leseren. Deres

33 Jonathan Culler, Theory of the Lyric (Cambridge, Mass: Harvard University Press, 2017).

34 Brian McHale, «Beginning to Think about Narrative in Poetry,» Narrative 17, no. 1 (2009).

35 Roland Greene, Post-Petrarchism: Origins and Innovations of the Western Lyric Sequence, (Princeton,
New Jersey: Princeton University Press, 1991).

36 Eva Zettelmann, «Apostrophe, Speaker Projection, and Lyric World Building,» Poetics Today 38, no. 1
(2017).

37 Bohumil Foit, An Introduction to Fictional Worlds Theory, vol. 43, Literary and Cultural Theory
(Frankfurt am Main: Peter Lang AG, 2016), kap. IV.

11



rolle er mer implisitt enn eksplisitt, og pd denne méten kommuniserer de
metateoretisk med begreper som for eksempel «implisitt forfatter»3® eller
«implisitt leser»®. Men teoretikerne jeg trekker inn, utvider dette rollegalleriet
med betegnelsene «empirisk forfatter» og «empirisk leser».?® Denne
meningsforskyvningen, med vekt pd den empiriske og nesten fysiske opplevelsen
av lesningen, er ogsa 1 trdd med den teoretiske overgangen fra strukturalismen til
fenomenologien. Mens den empiriske forfatteren kan spille en viktig rolle ved
undersekelsen av manuskripter, er den empiriske leseren mest synlig i tanker om
den estetiske illusjonen, innlevelsen i litteraturen og det kontemplative
fortolkningsspillet. Min interesse er likevel viet verken forfatteren eller leseren,
men det lyriske subjektet, altsd den instansen som opererer inne i verket. Teorien
jeg bruker, skiller dessuten mellom et lyrisk subjekt i den mer tradisjonelle
forstanden (som et dikt-jeg) og «verkets subjekt», et konsept som samler
forfatterens intensjoner og leserens fortolkninger, samt stilistiske og figurlige
aspekter av teksten.** Verkets subjekt er et nytt konsept som kommer i samspill
med det tradisjonelle lyriske subjektet i dikttolkningen. Men her kommer enda en
vri fra min side — subjektets dobbelthet bruker jeg serlig for & avgrense arenaen
som tilherer det lyriske subjektet fra det ovrige verkets subjekt. Verkets subjekt
blir faktisk skjovet i bakgrunnen til fordel for en utforskning av diktenes fiktive
dimensjon.

Min videre analyse er tett knyttet til den verdenen Einan skaper gjennom
sin diktning. Diktenes verden er en makrostruktur som fungerer under sine egne
betingelser og har sine egne spraklige tegn. Det lyriske jeget star 1 sentrum av de
fleste diktene til Einan, det er kjernen i hennes fiktive diktverden. Gjennom sitt
nyskapende sprik former jeget en ny verden. I de siste tidrene har det blitt etablert
en omfattende teori som forsker pad mulige og fiktive verdener. Denne

38 Se Wayne C. Booth, The Rhetoric of Fiction, 2nd ed. utg. (Chicago: University of Chicago Press, 1983).
39 Jf. Umberto Eco, The Role of the Reader: Explorations in the Semiotics of Texts (Advances in Semiotics
Ser), (Bloomington, Ind.: Indiana University Press, 1994). og Umberto Eco, The limits of interpretation,
1st Midland Book ed. utg., Advances in semiotics (Bloomington: Indiana University Press, 1994).

40 Begreper er tatt fra Miroslav Cervenkas teoriutgreiing. Den implisitte forfatterens rolle blir her innlemmet
i verkets subjekt (se neste side), mens leserens rolle er ansett som todelt. Leseren er hovedsakelig ikke et
forskningsobjekt for Cervenka, men leseren far en mye mer framtredende rolle hos andre mulige-verdener-
forskere som f.eks. Marie-Laure Ryan. Miroslav Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» i Na cesté ke smyslu:
poetika literarniho dila 20. stoleti, red. M. Cervenka, Hodrova, D., Hrbata, Z. mfl. (Praha: Torst, 2005),
T47-55.

41 Basert pa Cervenkas oppdeling av subjektet, ibid., 747-66.
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hovedsakelig filosofiske teorien (hvor det snakkes om «mulige verdener»), har
blitt omarbeidet innenfor litteraturvitenskapen (her brukes oftest begrepet «fiktive
verdener»). Konseptet er opprinnelig tatt fra matematikken og fant statte i Umberto
Ecos leserorienterte litteraturteori*? og hos fenomenologiske teoretikere som Paul
Ricoeur, Wolfgang Iser og Roman Ingarden.®® Her skal jeg folge sarlig
amerikansk og tsjekkisk forskning med Lubomir DoleZels teorier som
utgangspunkt for analysen. Dolezel definerer den fiktive verdenen som en mulig
verden som er bygget og konstruert av en litteraer tekst eller andre tegnmedier.**
Teorien om fiktive verdener forbindes oftest med narratologien og kan relateres til
resepsjonsestetikken, men den tolker tekstens innholdsmessige tomrom i forhold
til den indre logikken som teksten som en fiktiv verden utgjer. Teorien er ogsa
opptatt av hvordan tekstens fiktive verden kan relateres til var aktuelle verden.*®
Hoydepunktet i min teoretiske gjennomgang er teorien til Miroslav Cervenka, som
er opphavsmannen for det ovennevnte begrepet «verkets subjekt», og som har
utviklet en enestdende tilnermingsmate til lyrikkens fiktive verdener.*® | min
studie star hans tanker ganske sentralt, men jeg setter dem 1 sammenheng med flere
lyrikkforskere og andre fiktive-verdener-teoretikere.

Samtidig mi jeg papeke at Cervenkas fiksjonsrelaterte tekster kan leses
bade generelt og mer spesifikt. Generelt sett presenterer hans arbeid en
teoretisering av fiksjon i lyrikken — han ser pa hvilken funksjon den har, og
hvordan vi (om enn ubevisst) bruker den ved dikttolkning. Cervenka understreker
serlig lyrikkens estetiske funksjon, den funksjonen som gjeor den til et
fiksjonsverk. Straks vi ser pa et lyrisk dikt som et kunstverk, blir det losrevet fra
de andre kontekstene og estetisert.*” Av den grunn kan vi lese diktet fiktivt selv
om den fiktive og den virkelige konteksten kan ligge veldig ner hverandre. Et
annet meningslag som kan leses ut av Cervenkas droftelse, er definisjon og

42 Umberto Eco, Lector in fabula: role ctendre, aneb, Interpretacni kooperace v narativnich textech. , OVers.
Zdené&k Frybort, Mozné svéty (Praha: Academia, 2010).

43 Mer om dette i kapitlet «Some ontologies of fiction» i Brian McHale, Postmodernist fiction (London:
Routledge, 1989), 26-40.

44 Lubomir Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, Parallax (Baltimore, Md: Johns Hopkins
University Press, 1998), 98.

45 «Actual world» er et filosofisk konsept som refererer til var virkelige, faktiske verden som kan bli
undersgkt empirisk.

46 Se ogsa: Miroslav Cervenka, «"Discovering" the Fictional Worlds of Lyric Poetry,» Style 40, no. 3
(2006).

47 «Fikeni svéty lyriky,» 720-27. Se videre min drefting av Praha-strukturalisme i kap. 1.4.6.1.
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implementering av en fiktivbasert tolkning i lyrikkanalysen, altsd en mer proaktiv
lesning og bruk av teorien om fiktive verdener. Han gir selv kun begrenset
veiledning i dette, men man kan finne mange stimulerende punkter i hans
framstilling av lyrikkens fiktive verdener. Mitt mal er & gjore det siste og se pa en
veldig konkret fiktiv framstilling av et forfatterskap.

Den tsjekkiske nordisten Ondiej Buddeus har skrevet en doktoravhandling
om fiktive verdener i Jan Erik Volds forfatterskap* hvor han nettopp gar ut fra
Cervenkas teori. Hans avhandling tilbyr noen brukbare innsikter, som for eksempel
nar han definerer det lyriske subjektet som «den erfaringsmessige og perseptuelle
polen» av diktet, mens han tolker verkets subjekt som «organisatorisk element»
eller «en iboende kreativ bevissthet» som er den rasjonelle motpolen til det lyriske
subjektet.*® Men ellers papeker han nettopp den universelle bruken av fiktive
kategorier 1 diktlesninger og ser mest pa hvordan fiksjonen bidrar til og integreres
1 leserens tolkningsprosess. Min tilnermingsmate til Einans dikt gjennom teorien
om fiktive verdener er annerledes og spesifikt rettet mot Einans fiktive verden som
noe kjennetegnende for denne forfatteren. Fiksjonsgransking i Einans lyrikk kan
altsa ogsa ha to sider: Pa den ene siden er det det generelt fiktive, som inngar 1 hver
eneste tekst og lesernes opplevelse av den. Slik blir diktenes fiksjonalitet og deres
fiktive verden bare et middel for videre analyse. P4 den andre siden er det det
spesielle ved Einans forfatterskap, som skaper et storre narrativ (som vi kan kalle
for Einans private Mummidalen eller magiske epos).

Framgangsmdte og forskningsmadl

I den forste, teoretiske delen er det mitt mal & besvare spersmalet om hvorvidt
lyrikken kan konstruere fiktive verdener. Jeg vil ogsa identifisere de spesifikke
kjennetegnene som definerer den lyriske fiksjonen, og beskrive hvordan lyriske
fiktive verdener kan leses — med vekt pa det lyriske subjektets stilling. Lyrikk kan
veere ner sagt alt mulig, og jeg kan ikke betvile pastanden om at det ogsa er en oral
sjanger med sterk performativ kraft. Mitt mal er imidlertid & vise hvilke andre
muligheter vi har nér vi leser lyrikk med fiksjonaliteten i fokus, og hvilke andre

tolkningsmuligheter vi slik kan f4. Hvordan kjennetegnes den fiktive verdenen i

48 Ondiej Buddeus, «Fikeni svéty v dile Jana Erika Volda» (Universita Karlova, 2017).
49 lbid., 85. Min oversettelse.
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lyriske tekster, hvordan kan det som Martinez-Bonati kaller for «the sphere of
imaginary representation»®, kartlegges og tolkes? Ved siden av a finne svar pa
disse speorsmélene vil jeg ogsd presentere den genetiske kritikken som valgt
metode for manuskriptgransking og pipeke hvilke fordeler og utfordringer den
medfoerer.

Pa bakgrunn av dette vil jeg utforske Einans diktning fra de fiktive
verdeners teoretiske perspektiv. Forst ma jeg underseke hvilke sertrekk ved fiktive
verdener som finnes 1 Einans forfatterskap. Jeg vil papeke det fiktive pa bade dikt-
og versniva, men framfor alt vil jeg fokusere pa motivene og temaene som hun tar
opp pa tvers av hele forfatterskapet (gjerne med tilbakeblikk pa den tematiske
kritikken som en inspirasjonsmodell). Det er nettopp der den fiktive dimensjonen
manifesterer seg. Framfor tolkningen av figurer og troper er det snarere leserens
innlevelse og verdensgjenskapelse gjennom underliggende menstre og narrative
trader som former den fiktive lesningen. Dessuten vil jeg vektlegge ulike
narrativiserende tendenser i lyrikken som ofte blir oversett i den mer retoriske
lyrikktolkningen som har dominert faget under dekonstruksjonens innflytelse.

Samtidig mé jeg innremme at en fiktiv lesning av lyrikken er en utfordring.
Nér en leser Einans forfatterskap som et stort narrativ med en samlet fiktiv verden,
oppstar det ogsd uoverensstemmelser, og det & definere en slik verden kan virke
komplisert. Diktene har ikke et like homogent syn pa verdenen de beskriver, som
klassiske narrative tekster. Lyrikken lest som et fiktivt narrativ fungerer pa en
lignende mate som avantgardistiske eller postmoderne prosatekster — med sin
fragmenterte struktur og sitt forgrenede handlingsforlep. Verdenskonstruksjonen
som skapes i Einans lyrikk, er utfordrende, men den kan settes under lupen. Man
sier at Einans sprak er kodet. Etter mitt syn er det ikke nedvendig a vite hva hun
eventuelt har kodet i ordene, men hvilke forhold de har til hverandre som
konstruksjonselementer — og jeg vil ikke underseke dette gjennom kognitive
skjemaer, men gjennom en tematisk utforskning av diktningens indre logikk og
strukturer. Folgelig vil jeg se pa forholdet mellom typiske Einanske temaer og
motiver og pa ulike modale kategorier, faktorer og eksistensbetingelser som gjor
seg gjeldende pa tvers av forfatterskapet. Det er ikke enkeltdikt som er viktig for
denne tolkningen, men den sammenkoblingen som finnes mellom diktene.

50 Félix Martinez-Bonati, Fictive Discourse and the Structures of Literature: A Phenomenological
Approach (Ithaca, N.Y: Cornell University Press, 1981), 92.
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Hele den fiktive lesningen er samtidig basert pa det lyriske subjektet og dets
stilling 1 den fiktive verdenen. For meg er det ekstra viktig & se pd hvordan det
lyriske jeget skapes, utvikles og dpenbares, 0g hvordan det former eller er formet
av diktenes fiktive verden. Jeg skiller samtidig det lyriske subjektet (jeget) fra
verkets subjekt og viser hvordan subjektet fungerer innenfor diktenes fiktive rom.
Verkets subjekts dimensjon ligger nermere det vi kan kalle for «modernistiske
lesemaéter», noe som Armstrong® ansé som en utilfredsstillende tolkningsmate for
Einan, sa jeg har valgt & legge det litt bort i analysene. P& dette stedet kan vi ogsa
stille oss spersmal om hvorvidt diktenes fiksjonalitet og faktualitet markeres i
subjektet. Det er kjent at Einan viet mange av sine dikt til konkrete mennesker hun
kjente eller tenkte pd. Men selv om de er nevnt pd papirarket og Einan innremte at
hun hadde tenkt pa dem da hun skrev diktet, kommer det ikke klart fram om disse
diktene virkelig sier noe om hvem det talende jeget er. Einan var selv i tvil i
identifiseringen av det lyriske jeget og kunne ikke alltid skille mellom dem.52 Vi
kan forseke 4 tillegge dem ekstra mening — og det kan vi ogsa gjere med dateringer
som er med pa de fleste papirarkene — men uansett blir denne delen av diktet gyldig
bare 1 verkets subjekts sfeere og ikke 1 det lyriske subjektets verden. Det er derfor
jeg ikke skal granske denne faktuelle dimensjonen av Einans forfatterskap og
heller vektlegge de ovennevnte fiksjonskonstituerende egenskapene, som
tradisjonelt gjerne heller knyttes til epikk enn lyrikk.

I min lesning er Einans dikt ogsd mer forankret 1 det visuelle enn det
soniske. Tekstens soniske dimensjon — metrikk, rim og rytme — er umiskjennelige
deler av diktenes vesen, og de er oftest vektlagt i andre lyrikkanalyser. For min
egen tilneermingsmate er det imidlertid den visuelle siden av diktene som stir mest
sentralt, og ofte overskrider det soniske, og dette blir ogsd framhevet i
diktlesningene. Dette skjer ikke bare fordi Einans assosiasjonsrike diktning vekker
ulike romlige forestillinger, men ogsd fordi diktene har sin egen visuelle
utforming, og i mange manuskripter er teksten helt sammenkoblet med bildet. Som
sagt ble diktene til ved uvanlige seanser hvor forfatteren forst tegnet (det var ikke
absolutt alltid slik, men omtrent 85-90 prosent av diktmanuskriptene inneholder

51 «Modernistiske leseméter griper imidlertid ikke fullt ut det seregne ved dette forfatterskapet», skriver
han i forfatterens nekrolog. Charles I. Armstrong, «Inderlig varhet,» Klassekampen, 04.05.2013, 28.

52 Dette er serlig péfallende i intervjuet med Jan Erik Vold. Ellen Einan, «"Jeg som bare lener blyanten
sann passe mot papiret og la den fly..." Ellen Einan i samtale med Jann Erik VVold,» Samtiden 1(1985). Ogsé
Ytterli legger merke til Einans egen usikkerhet i Ytterli, «"Er vi sgstre?" En gkofeministisk lesning av Ellen
Einans forfatterskap,» 9.
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en tegning). Forst deretter skrev hun et dikt (eller en tekst som lignet pa et dikt).
Bildet blir slik en del av diktet, og diktet blir mer forankret pa papiret og slik skapes
et sammensatt kunstuttrykk. Her vil jeg nettopp knytte an til de genetiske
analysene og den helheten som de publiserte diktene skaper sammen med sine
manuskripter.

I manuskriptgranskingen vil jeg se pa om de upubliserte diktene kan endre
synet vart pa Einans forfatterskap — og hvis ja, i hvilken grad. Hypotesen er at en
stor del av diktene har gatt tapt og blitt glemt ved utvelgelsesprosessen, og at det
resulterende bildet av Einans forfatterskap er blitt skapt ved stor hjelp av
forlagskonsulenter og redakterer. Ut ifra det som er sagt om Einans arbeidsprosess
og skriving, er det naturlig & anta at bare de mest meningsfylte og konkrete diktene
ble valgt ut, og at de utelatte delene faktisk er til hindring for diktforstaelsen, eller
at de er mye mer abstrakte og uklare. Min hypotese er at utvelgelsesprosessen
hadde som mal & klargjere diktene, og at diktene fikk den mest kompakte og
lettleselige formen. Vi kan ogsd anta at det er enklest & rekonstruere diktenes
verden ut ifra de publiserte diktene, og at de upubliserte diktene og
diktfragmentene gjor denne prosessen vanskeligere og det lyriske jegets stilling 1
dem mer diffus og tvetydig. Samtidig kan man gjere seg hap om at de utelatte
diktene og diktfragmentene skjuler ukjente biter av Einans fiktive univers. I tillegg
kan man ogsé vurdere betydningen av tegningene som felger hvert dikt og noen
ganger griper inn i tekstens koherens. Om antakelsene og hypotesene som er
framlagt her, viser seg & holde stikk eller ei, kommer jeg til & kommentere i
oppsummeringen av diktanalysene.

Diktkorpus og arkivgransking

Utgangspunktet for diktanalysene er Einans publiserte dikt, her sitert etter Samlede
dikt. I denne avhandlingen skal jeg ogsé bruke kopier av diktmanuskripter som jeg
fikk fotografere og skanne i lepet av to kortvarige opphold i Svolver pé to
tidspunkter — i desember 2019 og oktober 2020. Alle arkivaliene er i privat eie og
er ikke tilgjengelige for offentligheten. Som sagt er Einans manuskripter i
utgangpunktet héndskrevne. I tillegg finner man ogséd transkripsjoner av dikt
skrevet pé skrivemaskin og senere datamaskin. Disse kommer ogs4 til & spille en
viktig rolle 1 min forskning. Jeg skiller bevisst mellom to uttrykk: «Manuskripter»

bruker jeg om de handskrevne diktversjonene, mens «transkripsjoner» betegner de
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diktversjonene som har blitt transkribert. Alle transkripsjonene springer ut fra
handskrevne manuskripter, og derfor betrakter jeg dem som bare et mellomledd
mellom det forste utkastet og sluttproduktet.

P& grunn av arkivets manglende klassifisering og kaotiske struktur har
forskningsmaterialet mitt dessverre en ujevn utforming. Siden innsamlingen av
materialet skjedde i lopet av to ganske kortvarige besek, og fordi arkivet ikke var
grundig sortert pa disse tidspunktene, omfatter materialet ikke alle skriveperiodene
1 like stort omfang. Det er ogsd litt vanskelig & si om mitt utvalg gjenspeiler
arkivets virkelige karakter, men det gir god innsikt i skriveteknikken til Einan og
et godt grunnlag for manuskriptanalysen slik som den genetiske kritikken definerer
den. Prosjektet forutsetter derfor en kritisk vurdering av manuskriptene med fokus
pa forfatterens intervensjoner i teksten og i den fiktive verdenen som teksten
representerer. Jeg er mest interessert i diktene som er bevart i flere former, stadier
eller versjoner. Ved siden av diktene vil jeg ogsa utforske og etterlyse de
endringene som er nevnt i Einans korrespondanse med forlagskonsulentene, for a
fange mer av kompleksiteten ved arbeidsprosessen.

Avhandlingens disposisjon, appendiks og henvisninger

Avhandlingens oppbygging er allerede antydet, men jeg skal gjenta disposisjonens
viktigste punkter her. Teoridelen (eller den teoretisk-metodologiske delen) bestar
av to kapitler. I det forste kapitlet, «Lyrikken og dens fiktive verdener», skisserer
jeg hvordan fiksjonsteorien har utviklet seg og hvordan den nétidige lyrikkteorien
stiller seg til utforskning av litterere fiktive verdener. Alt dette presenterer jeg i
fire underkapitler som tar opp felgende temaer: fiksjon (1.1), mulige og fiktive
verdener (1.2), lyrikkteoriens ulike synspunkter (1.3) og utforskningen av
lyrikkens fiktive verdener (1.4). Det andre kapitlet, «Genetisk kritikk og
arkivgransking», er en kort innfering i min foretrukne tilneermingsmaéte til
arkivmaterialet.

Den analytiske delen av avhandlingen er delt i elleve kapitler hvor jeg —
bortsett fra & presentere arkivfunnene (3.1) og aktualisere det teoretiske grunnlaget
(3.2) — fokuserer pa ulike fiksjonskonstruerende elementer og fire tematiske og
motiviske helheter. Det er nemlig: diktverdenens modale restriksjoner (3.3),
tidsopplevelsen (3.4), stedsfelelsen (3.5), det lyriske jeg og andre fiktive entiteter

(3.6), dansen som et narrativt-ritualistisk motiv (3.7), problematiseringen av
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grenseeksistens (3.8), montering og demontering av dikt som en verdensbyggende
strategi (3.9) og avbildningen av jeget som foderske 1 Einans forfatterskap (3.10).
P& slutten av kapitlet oppsummerer jeg mine analyser (3.11). Avhandlingen blir
avsluttet med en kort sammenfatning, bibliografi og appendiks — bildevedlegg.

I avhandlingens appendiks vedlegger jeg alle brevene som blir nevnt i
teksten, samt faksimiler og fotografier av manuskriptene og transkripsjoner av
dikt. De fleste av diktene hvor jeg nevner fortekster, er vedlagt. I noen fa tilfeller
er transkripsjonene bare nevnt i fotnoten — og dette skjer nar de ikke inneholder
noen tegn eller inngrep. Siden avhandlingen i utgangspunktet ikke er en genetisk
edisjon, er transkripsjonene jeg viser, i de fleste tilfellene forenklede og mangler
markeringer, men de markerte versjonene kan man finne i appendikset. Alle
manuskriptene er samtidig fort inn i referanselista.

Nar det gjelder de publiserte diktene, henviser jeg alltid til Samlede dikt fra
2011. Denne tradisjonen har blitt etablert i det lille Einan-feltet gjennom de siste
fem arene. Dette er nok pavirket av Jan Erik Volds redigering av Samlede dikt,
hvor han i forordet presiserer at «[f]oreliggende utgave gjengir originaldiktene,
iblant forsiktig justert med tanke pa en helhetlig sprakform gjennom hele bindet
[...]».%8 Her ble diktene ogséa péfert tittel — ogsd de som manglet det i opprinnelige
utgaver. Her ble diktets forste linje til tittel. Dette gjor henvisningen til diktene
mye enklere, s derfor tyr jeg til denne losningen. Her er det ogsd nedvendig &
merke seg at Einan overveiende har brukt titler i transkripsjonene sine og markert
diktene pad den maten, selv om de kanskje ikke stemmer med de publiserte
dikttitlene. | etterordet tilfoyer Vold at stavematen har vert inkonsekvent i de
forrige diktutgavene, og at alt nd er gjort enhetlig i trdd med forfatterens enske og
prioriteringer.> Det har ogsa blitt gjort noen flere sma justeringer. Jeg bruker
diktenes standardiserte versjon etter Samlede dikt med mindre det oppstar slike
justeringer i ulike diktversjoner i genetisk analyse.® Samtidig er det viktig a
papeke at endringene fra 2011-utgaven ikke er meningsbarende og kun gjelder
rettskriving og foretrukne ordvarianter. For bedre identifisering er diktene markert
med arstall for nar de ble publisert og sidetall fra Samlede dikt.

53 Einan, Samlede dikt, 6.
54 Mer om hvilke former som er foretrukket i ibid., 478-79.
55 Ogsé i manuskriptene finner vi en tendens til ustabilitet og bruk av ulike bokmaélsvarianter — 0g dessuten

kan skrivefeil forekomme.
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DEL I: Teori og metode

1 Lyrikken og dens fiktive verdener

I dette forste, teoretiske kapitlet av avhandlingen vil jeg se pa de to store begrepene som
definerer min tiln@rmingsmate til analysematerialet, og som ogsd plasserer denne
teksten 1 skjeringspunktet mellom to ulike litteraturvitenskapelig fagtradisjoner —
nemlig fiksjon og lyrikk.5¢ Refleksjonen over forholdet mellom fiksjon og lyrikk har
reist mange spersmdl om hva fiksjon 1 lyrikken egentlig er, og hvordan vi (og om vi 1
det hele tatt) kan betrakte dette begrepet. Forskjellige innfallsvinkler er blitt lansert i
lopet av det siste &rhundret. Det vanligste problemet vi star overfor, er fiksjonens forhold
til (selv)biografi og reelle hendelser som omtales i1 diktene. Det er ikke sa lett &
bestemme hvor fiksjonen slutter, og hvor virkeligheten begynner. Men for denne
avhandlingens forméal er spersmalet litt annerledes: Kan et lyrisk dikt vaere en form for
fiksjon? Eller kanskje mer presist: Kan vi tolke et lyrisk dikt som fiksjon? Selv om det
1 seg selv ikke er kontroversielt & papeke fiktive elementer 1 lyriske dikt, finnes det et
konvensjonelt synspunkt som ikke regner lyrikken blant de fiktive sjangerne. | dette
kapitlet skal jeg ta for meg synspunkter pad begrepet «fiksjon» og argumentere for
lyrikkens stilling som en fiktiv litteraer sjanger med sin egen fiktive verden.

Forst vil jeg begrense meg til selve spersmalet om fiksjon. Jeg vil 1 denne
sammenhengen drefte bade Kéte Hamburgers og Gérard Genettes narratologiske
synspunkt og se pa noen svakheter som deres definisjoner innebarer. I motsetning til
disse oppfatningene foreslar jeg a se bort fra en forestilling om fiksjon definert gjennom
en spesiell type sprak, og jeg vil heller utvikle tanken om mulige verdener i fiksjon.
Fiktive verdener som vekkes til live 1 enkelte litteraere verker, kan bli analysert pa en
annen mate enn utelukkende ved hjelp av en sprakbasert gransking. Selv om de er
framkalt pd bakgrunn av sprék, er fiktive verdener bdde semantiske konstruksjoner og
logisk-modale systemer. For jeg gar inn i diskusjonen av de ovennevnte teoretikerne,
ma jeg imidlertid introdusere de grunnleggende begrepene «fiksjon» og «fiksjonalitet»,
samt konsepter som ligger under disse betegnelsene. Det finnes flere tilneermingsmater
til fiksjonalitet, og hver av dem er basert pa ulike kjennetegn. Strukturalismen danner
grunnlag for den mer narratologiske tilnaermingen, og paradoksalt nok gjenspeiler dens

pavirkning seg ogsé 1 teorien om mulige verdener. Som utgangspunkt tar jeg den norske

56 Senere i teoridelen, kap. 2, skal jeg ogsé drefte deres forhold til genetisk kritikk.
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publikasjonen Littercer fiksjon av Geir Farner (2010), som drefter noen fundamentale
teorier om handling 1 skjennlitteratur. Hans synspunkt star i motsetning til Ruth Ronens
teori, som er forankret i et mulige-verdener-konsept.

Det neste punktet i dette kapitlet er en introduksjon til teorien om mulige
verdener. Denne har sin egen historie og indre utvikling. For & definere og tolke den
fiktive verdenen 1 Einans poesi folger jeg definisjoner foreslatt av Ruth Ronen, Thomas
Pavel, Marie-Laure Ryan og Lubomir DoleZel. Teorien om fiktive verdener er tett
forbundet med narratologi og episke tekster, men den kan ogsd anvendes pa lyrikk. Min
drefting av fiksjonalitet 1 lyrikk innledes med en diskusjon rundt begrepet «det lyriske
jeg» og etablering og bruk av dette 1 en norskspraklig lyrikkteori. Her setter jeg ogsa
rammer for min egen bruk dette begrepet. Dette underkapitlet fortsetter med en kritikk
av en retorisk lesning av lyrisk diktning og slutter med en papekning av narrative
elementer i lyriske dikt. Disse virker som et slags mellomledd mellom teorien om fiktive
verdener i narrative tekster og teorien om fiktive verdener i lyrikk. Lyrikken framstar
med sin inderliggjoring, subjektivitet, lydkvaliteter og kortfattethet som en vanskelig
tilgjengelig sjanger i forhold til fiksjon og fiksjonalisering, men nyere forskning viser at
diktets fiksjonalitet kan begripes pa andre, ukonvensjonelle mater. Etter et mer
metareflekterende underkapittel knytter jeg s an til fiktive verdener pd nytt og
presenterer teorier som omhandler fiktive verdener i lyrikken. Her ser jeg pa ulike
framstillinger i tekster av blant andre Marie-Laure Ryan, Elena Semino og Felix Bonati-
Martinez. Kapitlet avrundes med en presentasjon og framheving av teorien til den
tsjekkiske forskeren Miroslav Cervenka. I forlengelsen av Dolezels argumenter har
Cervenka etablert verkets subjekt og et lyrisk subjekt som to enheter i lyrikken. Mens
verkets subjekt oppstir 1 metet mellom det fiktive og det aktuelle, er et lyrisk subjekt
utelukkende plassert i verkets fiktive verden. Cervenkas synspunkter vil ogsi bli
grunnlaget for min videre analyse.

1.1 Fiksjon og fiksjonalitet

Fiksjon og fiksjonalitet er to begreper som brukes for & betegne den delen av tekstens
mening som strekker seg utover vér virkelighet. Fiksjonslitteratur kjennetegnes av a bli
styrt av en form for indre handling, historie eller narrasjon. Fiksjonsbegrepet har
utvilsomt et naert forhold til mange kategorier som er knyttet til narratologi, men ogsé
sprakfilosofi og resepsjonsestetikk. Dessuten kan fiksjon ogsa tolkes som en ontologisk

kategori. Det andre begrepet jeg bruker ved siden av «fiksjon», er «fiksjonalitet».
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Begrepet har gjennomgatt den samme utviklingen som fiksjons-begrepet og kan
defineres som fiksjonens grunnleggende egenskap, den som karakteriserer fiktive
tekster. Dorrit Cohn, forfatteren av boka The Distinction of Fiction, subsumerer dette
begrepet under kategorien fiktivt narrativ.5” Ved siden av denne tendensen til & behandle
de to begrepene likt, finnes det en gruppe forskere som gir fiksjonalitet en bredere
betydning — i forhold til bade litteratur, vart virkelige liv og var kommunikasjon med
omgivelsene, men dette konseptet skal jeg ikke folge opp her.%® Fiksjonalitet blir kun
nevnt i forhold til littereer fiksjon og ikke som et autonomt konsept.

Blant de forste teoretikerne som apnet spersmalet om fiksjon i 1900-tallets
litteraturteori, er Kdte Hamburger og Thomas J. Roberts, men verken Roberts eller
Hamburger formulerer en helhetlig og altomfattende teori som kan spesifisere fiksjonen
I alle dens former.5® Hamburgers leting etter ikke-intensjonelle fiktive symptomer i
teksten bryter sammen i mate med forstepersonfortellinger som spraklig sett ikke skiller
seg fra selvbiografier og dermed har andre fiktive karakteristika enn
tredjepersonfortellinger. P4 den andre siden utelukker Roberts alle mulige referanser til
virkelige hendelser og ser bort fra alle historiserende tekster. En veldig enkel definisjon
presenterer Geir Farner i sin artikkel «Avsenderproblematikken 1 fortellende fiksjony».5°
Her peker han pé at teksten 1 seg selv har tvetydig betydning. Teksten er ment bade som
en sum av innholdsmessige utsagn og som det materielle underlaget, noe som Farner
forklarer ved hjelp av de strukturalistiske begrepene «signifikaty» og «signifikant». Mens
en tekst materielt sett bare er tegn pd et papir, er det nettopp omverdenen, det
utenomtekstlige, som gir mening til de enkelte tegn. Men han péapeker:

Det spesielle ved fiksjonale tekster er at de kommuniserer ved hjelp av en fiktiv
handling (eller historie), som fungerer som et fiktivt eksempel pa hva som kan
skje 1 den utenomlitteraere verden. Handlingen er referenten teksten viser til via
signifikatet. Fiksjonale utsagn skiller seg fra virkelighetsutsagn ved at referenten

57 Dorrit Cohn, The distinction of fiction (Baltimore, Md: Johns Hopkins University Press, 1999), 101.

58 Se f.eks. James Phelans retoriske syn pa fiksjonalitet i James Phelan, «Fictionality,» a/b: Auto/Biography Studies
32, n0. 2 (2017). eller en mer oppsummerende artikkel Simona Zetterberg Gjerlevsen, «The Threshold of Fiction,»
Poetics Today 39, no. 1 (2018).

59 Oppsummering i Geir Farner, Littercer fiksjon (Oslo: Unipub, 2010), 14-15.

60 Geir Farner, «Avsenderproblematikken i fortellende fiksjon,» Norsk litteratur-vitenskapelig tidsskrift 11, no. 1
(2008).
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ikke eksisterer i den empiriske verden, men vi skal se at referenten likevel er

relevant som fiktiv sterrelse.5!

Pé en mate skaper vi mentale modeller av en verden vi leser om. | fiksjon skjer dette i
samsvar med vére erfarte moter med virkeligheten; vi antar hva som kan skje, pa
grunnlag av var egen erfaring. Selv gjor Farner definisjonen enda mer spesifikk og skarp
ndr han innferer begrepet «litteraer fiksjon» 1 boka med samme tittel. Litteraer fiksjon er
da «en tekst som publiseres med en beskjed til leseren om at han skal forholde seg til
innholdet som om det var fiktivt».5? Dette behovet for & nyansere begrepet kommer ut
fra papekningen av leserens rolle i konstrueringen av fiksjonsbegrepet (og
rekonstrueringen av det leste). Farner mener at forfatteren er fristilt fra & informere
leseren om historiens forankring i virkeligheten, og at fiksjonsbetegnelsen egentlig er et
slags unntak fra enhver virkelighetsautentisering.

Dessverre ser Farner pa den litterere fiksjonens aspekter kun fra ett perspektiv,
selv om han uttaler seg pa vegne av veldig mange karakteristikker knyttet til fiktive
tekster (som f.eks. spenning, synsvinkel og handlingsstruktur). En mer nyansert og ikke
sa ensidig oversikt over fiksjonens teori tilbyr Ruth Ronen i sin bok Possible Worlds in
Literary Fiction. Til tross for at boka er 16 ar eldre enn Farners, og fiksjonens
problematikk bare framstar som et delproblem, viser Ronen sterre bredde i sine
teoretiske tilnerminger til fiksjonsbegrepet. Hun skiller mellom to grunnleggende
tilneermingsmater til det fiktive: gjennom spraket og gjennom tekstens ontologiske
karakter. Jeg skal kort presentere de viktigste punktene hun nevner.

Den forste teoretiske modellen, som er i trdd med Farner sine synspunkter, kaller
Ronen for tekstuell-taksonomisk. Hun skriver: «[ T]he textual-taxonomic model is based
on the assumption that it is empirically possible to enumerate a set of textual indicators
of which at least one will appear to signal fictionality.»% Dette metatekstuelle
perspektivet er ogsa typisk for de tidlige teoretikerne som Farner omtaler. Blant andre
teorier som ser pa tekstens utforming som den viktigste indikasjonen, utmerker Anne
Banfield og hennes «free indirect discourse» seg.%* Nér en setning som viser til litteraere
karakterers bevissthet, er fulgt av en setning som presenterer handling, er dette ifelge

61 Farner, Littercer fiksjon, 43.

62 Farner, Littercer fiksjon, 17.

63 Ruth Ronen, Possible Worlds in Literary Theory, vol. 7, Literature, culture, theory (Cambridge: Cambridge
University Press, 1994), 77.

64 1bid.
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henne et tegn pa fiksjonalitet. Hennes definisjon er imidlertid litt tungvinn, men den
viser klart den tekstbaserte sgken etter fiksjon.

Gérard Genette, den franske teoretikeren som har etablert narratologisk teori 1
praksis, felger ogsa dette tekstuelle sporet, men han foreslér a ga et skritt videre og finner
det fiktive markert i selve narrasjonen — ved at forfatteren og fortelleren ikke er ett.
Fiksjonaliteten er da pa en mate implisert i teksten, den ligger i tekstens struktur, er
immanent og idiosynkratisk. Ronen tilfoyer at den da kan bli kulturforutbestemt og -
betinget. Genette sin tilneermingsmate er strukturalistisk forankret, og han ser pé flere
meget spesifikke egenskaper ved teksten, slik som rekkefalge, hurtighet, frekvens,
fokalisering, stemme og narrasjonens plassering. Ut fra slike handlingsorienterte
kategorier er det Kklart at det hovedsakelig er episke tekster som kan relateres til
narratologi, selv om mange av disse kategoriene ogsa finnes i for eksempel lyriske
tekster.

Bédde Genette og Wolfgang Iser forstér fiksjonaliteten som «poetisitety» i samsvar
med den tidlige strukturalistiske teorien til Roman Jakobson.®> Verkets indre struktur
var ett av interesscomradene til den strukturalistiske Praha-kretsen. Praha-kretsen
bygget pd den russiske formalismens tanke om sprakets underliggjorende makt og
skapte en rekke med spréklige funksjoner. Roman Jakobson, som deltok 1 begge de
ovennevnte gruppene, etablerte som den ferste en tanke om poetisitet 1 spraket. Den
poetiske eller fiksjonelle funksjonen er basert pd Viktor Sjklovskijs «underliggjorings»-
begrep.%¢ Det er noe markant i spraket som far det til & virke estetisk, poetisk og dermed
fiktivt. Ronen forklarer forholdet mellom fiksjonaliteten og poetisiteten slik: «[TThis is
the fictionality of texts [...] suspends the ordinary use of language for referring or
asserting, thus allowing fictional texts to ‘focus on message’.»%" Poetisitet er en slags
forutsetning vi har i tankene ndr vi leser teksten, og dens forening med fiksjonaliteten
gjores gjennom spraket, da vi forventer at det fiktive er markert og innebygd i teksten
som en s&rskilt kvalitet. P4 denne maten blir fiksjonens problematikk noksa forenklet
0g metatekstlig. Den innebzrer ikke noen dypere analyser og slutninger som ville si 0ss

65 Se Roman Jakobson, «Hva er poesi?,» i Moderne litteraturteori: en antologi, red. Atle Kittang og mfl. (Oslo:
Universitetsforl., 2003), 107-118.

66 «By claiming that poetical language deepens the basic dichotomy between signs and objects, Jakobson equates
poeticality (attracting attention to the formal aspects of the message) with fictionality (noncommitment to a world
of referents). Interest in fictionality, and hence in the textual markers of fictionality, is hence an outcome and a
symptom of a deeply rooted impetus to show that the language of literature behaves differently from other uses of
language.» Ronen, Possible Worlds in Literary Theory, 80-81.

67 lbid., 82.
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noe om fiksjonens konstitusjon, betydning eller stilling: «Linguistic indicators are hence
only symptomatic of the deeply entrenched cultural belief that fiction forms a distinct
cultural category; they do not inform us as to the logic behind these beliefs or their
implications for our understanding of fiction.»% Av disse grunnene argumenterer Ronen
inngdende mot en slik sprakmarkering av fiksjonen. Hun trekker fram ufullstendighet
og utilstrekkelighet som svakheter ved et slikt konsept, hvor fiksjon er betraktet som
iboende i spraket. De storste vanskelighetene bestdr i faren for & avgrense de riktige
tekstuelle elementene som skal kjennetegne fiksjonen. Mest sannsynlig er lingvistiske
markerer ikke forbeholdt fiksjon, men finnes ogsa i den ikke-fiktive diskursen; det er
bare bruksmaten som varierer. Samtidig kan en slik sprakbasert gransking avdekke og
demonstrere bare et begrenset bilde av fiksjon. Som reaksjon pé dette oppfatter Ronen
de ikke-taksonomiske tilneermingsmatene som bedre og mer dreftende, for i den
sprakbaserte analysen blir den opprinnelige meningen med fiksjon — altsd det & dikte

opp noe som er imaginert og ikke-virkelig — oversett.

1.1.1 Ny synsvinkel: teorien om mulige verdener

Den andre modellen for fiksjon er basert pa fiksjonens indre og egenartede logikk som
et kjennetegnende aspekt. Ogsa her vil jeg folge Ruth Ronens inndeling. Som motpolen
til den sprakbaserte retningen hevder hun at litteraturen er kontekstuell og basert pa
korrelasjon mellom det fiktive og det litterere.®® Det er samspillet mellom disse to
nivaene som er berikende, men ikke utelukkende. Vi kan ogsa kalle denne modellen for
«pragmatisk», med en pragmatisk forstdelse av litteratur. I denne optikken er
fiksjonalitet ikke det samme som poetisitet, men den er skapt som et spesifikt forhold
mellom ytringssituasjonen, dens kontekst og talerens engasjement i situasjonen.
Alternativt kan vi ogsd si at «the fictional by definition does not refer to an inner
structure but to a type of relation: a relation maintained between what is contained within
the literary text and what lies beyond its boundaries».’® Riktignok er fiktive tekster skapt
gjennom spréket, og de er semiotiske gjenstander (og var tilgang blir alltid betinget av
deres spraklige side), men deres fiksjonalitet er etter dette synet ikke en egenskap ved

det litteraere spraket, men oppstar 1 en viss kontekst. Ved et nermere blikk pa ikke-

68 Ronen, Possible Worlds in Literary Theory, 79-80.
69 |bid., 82-87.
70 lbid., 82-83.
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taksonomiske modeller finner vi konsepter og fiksjonsmodeller som er basert pa tanken
om at fiksjonen konstruerer sin egen semantikk, og at dener innflettet i teksten ved hjelp
av diverse elementer. Med andre ord kan fiktive tekster kjennetegnes av sin spesifikke
logikk, modalitet og ontologi. Folgelig tar ogsd analysen av dem mer for seg den
eksistensielle rammen enn spriklige karakteristika.

Disse modellene varierer mye seg imellom, og for det meste legger de ikke fram
noen innebygde og aprioriske kvalifiseringskriterier for fiktive og ikke-fiktive tekster.
Her plasserer Ronen teorien til David Lewis med utgangspunkt i logiske konstruksjoner,
prosjektet til Lubomir Dolezel, som baserer seg péa tanken om semantisk ufullstendighet,
teorien til Paul Ricoeur, som ser pa fiksjonen som et uttrykk for verkets saeregne ontologi
0g tid, konseptet til Kendall Walton med «make-believe»-utsagn i fokus, og Thomas
Pavels om hvordan fiksjonalisering og defiksjonalisering kommer til uttrykk og utvikler
seg 1 ens kultur. Disse teoriene hindterer tekstene uten & preve & navngi felles
fiksjonstegn, og de bryr seg heller ikke om identifisering av fiktive og fiksjonsbarende
komponenter i en tekst. Ifglge disse teoriene er fiksjonalitet gjenkjennelig pa det logiske
og semantiske planet, mens mye er antydet av den kulturelle konteksten som tekstene
barer med seg. En annen pastand som disse teoriene har til felles, er konstruksjonen av
fiktive verdener som det viktigste kjennetegnet og samtidig resultatet av fiksjonaliteten.

Modellene som er nevnt ovenfor, gjelder bade filosofien og litteraturvitenskapen
og brukes til forskjellige formal. Bohumil Foft, som har forfattet en kort
introduksjonsbok til teorien om fiktive verdener, har differensiert de to ulike praksisene
som gjelder forestillingen om mulige verdener, slik:

Possible worlds are, above all, interpretative models for logical statements of a
certain type, which could not be interpreted without this framework; therefore,
possible worlds in logical discourse serve primarily as a tool for modal logic. By
contrast, possible worlds of fiction (fictional worlds) serve as referential frames
for entities based in fictional texts and are not, in themselves, formalised logical
models for analysis of fictional texts; rather they represent specific structures
composed of fictional individuals, which can be viewed and interpreted in the
context of those worlds.”

" Fott, An Introduction to Fictional Worlds Theory, 46. 1teksten kommer jegtil & bruke begge begrepene «mulige
verdener» og «fiktive verdener». Mens «mulige verdener» er mest relatert til filosofien, har begrepet «fiktive
verdener» etablert seg serlig innenfor litteraturvitenskap.
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Fiktive verdener er spesifikke strukturer som blir til gjennom fiktive tekster, og er
samtidig basert pd disse tekstene.”? Enkelte fiktive elementer er ikke ontologisk
identiske med var aktuelle verden og dens elementer (mennesker, steder osv.), men de
fir sin eksistensielle status gjennom en spesifikk «semiotisk prosess».”> Ronen
identifiserer ogsa tre elementer som karakteriserer den fiktive diskursen: Fiksjon kan
skape og konstruere objekter den snakker om; den kan konstruere enkelte objekter i
dybden, selv om de er ufullstendige fra andre synspunkter og uten indre kontradiksjon;
og sist kan fiksjon konstruere umulige objekter som motsier naturlige regler i den
aktuelle verdenen.’* I det folgende vil jeg legge vekt pa de ikke-taksonomiske modellene
for fiksjon som har gitt grunnlaget for en selvstendig teori om fiktive verdener i
litteratur, og som vil tjene som faglig stette for mine diktanalyser.

1.2 Fra mulige til fiktive verdener: teoretisk innledning

Dette teoretiske rammeverket har enné ikke blitt undersekt 1 norsk litteraturvitenskap 1
noen sterre utstrekning, og derfor vil jeg kortfattet skissere den indre utviklingen av det.
Teorien om mulige verdener stammer fra filosofien og det evige spersmalet om
eksistens og ikke-eksistens. Teorien om mulige verdener i litteratur har mye til felles
med det modal-logiske perspektivet, men samtidig har den et mye friere forhold til
sannhet. Gjennom filosofien ble teorien etablert innenfor litteraturvitenskap. Mens den
filosofiske grenen er mest opptatt av tekstens sannhetsverdi, apner det
litteraturvitenskapelige perspektivet seg for mange flere vinklinger. Hovedproblemet er
at vi ikke kan pastda om noe er sant eller ei, dersom det ikke finnes i den virkelige verden,
men kun 1 litterer fiksjon. Hva er den ontologiske statusen til fiktive entiteter, kan vi
sparre. Hos enkelte litteraturvitere har mulige verdener etter hvert blitt erstattet med

72 T avhandlingen bruker jeg adjektivet «fiktiv» framfor «fiksjonell» (ev. «fiksjonal») siden det ikke finnes et
tydelig skille mellom bruken av disse adjektivene pa norsk, og det virker som om de kan brukes om hverandre
(engelsk skiller mellom «fictive», «fictional» og «fictitious», og det riktige engelske begrepet er «fictional worldy).
Min anvendelse av «fiktiv» innebzrer en tilknytning til litteraer fiksjon, men den markerer ogsa den ontologiske
statusen til det omtalte — som noe oppdiktet, uvirkelig pa en fysikalsk mate, noe som kun kan verifiseres gjennom
en fiktiv tekst det tilherer. I seg selv impliserer ordet derimot ikke falskhet og er ikke brukt synonymt til adjektivet
«fingert». Med fiktive verdener menes ikke forfalskninger av virkeligheten, men det menes verdener tilknyttet og
konstruert av skjennlitterare tekster. Se: «Fiktiv,», i Det norske akademis ordbok, red. (Det Norske Akademi for
Sprék og Litteratur, 2021). Se ogsa ordlisten i Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 280.

73 Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 15.

74 Ronen, Possible Worlds in Literary Theory, 45.
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begrepet «fiktive verdener» eller mer presist: Det er bare disse blant alle mulige
konstruksjoner som na tas 1 betraktning. Et annet og nytt aspekt er at det ikke lenger er
nedvendig at verden er mulig. Ogsa det som er fysisk eller logisk umulig, kan eksistere
fiktivt. I litteraturen gér det nemlig an & skape verdener som absolutt motsier vér logikk.
Ettersom teorien er komplisert og internt differensiert, skal jeg legge fram en kort
innfering her.

| innledningen til boka Possible Worlds: Theory and Contemporary Narratology
foretar Marie-Laure Ryan og Alice Bel et dypdykk i teoriens opphav. De pépeker serlig
at teorien matte forholde seg til de tidligere etablerte litteraturvitenskapelige
tradisjonene da den dukket opp pa 1970-tallet. Denne epoken er preget av den finske
lingvisten Jaakko Hintikka og hans idé om «language as the universal medium». Ryan
og Bell forklarer at dette begrepet betyr at pé det tidspunktet ble spraket sett pd som s&
dominerende og overfortolkende at det ikke var mulig & granske det og pastd noe
meningsfylt om spraket innenfor det samme spraket. Her kan ogsa Foucaults idé om
umuligheten av & koble et litterert sprak med virkelige objekter plasseres. Hintikka har
derimot kommet med et nytt konsept for bedre & kunne beskrive virkningen av teorien
om mulige eller fiktive verdener og sier: «Language is freely re-interpretable as a
calculus.»’ Hintikka har l1ant begrepet fra matematikk. «Kalkulus» er et samlebegrep
for derivasjon og integrasjon, og Hintikka bruker begrepet pd metaforisk vis for &
anskueliggjore sin «game semantics». Under betegnelsen «kalkulus» mener han at man
kan «ga ut av sprdket» ndr man vil betrakte det. Vi er da ikke lenger fanget av spraket
siden vi kan bruke et metasprdk for & overvinne den onde sirkelen av tolkningens
selvrefleksivitet.

Ryan tolker Hintikkas prosjekt videre slik: «But under Hintikka’s conception of
language as calculus, which allows users to distinguish the various meanings of words
and to vary both their reference and their interpretation, we can deliberately extend the
applicability of a word or phrase [...].»"® Men pa hvilken méte kan denne dobbeltheten
oppsta? Hintikkas teoretiske stdsted henger tett sammen med to konsepter som Thomas
L. Martin beskriver som «semantics of the word» og «semantics of the world».”” Ifolge

Martin er ordenes semantikk pdvirket av grammatiske og syntaktiske regler.

75 Jaakko Hintikka, «Exploring Possible Worlds,», red. Sture Allén. Nobelstiftelsen, vol. 14, Possible worlds in
humanities, arts, and sciences: proceedings of Nobel Symposium 65 (Berlin; New York: W. de Gruyter, 1989). 54.
"6Alice Bell og Marie-Laure Ryan, Possible Worlds Theory and Contemporary Narratology, Frontiers of narrative
(Lincoln,London: University of Nebraska Press, 2019), 14.

7 Thomas L. Martin, Poiesis and Possible Worlds: A Study in Modality and Literary Theory (Toronto: Toronto:
University of Toronto Press, 2004), 63-64.
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Semantikken kan aldri ga utenfor de syntaktiske begrensningene, mens verdens
semantikk, eller ogsd logisk semantikk, gar fra ordet til setningen. Den overstiger ordet
som den minste enheten og ser heller pa helheten. Martin skriver i sin bok Poiesis and
Possible Worlds: «Rather than assigning semantic features to individual linguistic
elements that ultimately add up in a discourse, this approach regards meaning as a
function of the various ways the world may be.»’® Videre foyer han til at verdens
semantikk konstruerer mening «as the function of the various situations in which the
sentence would be true». Der ligger ogsa den tvetydigheten som oppstar ved bruken av
begrepet «semantikk» og «fiktive verdeners semantikk». I begge tilfeller snakker vi om
meningsskapingen, men verdens semantikk skaper meningen pa setningsniva, og hver
setning representerer da en mulig tilstand.

La oss se tilbake pa kalkulus-begrepet og Hintikkas argumentasjon mot et
universelt sprdk og hvordan Martin fortolker det. Nar Hintikka sammenligner
metaspraket med kalkulus, sikter han til at «language is capable of varying in both its
interpretations and its domains of applicability».”® Det er et system uten en fast
semantikk, det star fritt til sprakspesifikke tolkninger og domenebegrensninger. Spraket
er altsd ikke bare tegn med faste betydninger; det innebaerer ogsa et ikke-verbalt spill
som foregar samtidig med bruken av tegn. Denne ikke-verbale siden av spréiket er i1 seg
selv symbolsk og dermed abstrakt og ikke fiksert til en stabil semantikk. Den ikke-
verbale symbolismen muliggjer & snakke med det samme spraket innenfor flere
diskurser. Derfor er spriket som Hintikka vil bruke for & beskrive andre verdener,
forstatt som «any conceptualization of language that theorizes about the nature of
language in a meaningful way», ifelge Martin.8® Men som han framhever: Dette spraket
«operates in an abstract calculus».8! Dette gir imot den tradisjonelle tolkningen fra
formalismen, nykritikken, strukturalismen eller poststrukturalismen og kan forstds som
grunnsteinen i Hintikkas egen sprakfilosofi.

Om sprik kan si noe om seg selv uten & bryte med sin utsagnskraft, er det ogsa
viktig & sette rammen for & diskutere semantikk og sprékets posisjon. Et skritt videre er
a undersoke flere verdeners semantikk. Siden den fiktive verdenen er forskjellig fra var
egen verden, md vi finne en semantikk som kan tilpasses til analysen av den andre

verdenen. En mulighet er & betrakte denne som et motstykke til var aktuelle verden. Like

78 Martin, Poiesis and Possible Worlds: A Study in Modality and Literary Theory, 64.
0 lbid., 74.
80 |bid., 67.
81 lpid., 79.

30



fullt forer en slik mimetisk analyse, som har vert framherskende 1 den vestlige verden
helt fra Platon og Aristoteles av, til et veldig stramt syn pa fiktive tekster og forenkler
problematikken som er knyttet til dem, kun til etterapning og imitasjon av virkelighet.
Derfor mé vi ty til kriteriet om verdenenes multiplisitet og possibilitetsteori, som sier
noe om at den aktuelle verdenen vi opplever pa kroppen, og andre verdener har samme
status innenfor dette perspektivet.®?

For & fa en bedre forstielse av fiksjonens multiple univers, mé vi gi tilbake til
Gottfried Wilhelm Leibniz, som allerede pa begynnelsen av 1700-tallet kom med tanken
om alternative mulige verdener. Han introduserte dette begrepet i forbindelse med
spersmalet om det onde i verden. Etter hans mening var denne kombinasjonen — denne
verdenen tross alt det beste alternativet blant alle mulige verdener som Gud kunne ha
skapt. Gjennom dette utsagnet muliggjorde han hele mangfoldet av andre verdener som
godt kunne ha blitt skapt fra samme substanser, men med forskjellig kombinasjon og
sammensetning. Videre ble denne tanken omarbeidet av Alexius Meinong i overgangen
mellom 1800- og 1900-tallet da han presenterte et konsept om alternativ ontologi. Dette
dreier seg kort sagt om at ogsé ikke-eksisterende gjenstander ma betraktes som mulige,
siden vi klarer 4 se dem for oss og tillegge dem egenskaper.8® Dessuten kan vi betrakte
dem som fullt individualiserte og tilherende andre verdener. I den forste halvdelen av
1900-tallet ble teorien tatt i bruk av lingvister og semantikere som Alfred Tarski, Rudolf
Carnap og Saul Kripke.®* I deres perspektiv er det flere variabler som md beregnes nir
man vil vurdere mulige verdener, blant annet deres gjensidige forhold, deres
tilgjengelighet og sannhet.

Fra filosofisk hold representerer verket til David Lewis den mest radikale teorien.
Han péstar at det eksisterer en uendelig mengde mulige verdener, og dessuten at de ikke
er underordnet var aktuelle verden. John Perry forklarer Lewis sin teori slik: «In Lewis’s
theory, truth is relative to possible worlds in just the way it is relative to times and places
and inertial frames. Possible worlds are simply an often unnoticed parameter of all

82 (Possibilisme» er tatt fra Robert Adams, Bell og Ryan, Possible Worlds Theory and Contemporary Narratology,
56.

8 For mer om Meinongs pastander, se Tim Crane, «What is the Problem of Non-Existence?,» Philosophical
Quarterly of Israel 40, no. 3 (2012).

84 Mer om utviklingen innenfor logikk og semantikk i: Barbara H. Partee, «Possible Worlds in Model-Theoretic
Semantics: A Linguistic Perspective,», red. Sture Allén. Nobelstiftelsen, vol. 14, Possible worlds in humanities,
arts, and sciences: proceedings of Nobel Symposium 65 (Berlin; New York: W. de Gruyter, 1989), 152-62.
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empirical relations.»® Ifelge Lewis fungerer fiksjon som om den er virkelig, «as true of
a world (or worlds) other than actual world».2% Lewis sin identifisering av mulige
verdener er omdiskutert, men nettopp her kan vi finne en basis for videre
litteraturvitenskapelige fortolkninger.

I litteraturvitenskapen brukes begrepet «mulige verdener» i en delvis forvrengt
betydning hvor den narrative strukturen og gjenspeiling av virkeligheten er noen av de
viktigste trekkene. | etterkrigsfilosofi og litteraturvitenskap er de viktigste milepalene
innen den trinnvis etablerte teorien Paul Ricoeur, Umberto Eco og Roman Ingarden.
Disse teoretikerne har dannet et fundament for videre forskning, som er representert av
teoretikere som Thomas G. Pavel, Lubomir DoleZel og Marie-Laure Ryan. Dolezel har
I tillegg inspirert andre internasjonale litteraturforskere som har iverksatt og forbedret
teoriene hans. Hans elever og kollegaer har markert seg ikke bare i det engelskspraklige
miljeet (Ruth Ronen), men ogsa i hjemlandet hans (Bohumil Foit, Miroslav Cervenka).
I de folgende delkapitlene vil jeg gjore rede for de tilneermingsméatene som pa en eller

annen méte spiller en rolle for min videre forskning.

1.2.1 Thomas Pavels konsept om mulige verdener i litteraturvitenskap

Selv om flere litteraturforskere har dannet et grunnlag for forskning pa fiksjon som et
separat fenomen, var Thomas G. Pavel den forste med en spesifikk interesse for 4 lage
en selvstendig teoretisk tilnermingsmite som skulle frigjore fiksjonen fra en
tekstanalytisk  drefting. Han omarbeidet den filosofiske teorien til en
litteraturvitenskapelig innfallsvinkel i sin ferste artikkel fra 1975, «Possible Worlds in
Literary Theory», som senere ble utvidet til den 200 sider lange boka Fictional Worlds,
utgitt i 1986. Pavel har stilt seg kritisk til strukturalismen og dens overfokusering pa det
tekstuelle og satt seg som méil & beskrive «the properties of fictional existence and
worlds, their complexity, incompleteness, remoteness and integration within the general
economy of culture».” Etter hans mening er det ikke kun den lingvistiske dimensjonen

av litterere tekster vi burde forske pa, men det er tvert imot forst og fremst det fiktive

8 John Perry, «Possible Worlds and Subject Matter. Discussion of Barbara H. Partee's paper "Possible Worlds in
Model-Theoretic Semantics: A Linguistic Perspective,» ed. Sture Allén. Nobelstiftelsen, vol. 14, Possible worlds
in humanities, arts, and sciences: proceedings of Nobel Symposium 65 (Berlin; New York: W. de Gruyter, 1989),
125.

86 Bell og Ryan, Possible Worlds Theory and Contemporary Narratology, 16.

87 Thomas G. Pavel, Fictional Worlds (Cambridge, Mass: Harvard University Press, 1986), 10.
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budskapet de baerer. Han argumenterer ogsa for en anti-essensialistisk fiksjonsforstaelse
— det betyr at fiksjonskonstituerende faktorer burde vaere foranderlige og ikke
fastbestemte.8®

Pavels teorier kan betraktes som en terskel eller et utgangspunkt for videre
tolkninger. Han har pavist hvordan fiktive verdener forholder seg til aktuelle verdener:
Pavel anser dem som lite avhengige av sin skaper.8® Tekstene er dessuten i forskjellig
grad tette og gjennomtrengelige nar det gjelder konstrueringen av den fiktive verdenen,
og deres grad av dpenhet mot virkeligheten og virkelige hendelser varierer. Her snakker
vi om en teksts «referensielle tetthet».*© Pavel skiller mellom forskjellige grader av
referensiell tetthet — her er det viktigste poenget i hvilken grad en tekst er kompakt, ikke
hvor lang den er. En tilsynelatende kort tekst kan vere fortettet med bdde narrative og
deskriptive opplysninger, mens lange romaner kan inneholde lose refleksjoner eller kan
avvike fra var verdenserfaring og fore leseren til ukjente tankelandskaper. Ifolge Pavel
er da forbindelsen mellom den aktuelle og den fiktive verdenen veldig viktig, om ikke
helt sentral.®* Om vi bygger en rigid grense mellom disse to ontologiene, stenger vi oss
ute fra verket. Det mister da sitt fortolkningspotensial og sin kredibilitet for vér erfaring
med verden og omgivelsene.

Pavel var ogsd den forste som brakte fram i lyset tanken om umulige verdener.
Dette kan bli betraktet som det storste og mest betydningsfulle avviket fra den
filosofiske, possibilistiske teorien. Umulige verdener, eller med andre ord: verdener som
er kontrafaktiske eller kontradiktoriske, har veaert et stridens eple for mange logikere og
filosofer. Pavel viser her et mer pragmatisk blikk pd saken og innlemmer disse
verdenene 1 den gvrige teorien og typologien, fordi de er en del av litteraturhistorien og
ofte opptrer innen den litteraere (serlig moderne og postmoderne) diskursen.®? Denne
ideen far gehor ogsa hos andre teoretikere og dpner for en mye bredere anvendelse av
mulige-verdener-teorien.

Et interessant innspill Pavel kommer med, er at han parallellferer fiksjon med
mytologi og til og med religion — men mens var religiose tro ferer til nade, erstatter
fiksjonen apenbaring med tolkning og ekstase med lekenhet.®® P4 den ene siden
understreker Pavel fiksjonens mytiske natur, og i samsvar med russisk formalistisk

88 pavel, Fictional Worlds, 136.

8 lhid., 49.

% lhid., 101-2.

91 Jf. artikkelen Thomas G. Pavel, «Immersion and Distance in Fictional Worlds,» Itinéraires 1(2010).
92 pavel, Fictional Worlds, 49.

% lbid., 11.
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litteraturteori legger han vekt pa fiksjonens underliggjoerende aspekt. P4 den andre siden
er myteverdenen veldig foranderlig og har en tendens til & utvikle flere varianter over
tid. Pavel har ogsa poengtert fiksjonalisering av myter som en mulighet for
videreutvikling av mytene. Etter at mytene mistet en del av sin religigse virkning, har
noen av dem blitt til en form for fiksjon. ®* Mange mytiske tekster har blitt endret til rene
referanser i en sakalt fiktiv stil. En av de mest spennende mytetransformasjonene som
Pavel nevner, er knyttet til det usagte i mytene. Nar en viss informasjon manglet eller
var ufullstendig (Pavel snakker om «uklarheter i tekstur»), forte dette til at slike tomrom
etter hvert ble fylt med et nytt materiale.®> Og nettopp pé slike punkter var kjernen for
fiksjonalisering etablert.

Det siste punktet i Pavels beretning om fiktive verdener som jeg vil fokusere pa
her, er tett knyttet til mytologiseringen. Pavel introduserer et nytt begrep, «ontologiske
landskap» (eller eventuelt «fiktive landskap»).®® Han forestiller seg at slike ulike
ontologiske nivaer fusjonerer i vart mete med og betraktning av litterare tekster, og de
tekstene som presenterer ontologier som er mest ulike vart landskap, virker mest fjerne.
Han skriver ogsd om «ontologiske ruiner» som levninger fra gamle tider og gamle
tenkemater. De overlever pa grensen av det ontologiske rommet og skiller seg
betraktelig fra tekster (eller andre medier) som representerer virkelighetsnaere og
aktuelle hendelser. Jeg forstar det slik at litteraturen som presenterer altfor urealistiske
og fantasifulle verdensmodeller, kan betraktes som et slags relikt — og kanskje pa grunn
av denne plasseringen i ytterkant av hele det ontologiske systemet virker den
utilgjengelig for leserne. Slike tekster er mest pavirket av en stor avstand fra den aktuelle
virkeligheten og en altfor liten relevans for vart etablerte verdensbilde. Gjennom disse
avklaringene og teoretiske modellene belyser Pavel det gigantiske mangfoldet av fiktive
verdener som ikke s enkelt kan kartlegges. De strekker seg fra «the compactness of flat
worlds» til «the kaleidoscopic opulence of less constrained imaginations».®” Og slik gir

han ogsa den filosofiske teorien et sterkt littereert preg.

1.2.2 Umberto Ecos modell-leser og leserens ensyklopedi

9 Pavel, Fictional Worlds, 81.

% lbid.

9 Se kapitlet «The Economy of the Imaginary», ibid., 136-48.
97 lbid., 147.
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Spersmélene om fiksjon og mulige verdener har ogsa tiltrukket seg Umberto Ecos
oppmerksomhet. Det viktigste teoretiske verket han har utgitt i tilknytning til teorien
om mulige verdener, er unektelig Lector in fabula — la cooperazione interpretativa nei
testi narrativi fra 1979.°® Boka handler om Ecos konsept «modell-leser», narrative
strukturer og identifikasjon og struktur av mulige verdener i litteraturen.®® Her er han
mest opptatt av forholdet mellom forfatteren, leseren og deres projiseringer av verkets
verden. Som ogsa tittelen pa boka raper, er Ecos blikk pa fiksjonens verdener forbundet
med leserens stilling i leseprosessen. Etter hans mening inntar leseren en viktig rolle i
verdensskapelsen og deltar aktivt i komponeringen av verkets fiktive verden. Samtidig
finner han en slags spenning mellom «fabulay, altsa den verdenen som den empiriske
forfatteren har skrevet inn i boka, og den mulige verdenen som modell-leseren projiserer
mens han eller hun leser. I tillegg regner han med at ogsa litterere karakterer i boka
produserer sine egne mulige verdener.!® Disse er vanligvis sammenkoblet med den
historien som forfatteren har skrevet inn, men samtidig kan de fore leseren pa ville veier
og la ham eller henne trekke feilaktige slutninger.

Eco setter ogsa rammer for var aktuelle verden. Istedenfor & snakke om en aktuell,
snakker han om en referensiell verden som alltid pavirker leserens tilgang til teksten, og
forutsetter hans eller hennes ensyklopediske kunnskap om verkets verden. Allerede i
sine tidlige studier utarbeidet Eco ideen om semiotikk og kodifikasjon av mening. Paolo
Desuges oppsummerer Ecos forestilling av ensyklopedien pd folgende méte: «In
Umberto Eco’s semiotics, the encyclopedia is a multidimensional space of semiosis. It
Is a complex system of shared knowledge that governs the production and interpretation
of signs inside communicative contexts. Every semiotic act involves the elements that
form the encyclopedia.»!®* Basert pa dette foregér tolkningen gjennom avkoding av

ulike koder og subkoder og er pavirket av den enkeltes forkunnskaper om verden, det

98 Denne boka er en betydelig utvidelse av to essayer fra essaysamlingen The Role of the Reader, men i sin helhet
har den aldri blitt oversatt til engelsk eller nordiske sprak. Derfor bruker jeg den tsjekkiske oversettelsen fra 2010
som utgangspunkt. Eco, Lector in fabula: role ctendie, aneb, Interpretacni kooperace v narativnich textech.

9 Om modell-leseren skriver Eco ogsé i The Role of the Reader: «To organize a text, its author has to rely upon a
series of codes that assign given contents to the expressions he uses. To make his text communicative, the author
has to assume that the ensemble of codes he relies upon is the same as that shared by his possible reader. The
author has thus to foresee a model of the possible reader (hereafter Model Reader) supposedly able to deal
interpretatively with the expressions in the same way as the author deals generatively with them.» Eco, The Role
of the Reader, 7.

100 Lector in fabula: role ctendre, aneb, Interpretacni kooperace v narativnich textech. , 208.

101 Paolo Desogus, «"The Encyclopedia in Umberto Eco's Semiotics",» 2012, no. 192 (2012): 501.
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referensielle miljoet og forventningen til teksten. Leserens ensyklopediske kunnskap om
verket kan da forstds som et samspill mellom ovennevnte elementer.

Umberto Ecos bidrag til teorietablering er ogsd framhevet av andre forfattere.
Bohumil Foftt viser til Ecos syn pa mulige verdener som «furnished and nonempty»,
uten & bli internt kontrafaktiske.'%? Eco betegner mulige verdener som parasitter som
lever pd bekostning av var aktuelle verden; de er smi og ontologisk fattige med en
begrenset mengde identifiserbare objekter og begivenheter. De kan aldri bli fullstendige,
og denne mangelfullheten forer til deres fragmenterte eksistens og endelose
flertydighet.1%® Samtidig venter disse verdenene pa & bli utvidet og «oppdaget» gjennom
var egen lesning. For & runde av kan vi si at Ecos mulige verdener er veldig ustabile
konstruksjoner som er pavirkelige fra leserens side. Selv om Eco ikke spiller en
fundamental rolle i min forskning, har hans kretsing rundt mulige verdener likevel
bidratt til en videreutvikling av konseptet som jeg vil dra nytte av.

1.2.3 Marie-Laure Ryans konsepter resentrering og innlevelse

Marie-Laure Ryan kan ogsd betraktes som en av pionerne i denne
litteraturvitenskapelige tradisjonen. Ryan har publisert flere beker om fiksjonalitet,
mulige verdener, virtuell realitet og narrativitet. Disse begrepene er sammenvevd i
hennes teori og danner et utgangspunkt for videreutvikling av de grunnleggende
synspunktene. Hennes perspektiv er tverrfaglig og delvis inspirert av kunstig intelligens
og dens virkning pd vare kognitive funksjoner. Ryans definisjon av fiksjonalitet er
veldig enkel: Hun sier rett og slett at «to be a fictional is a mode of being, an ontological
status specific to certain entities».!% Derfor spker hun ikke fiksjonalitetens kjennetegn
1 teksten, men hun ser snarere pad vér erfaring med fiktive tekster (og andre medier).
Samtidig betrakter hun fiksjonalitet og narrativitet som to distinkte egenskaper, i
samsvar med den gvrige teorien jeg presenterte 1 underkapitlet om fiksjonalitet: «While
fiction is a mode of travel into textual space, narrative is a travel within the confines of
this space.»!% Og denne péstanden vil jeg ogsa folge videre, altsa ikke forene narrativitet

med fiksjonalitet, men padpeke sammenhengen mellom dem.

102 Foft, An Introduction to Fictional Worlds Theory, 48.

103 1hid., 157.

104 Marie-Laure Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory (Indiana University Press,
1991), 13.

105 Jhid., 5.
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Nér vi ser pd teksten som et sted hvor mening genereres (altsd et semantisk
domene), presenterer Ryan et annerledes syn pa tekstens semiotikk enn Eco gjer. Hun
skriver: «The semantic domain of the text is concatenated by the mental activity of
characters. The semantic domain of the text is thus a collection of concatenated or
embedded possible worlds.»% | sitt konsept narrativ semiotikk regner Ryan med
forskjellige ontologiske nivaer av mulige verdener (tekstens aktuelle verden vs.
karakterenes private verden osv.). Hun drefter hvordan de pévirker og strider med
hverandre, og hvordan de pa den maten blir drivkraft for utviklingen. Samtidig viser hun
hvordan vi forholder oss til fiksjon: «Once we become immersed in a fiction, the
characters become real for us, and the world they live in momentarily takes the place of
the actual world.»'%" Lesernes innlevelse blir helt sentral for Ryans videre forskning
innenfor teorien om mulige verdener.

Oyeblikket da vi lever oss inn 1 fiksjonens verden med dens spesifikke regler,
kaller hun for en «fictional recentering». Det vil si at nar vi leser oss inn 1 fiksjon, blir
fiksjonens verden vér aktuelle verden, altsa bytter vi som lesere vart stisted og blir satt
inn i et nytt system av aktualiteter, muligheter og andre modale kategorier.% Dessuten
skiller Ryan mellom forskjellige mulige verdener og fiktive univers nér det gjelder vare
ensker, var tro eller vare kunnskaper. Alle disse kan sette 0ss inn i enannen mulig verden
som endrer seg etter at vi far flere input.1%® Som repsons pa Ryan har Ruth Ronen kjedet
sammen flere mulige verdener til et slags fiktivt konglomerat: «A fictional world, like
any possible world, is analogous to the actual world in that it has its own set of facts and
its own subworlds and counter-worlds. As a world it contains ‘an actual world’ and a
set of possibilities, alternatives, predictions, and forecasts non-actualized in the fictional
world.»'1% Ronen skiller slik mellom mulige og fiktive verdener som to forskijellige
ontologiske konsepter som samspiller 1 det litteraere verket.

Alt dette henger sammen med Ryans tanke om «principle of minimal departurey,
som beskriver en slags fenomenologi over leseprosessen og innlevelsen.t'* Her mener

106 Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory, 4.

107 Ibid., 21.

108 Jhid., 22.

109 Jf. seerlig Marie-Laure Ryan, «Possible Worlds and Accessibility Relations: A Semantic Typology of Fiction,»
Poetics today 12, no. 3 (1991).

110 Ronen, Possible Worlds in Literary Theory, 29.

111 Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory, 51-52. Dette begrepet har blitt tatt i bruk
av flere andre forskere, og det har ikke minst ogsa pévirket de nyeste narratologiske «storyworld»-teoriene. Ryan
presenterer imidlertid en annen forstaelse av «storyworld»-begrepet enn David Herman, se ogsé Ryans artikkel
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hun at ndr vi leser fiksjon og rekonstruerer dens verden, projiserer vi den i samsvar med
var egen verdenserfaring slik at den blir lik vér aktuelle verden i sterst mulig grad. Hun
anser dette som en fordel som gjor det mulig for oss & tenke det utenkelige: «It is by
virtue of the principle of minimal departure that readers are able to form reasonably
comprehensive representations of the foreign worlds created through discourse, even
though the verbal representation of these worlds is always incomplete.»''? P4 denne
maten prover Ryan & finne leosninger pd den manifesterte ufullstendigheten som er
vesentlig for mulige verdener i fiksjon. Dette prinsippet har blitt bade bearbeidet og
motarbeidet av andre litteraturforskere innenfor narratologien, og for min egen

forskning vil det ikke spille noen avgjerende rolle.

1.2.4 Lubomir DolezZels fiktive verdener og karakteristikken av dem

Forskeren som jeg allerede har nevnt flere ganger, Lubomir Dolezel, var en av de forste
som var ute med en omfattende teori om mulige verdener i litteratur. Sine forste artikler
om dette temaet publiserte han allerede pa 70- og 80-tallet, mens den viktigste boka
Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds kom s& sent som i 1998.113 Helt fra
begynnelsen av tok han utgangspunkt i Pavels betegnelse «fiktive verdener» og
videreutviklet flere av hans konsepter. Dessuten formulerte han ogsa et utstrakt
begrepsapparat som kan hjelpe oss med & analysere litterere verker i lys av teorien. Han
tok utgangspunkt i Leibnitz, som postulerte den vesentligste reglen for at en verden kan
bli mulig — altsa at den ikke ma vere kontradiktorisk. Sa lenge enkelte elementer i vére,
om enn fiktive, verdener henger sammen og ikke motsier hverandre, er denne verdenen
mulig, selv om den ikke er reell. I utvidelsen av dette ble mulige verdener omdept til
fiktive verdener og pa denne méten tatt ut av den aktuelle verdenen.

I sin forklaring av hvordan fiktive verdener oppbygges, gar Dolezel ut fra det
mimetiske prinsippet. Han etablerer fiktive verdener i forhold til vér aktuelle verden,

men ogsa 1 forhold til hverandre og deres egen, indre logikk. For Dolezel er det spesielt

«From Possible Worlds to Storyworlds» i Bell og Ryan, Possible Worlds Theory and Contemporary Narratology,
62-87.

112 Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory, 52.

118 Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds. Boka har ogsa to ekstra bind kun utgitt pa tsjekkisk som
drefter fiktive verdener i tsjekkisk litteratur: Lubomir Dolezel, Heterocosmica Il: Fikcni svéty postmoderni ceské
prozy, (Praha: Univerzita Karlova v Praze, 2014). og Lubomir Dolezel, Heterocosmica IIl: Fikcni svéty
protomoderni ceské prozy (Praha: Univerzita Karlova, Nakladatelstvi Karolinum, 2018).
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viktig at «fictional texts refer to fictional worlds», altsd at fiktive verdener er etablert av
selve tekstene — de er semiotiske enheter. Han spisser til denne pastanden ved a si at
forfatterens formal er & forme en fiktiv verden gjennom & skrive en narrativ tekst. Denne
fiktive verdenen blir etterpa avdekket av leseren, og den narrative teksten virker som et
virkemiddel for konstruering og rekonstruering av den.!* Likheten mellom det fiktive
og det aktuelle spiller en rolle sarlig for leseren siden man projiserer verdenen for seg
selv, men samtidig insisterer Dolezel pd ikke & framheve det mimetiske som
hovedprinsippet. Dolezel er egentlig helt antimimetisk.'*> A bruke det mimetiske
prinsippet ville bety a frarove litteraturen dens individualiseringskraft og fiksjonen dens
individualitet. Fiksjonen ma derfor ikke etterape virkeligheten. Forholdet mellom dem
er ikke bare ensidig, men erfaringsutvekslingen kommer bade fra virkeligheten til
fiksjonen og omvendt — var forstaelse av verden er pavirket av det fiktive vi har lest eller
sett. Til slutt innremmer Dolezel ogséd at det finnes kontradiktoriske fiktive verdener,
som et uttrykk for en eksperimentell eller postmodernistisk skriving, selv om han
papeker flere utfordringer ved & analysere dem. I slike verdener er enhver rest av det
mimetiske prinsippet fravarende. Til forskjell fra Pavel er DoleZel mer analytisk og
analyserende, og han skiller ogsa mellom flere typer umulige verdener — hybride,
usynlige og (post)mytiske.'*®

Fiktive verdener 1 litteraturen er en saregen type av mulige verdener. De er
estetiske artefakter som er innestengt og spredt i form av fiktive tekster (eller i andre
medier). De er skapt av en tekstproduserende aktivitet. De oppstar kun gjennom
skrivingen; de er konstruert av forfatteren og ville ikke eksistert ellers. Dolezel
framhever ogsa den illokusjonare kraften ved skrivingen som fordrsaker at det mulige
blir til det fiktivt eksisterende. Tekster forekommer da som «semiotiske gjenstander».t’
Egentlig representerer Dolezels fiktive verdener det helt motsatte av mulige verdener:
De er umulige og ufullstendige, men har begrenset eksistens innenfor teksten som har
skapt dem, mens mulige verdener nettopp er hypotetisk mulige og endelgse. Mens andre
litteraturforskere inkluderer fiktive verdener i den store kategorien «mulige verdener»,
papeker Dolezel distinksjoner mellom disse to helhetene.

[ sitt videre arbeid utvikler DoleZel blant annet en 1dé om gjensidig pavirkning
mellom tekst og leser ved hjelp av Umberto Ecos konsept om ensyklopedi, som jeg

114 Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, ix-X.

115 Dolezel skriver om mimetisk semantikk i kap. 1.4, «Mimesis: Actual prototypes», i ibid., 6-10.
116 Kapitlet «Modern mythy, i ibid., 185-198.

117 Ibid., 23.
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dreftet ovenfor. I motsetning til Eco har Dolezel utvidet konseptet til en mindre
leserorientert lesning. Han péstir at man hovedsakelig far opplysninger om fiktive
verdener ut ifra lesningen og dens innhold. DoleZel definerer bade det eksplisitte og
implisitte innholdet i fiktive tekster som deres fiktive ensyklopedi. Det er nedvendig for
leseren & tilegne seg den for & kunne forstd kunstverket. Samtidig gjor leseren dette
ubevisst siden en forstielse av teksten er fullt ut avhengig av hennes orientering innenfor
den ensyklopediske kunnskapen. Var verdens ensyklopedi virker i dette forholdet bare
som et slags springbrett eller et bakteppe for det fiktive verdensbildet, og den ma settes
opp mot fiksjonens ensyklopediske kunnskap. I forlengelsen av dette papeker Dolezel
at «readers have to be ready to modify, supplement, or even discard the actual-world
encyclopaedia».!!® Vér kunnskap om verkets egen ensyklopedi oker samtidig dynamisk,
og jo mer vi leser oss inn i teksten, jo mer forstar vi av den.

Her bruker ogsa Dolezel avstandsbegrepet, men han hevder ikke at denne
avstanden mé utfylles av var kunnskap om den aktuelle verdenen, som Ryan gjor. Tvert
imot oppfatter han den aktuelle verdenens ensyklopedi som «by no means universally
sufficient».1® Leserens ensyklopedi kan aldri bli tilstrekkelig og ma vere tilbayelig for
endring av paradigmer. Foit forklarer dette ogsd med henvisning til Ecos pastand om
fiktive verdener som parasitterer pa var aktuelle verden — «to extent they overlap, to
extend they differ».1?° Som en utvidelse av dette, og i motsetning til Eco og Iser, pastar
Dolezel at vi ikke fyller tomrommene 1 teksten med var egen erfaring, men de er fylt
med var forstielse av tekstens egen ensyklopedi. 2! Han pépeker at den fiktive
ensyklopedien er «a global condition of the recovery of implicit meaning» og pavirker
ogsa vér fortolkning.'?? Alle antydningene og lakunene som finnes i teksten, er fra dette
synspunktet ikke helt uavhengige av teksten selv, og til tross for at leserens erfaring

gjenspeiler seg 1 hennes forstdelse av tekstens ensyklopedi, blir den definitive meningen

118 \/j kan for eksempel forestille oss at en realistisk roman disponerer over kunnskap som er nesten identisk med
var aktuelle verdens ensyklopedi, men i fantastiske fortellinger kommer disse to til & skille seg betraktelig fra
hverandre. For en behandling av ensyklopedibegrepet spesielt, se Lubomir DoleZel, «Fictional Worlds: Density,
Gaps, and Inference,» Style 29, no. 2 (1995): 208.

119 Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 181.

120 Fott oppsummerer DoleZels ensyklopedibegrep i Foit, An Introduction to Fictional Worlds Theory, 73-74.

121 Her refererer Dolezel til Wolfgang Iser sarlig i to punkter: Han forholder seg til Isers generelle teori om tomrom
(The Implied Reader, 1974, spesielt 280-281) og hans interaktive syn pa leseprosessen som utveksling hvor
tekstens strukturer og leserens forestillinger samspiller (The Act of Reading, 19787, spesielt 49-50). Se Dolezel,
Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 169-171.

122 |bid.
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alltid avledet av verkets fiktive verden. Dette er en veldig viktig pastand som hjelper oss
til & definere forholdet mellom leseren og verket gjennom fiksjonalitet.

Andre viktige begreper DoleZel innferer, er «ekstensjonell» og «intensjonell
funksjon», «saturasjon» (metning), «autentifikasjon» og «transduksjon». De kan ogsé
forstds som funksjoner av fiktive tekster. Og mye av Dolezels interesser handler nettopp
om de tomme stedene i teksten. Ogsd forskjellen mellom ekstensjon og intensjon
(«intensiony») sier noe om det implisitte og eksplisitte i teksten. Tekstur definerer
Dolezel som tekstens bokstavelige formulering, og denne har to poler: ekstensjon og
intensjon. Mens tekstens ekstensjon er dens betydning med tanke pd referanse, star
tekstens intensjon for dens betydningsinnhold. Tekstens ekstensjon er det som motiverer
var gjenfortelling av teksten — den innlemmer bade motiver og temaer i teksten, men
tekstens intensjon bidrar til & skape tekstens estetiske virkning. Tekstens intensjon er
ikke s& lett & sette ord pd og vises ofte gjennom tekstens strukturering.!?® Den andre
funksjonen han nevner — saturasjon — handler om tekstens informasjonstetthet. Maten
teksten er oppbygget og strukturert pa, kan betraktes gjennom dens informasjonstetthet.
Dolezel oppfatter alle fiktive tekster som makrostrukturer med ulik grad av referensiell
tetthet og ulik spredning av informasjon om seg selv. Denne informasjonstettheten er
ogsé basert pé tekstens «tekstur». For a forklare dette litt neermere snakker han ogsa om
tre typer teksturer med tre forskjellige funksjoner: «[E]xplicit texture constructs
determinate fictional facts, implicit texture constructs indeterminate facts, and zero
texture creates gaps.»*?* P& denne méten lages det en makrostruktur — som en sum av
mellomrom, bestemte og ubestemte fakta. De bestemte fakta danner kjernen i hver fiktiv
verden, mens det finnes en viss diffus tomhet pa sidene. Makrostruktureringen, eller
distribusjonen av mellomrom og begge typer fakta, skaper den fiktive verdenens
saturasjon. Og densitetsfunksjonen sier noe om hvor mye verdenen er mettet eller
umettet. Siden den fiktive verdenen aldri kan bli fullstendig mettet, blir selve leseakten
en skapelsesprosess, ifelge Dolezel. 1%

Den andre funksjonen er autentifikasjon. Den autentifiserende funksjonen kan
hjelpe oss med & verifisere utsagn i teksten i forhold til deres fiktive natur. Her sikter
Dolezel til bade fortellerposisjonen i teksten og troverdige og ikke-troverdige ytringer
fra enkelte karakterer.!?® Slike misvisende opplysninger som leseren fir gjennom

123 Se kapitlet «Starter Terms II» i DoleZel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 135-143. Mer om den
filosofiske bakgrunnen av disse begrepene: Foit, An Introduction to Fictional Worlds Theory, 35-43.

124 Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 182.

125 1bid., 184.

126 bid., 154-55.
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teksten, og som er skapt av enkelte karakterer for & oppna noe, kaller Dolezel for
«virtualiteter». Ogsa jeg-fortelleren svekker sannhetsverdien av teksten fordi fortelleren
bare beskriver sine egne projiseringer og pa ingen mate kan bevise at hennes
beskrivelser er i trdd med fiktive fakta. Den kognitive virkningen av en slik fortelling er
begrenset av jeg-fortellerens egen kunnskap om verdenen og hennes kjennskap til sine
omgivelser. Men det er ikke bare jeg-fortelleren som utfordrer tekstens palitelighet.
Opplesning og annullering av verifikasjon er en anomali som ofte finnes innen fiksjon.
Serlig eksperimentell og postmoderne fiksjon med forskjellige sykliske og
selvopplesende spenningskurver, ironisk annullering av det som ble sagt, og metafiksjon
kan skape kontradiktoriske fiktive verdener hvor man har nesten ingen mulighet for
autentifikasjon.

Folgelig vier Dolezel en del av teorien sin til sdkalte narrative modaliteter, altsa
den modale siden av fiktive verdener. Fiktive verdener er modale systemer som er
underordnet ulike regler som former deres struktur og funksjonalitet. Som den fiktive
verdenens hovedelementer beregner vi for eksempel karakterer, handlinger, naturens og
tingenes tilstand, deres aksjoner og interaksjoner og karakterenes sjelsliv, men alle disse
underordner seg verdenens modale situasjon — dens regler, orden og normative
modaliteter. Disse sier noe om pé hvilke vilkér eksistensen 1 en valgt fiktiv verden er
mulig, og hvordan den er avgrenset. Disse kategoriene — ofte i form av etiske eller
eksistensielle begrensninger — definerer ulike forhold i den fiktive verdenen og tjener
som et slags skjelett av plottet. De er parametre som avgjer hvordan og til hvilken grad
enkelte personer kan handle, og hva som er deres eksistensielle restriksjoner. Selv om
betegnelsen kan indikere at problematikken kun gjelder narrative litteraere sjangrer, er
poenget med en slik kategori & definere regler som gjelder 1 et gitt univers. Jeg synes
derfor at den kan brukes sa lenge man finner narrative elementer uansett sjanger. Det er
nettopp dette punktet av Dolezels teoretiske bidrag som jeg kommer til & utarbeide
videre i analysedelen.

Dolezel avslutter Heterocosmica med et begrep lant fra biologi og genetikk —
littereer (ev. fiktiv) transduksjon. Begrepet dekker en slags historisk kobling mellom
fiktive verdener og betegner et littereert «multivers»y hvor mulige verdener kan
gjennomtrenge hverandre og multiplisere meninger, og utvikle seg pa tvers av ulike
forfatterskap. Den gir plass til fiktive verdeners utallige implikasjoner og
multiplikasjoner — og deres videreforing i ulike littereere verk. Ifalge Dolezel er da
«littereer transduksjon» et mer passende begrep enn «intertekstualitety. Han anser
litterere verker som en spesiell form for kommunikasjon og informasjonsoverforing.

Folgelig inngér littereer kommunikasjon i interaksjon med bade forfatteren og leseren:
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Mens forfatteren konstruerer en fiktiv verden, rekonstruerer leseren denne verdenen.
Disse aktivitetene er imidlertid ikke ekvivalente, men komplementere, med en
asymmetrisk kontrollinndeling. Selv om leseren er aktiv, har han eller hun bare
begrensede tolkningsmuligheter; alt skjer innenfor rammen som er gitt av forfatteren.
Dessuten gar transduksjon enda videre i dette forholdet, den er absorberende og
gjennomtrengende og kobler sammen slike lesninger og gjensidige interaksjoner
mellom forfattere og lesere til en sammenhengende kjede.'?” Lesning er da en slags
«passiv» avkoding av historien som er formidlet gjennom en fiktiv verden, og
transduksjon framstdr som et bredere og internt mer diversifisert alternativ til
intertekstualitet. Bohumil Foft forklarer «transduksjon» som en kommunikasjon mellom
litteraere tekster pd fiktive verdeners niva. Dessuten konkluderer han med at «the
connection between literary artworks can be described only at the level of the worlds».128
Men Foit foyer ogsd til at denne typen metauniversell (eller interkosmologisk)
kommunikasjon er begrenset for et lite antall sammenkoblede litteraere tekster.?°
Spersmalet er om transduksjonsbegrepet kan utvides i retning av genetisk kritikk og
forfatterens egne omarbeidelser, eller om det ogsa kan dekke en sammenkobling av
fiktive verdener skapt av en forfatter.

Dolezels syn pa fiksjonaliteten og fiktive verdener er mer forankret i litteraturen
og helt konkrete litterare verk enn de andre teoriene innenfor denne retningen, og hans
tanker vil ogsé derfor danne et grunnlag for min forskning pa fiktive verdener i lyrisk
diktning. Ikke alt 1 den ovennevnte innferingen kan anvendes pé lyrikken, men denne
giennomgangen var ngdvendig for & klargjere og stadfeste begrepet «fiktive verdener»
I litteratur. Noen av konseptene som er introdusert ovenfor, kommer jeg tilbake til i
avhandlingens analysedel. Men for vi kommer dit, skal jeg underseke hvilke holdninger
som finnes i forbindelse med fiksjonaliteten i lyrikk.

1.3 Fiksjonskonstituerende lyrikk

Hittil har jeg for det meste skrevet om egenskaper 1 narrative tekster. Med «narrative

tekster» forstar de fleste teoretikere tekster som ikke er lyriske. Det finnes ogsa en

127 Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 202-205.

128 Foit, An Introduction to Fictional Worlds Theory, 91.

129 Han sikter sarlig til postmodernistiske omskrivinger av kjente, eldre kunstverker. Se ogsd Dolezel,
Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 199-226.
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tendens til & erstatte det narrative med det fiktive, hvor disse to egenskapene helt
sammenfaller. Angdende lyrikken finnes det en nesten «automatisk» antakelse om at
den ikke er fiktiv, men snarere selvbiografisk.'3® Lyrisiteten virker da som en spesifikk
tekstegenskap som hindrer leserne i1 & fordype seg i tekstens fiktive budskap. Mitt mal
er & motbevise slike pastander og se pa en alternativ definisjon av lyrikken. Jeg vil
kartlegge hvordan jeg forstar dette begrepet, hvilket teoretisk grunnlag jeg stotter meg
til, og hvordan det bidrar til & forstd lyrikken som en fiktiv sjanger. Samtidig vil jeg
drefte meningsforskjeller i forskningstradisjonen som ogsé vil hjelpe meg til & finne min
egen posisjon.

La oss begynne med det omdiskuterte begrepet «lyrikkens egen fiksjonalitety. I
begynnelsen av dette kapitlet snakket jeg om at det finnes to linjer i litteraturvitenskapen
som definerer fiksjonalitet ut fra forskjellige utgangspunkter. Den litterere fiksjonen
kan enten bli identifisert gjennom spesifikke kjennetegn i spraket, eller vi kan
gjenkjenne den gjennom den fiktive konteksten teksten utgjer — med sin egen logikk og
ontologisk autonomi.'3! Om vi felger den ontologiske modellen for 4 hevde at teksten
kan virke som fiksjon og konstruere fiktive verdener, forutsettes det ikke at vi foretar en
narratologisk analyse som kan bevise dette fiktive innslaget. Likevel spiller en
tidsforankret handling og dens utvikling en viktig rolle i tekstanalysen. Den rammer rett
og slett inn tekstens iboende fiktive logikk, noe som ogsa vises i flere tilnaermingsmater
hvor det fenomenologiske nettopp kombineres med en narratologisk innsikt. Her sikter
jeg serlig til mulige-verdener-teoretikere som innarbeider narratologisk perspektiv i sin
analyse —eller tvert imot: blander narratologien med visse begreper fra mulige verdener,
som for eksempel Marie-Laure Ryan og Ruth Ronen.

Det 4 ha lyrikken som et analyseobjekt for en slik metodologisk tilnerming med
hensyn til fiksjonalitet virker problematisk. Lyriske tekster er i utgangspunktet ofte
betraktet som ikke-fiktive, ikke-narrative og handlingsfattige. Lyrikkens fiktive
verdener oppfattes som veldig begrensede, fragmentariske og for mange helt utenkelige.
Det finnes imidlertid flere mater vi kan lese lyriske handlings- og tidsbearbeidelser pa.
| dette underkapitlet vil jeg presentere teoretiske synspunkter som argumenterer for en
narrativ og tidsforankret lesning av lyrikk, noe som stetter mitt valg av metode for

diktanalysen. Her framlegger jeg bade retorisk orienterte leseméater og leseméter som

130 Videre i teksten vil jeg bevise dette i delen om retoriske og dekonstruksjonistiske lesninger av lyrikken. Denne
problematikken er for eksempel tatt opp i folgende artikkel: Stefan Kjerkegaard, «In the Waiting Room: Narrative
in the Autobiographical Lyric Poem, Or Beginning to Think about Lyric Poetry with Narratology,» Narrative 22,
no. 2 (2014).

131 Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory, 13 og kap. 15, 80-106.
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understreker den fiktive siden av diktene. Mitt mal er ikke bare & framlegge en oversikt
over den ledende lyrikkteorien i lopet av siste tidrene, men ogsé & finne og presisere min
posisjon i dette landskapet.

1.3.1 Lyrikken som sjanger og modus

Forst og fremst er det viktig & ta med seg definisjonen av begrepet «lyrikk». Det er 1 seg
selv et problematisk sjangerbegrep, og definisjonene er forskjellige fra sprak til sprék.
For eksempel i John Lennards The Poetry Handbook er lyrikk definert som «one of the
five classical genres, lyrics were at first musically accompanied», og sé tilfeyer han noen
fa ord om lyrikkens stilling i dag: «[T]he term now covers most short, non-narrative,
non-dramatic verse.»'3? Han poengterer sarlig det eksklusive ved lyrikken — at den
defineres gjennom motsetninger, som en slags motpol; det sies hva den ikke er, men
ikke sd mye om lyrikkens egen karakter. Lennards definisjon henger nok sammen med
den engelskspraklige forstaelsen av lyrikken. Det dominerende synet pa lyrikken har
altsd som mal & avgrense en veldig konkret del av poesien, som oftest er forstatt som
overkategori.t®® Heller ikke dette engelskspriklige blikket er uten forbehold, og
diskusjonen om lyrikkens stilling og betydning foregir kontinuerlig. Enda sterre
forskjeller kan vi finne nar vi prover & oversette disse begrepene til norsk.
Lyrikkbegrepet og poesibegrepet brukes om hverandre stadig oftere til tross for
at de 1 utgangspunktet betegnet to forskjellige egenskaper ved skjonnlitteraere tekster.
Samtidig er blandinger av disse formene sammen med epikk og prosa mulige; det finnes
bade lyrikk i form av prosaiske tekster og episk poesi. 1 Lese lyrikk: Innforing i
diktanalyse tar Per Thomas Andersen for gitt at begrepene poesi og lyrikk overlapper,
og mens han pa norsk snakker utelukkende om lyrikk, vektlegger han ikke bruken av
ulike varianter pa engelsk.!3 Brian McHale uttaler seg ogsd om dette problemet.

«[N]early everyone who has written recently on topics in poetry seems to take it for

132 John Lennard, The Poetry Handbook: A Guide to Reading Poetry for Pleasure and Practical Criticism (Oxford:
Oxford University Press, 1996), 41, 201.

133 Her kan vi tenke pa det greske «poiesis», som er et uttrykk for en skapende aktivitet.

134 Per Thomas Andersen, Lese lyrikk: innforing i diktanalyse (Oslo: Universitetsforlaget, 2022), 18—-21. Andersen
framlegger samtidig en gjennomgang av ulike lyrikk- (eller poesi-)teorier, hvorav ogsd jeg kommer til &
kommentere noen senere i avhandlingen. Andersens mal er samtidig & presentere lyrikken som en mangfoldig
sjanger, og han prever a unngé «& konstruere definisjoner», men han prioriterer «det performative, visuelle og
lydorienterte» og fokuserer pa «lyrisk performance» framfor alt, altsd det som ikke star i sentrum av mitt syn pa
lyrikk i denne avhandlingen.
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granted that lyric and poetry are identical, and a few have even said it explicitly.»%
Derfor oppfatter jeg det som viktig & papeke hvorfor vi snakker om lyrikk og ikke om
poesi, og hvilke implikasjoner den lyriske sjangeren (ev. modusen) kan medfore.
Premissen min er & velge bort den ensidige musikalske og ikke-narrative definisjonen
og heller peke mot forstaelsen av lyrikken som sjanger. Slik blir det lyriske landskapet
mye starre og mer inkluderende. La meg presisere mitt valg.

Det er sant at lyrikken opprinnelig var en sangbar diktning, mens bade epos,
drama og epigrammer var episke tekster pa vers med veldig spesifikke rytmiske regler.
Ut fra dette kalte man lyrikken kun den personlige, hoyst intime diktningen, mens
poiesis var et mer generelt begrep som betegnet alt som var skrevet i versform, med en
spesifikk metrikk og stilistikk.**® Gjennom historien har lyrikkbegrepet blitt gjort om til
et sjangerbegrep. Dessuten er ordets betydning litt forskjellig péd tvers av sprakene og
epokene, og forskjeller finnes ogsa i personlig bruk av begrepet hos ulike forfattere.
Som jeg prover a vise, har begrepet «lyrikk» en uklar bruk, og dette pavirker ogsa
hvordan diktene betraktes og tolkes videre. I dag kan «lyrikk» godt vare skrevet i form
av prosadikt, mens ordet brukes i ulike forbindelser. Den norskspraklige teorien har sa
a si blitt etablert av Kittang og Aarseth, og de to tilbyr en helt uproblematisk definisjon
av lyrikken pé norsk som «rent genrebegrep pa linje med dramatikk og epikk».'¥" Ifolge
dem er det tvert imot poesibegrepet som skaper uklarheter og betraktes som en slags
iboende kvalitet, et overbegrep pa lik linje med diktning.'® I min egen gransking vil jeg
folge denne norske lyrikkdefinisjonen, men problemet oppstar idet jeg vil anvende
engelskspréklige teorier, som av og til bryter med den norske oppfatningen av lyrikken.
Derfor foles det nadvendig & framlegge en bredere oversikt over noen av hovedpunktene
1 utviklingen av lyrikkforstaelsen i allmenn litteraturvitenskap. Denne distinksjonen er
enda viktigere for muligheten til & konstituere en mulig verden.

Men er en presis definering av sjangeren uunnvarlig? Fer jeg skal vise til noen
av de mest kjente og innflytelsesrike teoriene som er typiske for det sene 1900-tallet, ma

135 McHale, «Beginning to Think about Narrative in Poetry,» 12-13.

136 Fra gammel gresk litteratur. Vers-form kan inkludere flere kjennetegn, men vi kan holde fast ved det minste:
ujevn hgyremarg. Se ogsa S. Brewster, Lyric, The New Critical Idiom (New York: Routledge, 2009)., kap. 2
«Origins and definitionsy. Der beskriver Brewster lyrikkens utvikling fra en gammel muntlig sjanger til en skriftlig
tradisjon.

137 Atle Kittang og Asbjern Aarseth, Lyriske strukturer: innforing i diktanalyse, 4. utg., rev. og utv. utg. (Oslo:
Universitetsforl., 1998), 30-31.

138 Kittang og Aarseths syn er antakelig basert pd Aristoteles sin oppfatning av poetikken, mens lyrikkbegrepets
omrade har blitt utvidet. Som eksempel oppgir de Hamsuns Pan og de lyriske beskrivelsene av naturen.
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jeg understreke at den natidige litteraturmodellen har blitt mye losere takket vearet
Ludwig Wittgensteins syn pa likheter og forskjeller. Forstdelsen av sjangrer og deres
innstramminger har fitt en ny impuls fra Wittgensteins teori om «family resemblances»,
familielikheter. Da han skulle underseke fenomenet spill og hvilke konkrete prosesser
som utgjer det, oppdaget han folgende: «Vi ser et komplisert nettverk av likheter som
griper inn i hverandre og krysser hverandre. Likheter i det store og det sm&.»*3° Disse
uklare konturene sammenligner han med familielikheter, «for de forskjellige likhetene
overlapper og krysser hverandre helt som mellom medlemmene av en familie:
kroppsbygning, ansiktstrekk, oyenfarger, ganglag, temperament osv.».'4? Hans
komparasjon fortsetter med tall og farger. Uskarpe kanter og grenser er etter hans
mening typiske for alle paradigmer. Slik som de finnes, burde man heller prioritere det
som er felles, altsa slektskapet mellom fenomenene og begrepene. Det som kan forstas
som en slags motstand mot normering og normative vitenskaper, har da ogsa preget
enkelte teoretikeres syn pa avgrensningen av litteraere sjangrer.

For eksempel definerer Janss og Refsum i boka Lyrikkens liv fire kjennetegn pa
lyrisk diktning: musikalitet og visualitet (i samsvar med det greske melos og opsis eller
Northrop Fryes «babble» og «doodle»), nerhet mellom det talende og det omtalte,
betydningstetthet, selvrefleksivitet og korthet.*! De peker pa at lyrikkbegrepet har blitt
utvidet i de siste 150 arene, og at dets kompleksitet omfatter mye mer og mye forskjellig.
Derfor ma ikke alle disse konvensjonene bli fulgt, men samtidig papeker de at teksten
burde inneholde minst tre av dem for & kunne bli identifisert som lyrisk. Spesielt viktig
for konstrueringen av fiksjon er spersmalet om nerhet til det talende subjektet. De
trekker inn Gérard Genettes litteraere modi som «kategorier for litteraer utsigelse».'4?
Gérard Genette er utvilsomt en essensiell figur i forbindelse med sjangerinndelingen i
litteratur. | sitt essay The Architext: An Introduction gjer han rede for de viktigste
sjangerinndelingene i lopet av den andre halvdelen av 1900-tallet.!*® Her underseker han
hvordan lyrikken har blitt betraktet pa tvers av epokene, og hvordan den har blitt inndelt
pa forskjellige méter. Han ser sarlig pa lyrisk poesi som en del av det store
poesibegrepet.

139 |_udwig Wittgenstein, Filosofiske undersokelser (Oslo: Pax, 1997), 63.

140 |hid., 64.

141 Christian Janss og Christian Refsum, Lyrikkens liv: innforing i diktlesning, 2. utg. (Oslo: Universitetsforl.,
2010), 16.

142 1bid., 21.

143 Gérard Genette, The Architext: An Introduction, Introduction a l'architexte (Berkeley, Calif: University of
California Press, 1992).
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Genette refererer til Platon, som skjelnet mellom tre modi for ytringer:
«enunciation reserved for the poet», «alternating enunciation» og «enunciation for the
characters». Den forste, mest folsomme og reflekterende, er forbeholdt lyriske tekster,
og den vanligste formen for den er en lyrisk monolog.t** Men denne inndelingen er
ifolge Genette altfor normativ, og derfor kommer han med en som er mer nyansert. Som
resultat av den historiske granskingen definerer Genette tre storsjangrer (lyrikk, epikk,
drama), flere forskjellige undersjangrer (som roman osv.), og sa etablerer han et konsept
om litteraere modi (lyrisk, narrativ, dramatisk), som sier noe om hvordan handlingen er
uttrykt 1 litteraere ytringer. Disse tre adjektivene — «lyrisk», «dramatisk» og «narrativy
— er avledet fra gammelgresk og renessansens definering av litteraere diskurser. Sjangrer
og modi kan vaere koblet sammen pa tvers av hverandre. Samtidig mener Genette at de
historisk etablerte sjangrene kun er epikk og drama, og stikk i strid med var forstaelse
faller lyrikk snarere sammen med den lyriske modusen enn den sakalte lyriske
storsjangeren. S& konkluderer Genette med at den lyriske diktningen hovedsakelig er
preget av ytring i ferste person (den er homodiegetisk), og den er subjektiv og
reflekterende.

Alastair Fowler er en annen litteraturforsker som bade bygget pd Genette og
samtidig utvidet og dpnet hans inndeling i trdd med Wittgenstein. Fowler viser en tydelig
tilslutning til Wittgensteins opplesning av begrepets faste betydningsgrenser: «In
literature, the basis of resemblance lies in literary tradition. What produces generic
resemblances, reflection soon shows, is tradition: a sequence of influence and imitation
and inherited codes connecting works in a genre. As kinship makes a family, so literary
relations of this sort form a genre.» 14 Slik parallellferer han Wittgensteins simile med
litteraturen. Fowler folger Genettes inndeling, og i forlengelsen av den snakker han om
tre forskjellige begreper: «kind» (tilsvarer «genre», men mye mer diversifisert i hans
tolkning), «subgenre», «mode» og «genre modulation».?*® T tillegg far det klassiske
sjangerbegrepet en annen ladning: Han sammenligner de tre klassiske sjangrene med
«three ways of representation» i samsvar med Genettes modi.#’
imidlertid et begrep som betegner en sammensmelting eller sammenblanding av flere

«Modulasjony» er

modi. I forhold til lyrikken er det etter Fowlers syn viktig & papeke en sdkalt «elegiac
modulation» som en ny standard for 1800- og 1900-talls litteratur. Den lyriske

144 Gérard Genette, The Architext: An Introduction, 34-36.

145 Alastair Fowler, Kinds of Literature: An Introduction to the Theory of Genres and Modes (Oxford: Clarendon
Press, 1982), 42.

146 Fowler utdyper dette i kap. 12 og 13. Ibid.

147 |bid., 235.
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modulasjonen vises i mange moderne tekster og henger sammen med en
stemningsladning. Han skriver:

We are more familiar with the idea of lyric as the dominant mode of nineteenth-
century literature. Almost every genre, we know, became lyric then —in the sense
that its conventions were modulated expressively, or that shaping matched form
with content, or that (if nothing else) at least the style was stylish. [...]
Nevertheless, the term ‘lyric’ itself recalls an elegiac modulation: namely that of
ode, a dominant form in the neoclassical period.'4®

Ifolge Fowler far den elegiske modulasjonen mye plass i moderne litteratur som et
uttrykk for refleksjon over store temaer som for eksempel ded, savn, tap og ulykkelig
kjerlighet. Lyrikk som modus skiller seg slik fra lyrikk som sjanger. Av den grunn kan
bruken av disse begrepene skape uklarhet.

| artikkelen «The Lyric: Problems of Definition» oppsummerer Werner Wolf

lyrikkforskningen inntil nd og foreslar samtidig sin egen definisjonsramme:

As a consequence of this long history, an inconsistent use of the term can be
observed in our time, a use that mirrors various stages of this development. In
spite of the dominance of the Goethean generic sense, three existing meanings
can be differentiated: a) the narrowest, meaning is closest to the origins of the
term: the lyrics as “a song to be sung” (Cuddon 481), b) a less narrow meaning
in which ‘lyric poetry’ is distinguished from “narrative or dramatic verse of any
kind”, but shares the criterion of versification with these forms of ‘poetry’, and
c) a broad meaning in Goethe’s sense, in which the ‘lyric’ or ‘lyric poetry’ is
opposed to drama and narrative fiction as such (not only to versified dramatic and
narrative poetry) and thus has advanced to one of the three main forms of fictional
literature as a whole.4

Denne distinksjonen og mitt valg av kriterier er sarlig viktige for den videre
argumentasjonen og bestemmelsen av lyriske kvaliteter og karakteristika. | teksten som

148 Alastair Fowler, Kinds of Literature: An Introduction to the Theory of Genres and Modes, 206.

149 Werner Wolf, «The Lyric: Problems of Definition and a Proposal for Reconceptualisation,» i Theory into
Poetry: New Approaches to the Lyric, red. Eva Miiller-Zettelmann og Margarete Rubik (Amsterdam: Rodopi,
2005), 23.
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folger, skal jeg behandle lyrikken i den mest omfattende forstanden. Og det er akkurat
denne betydningen «we must take into account when searching for a description of
lyricy, ogsé ifelge Wolf. Samtidig papeker han at nd til dags finnes det nesten ingen
forskjell mellom bruk av ord ‘the lyric’, ‘poetry’ og ‘poems’, og lyrikken 1 videste
forstand er ogsa utgangspunkt for hans egen drefting av sjangeren. Lyrikkbegrepet
dekker da «a vastly heterogeneous process of development and ranges from traditional
lyric forms such as the sonnet to free verse and various experimental forms, of which
the twentieth century with its notorious transgressive tendencies has produced so
many».'®® Wolf viser pé dette punktet tilknytning til den Wittgensteinske
begrepslogikken, som nettopp er basert pa elementenes slektskap istedenfor
avgrensning.

Etter at jeg ved hjelp av Wolfs typologi har skissert hvilken betydning av ordet
«lyrikk» jeg vil bruke videre, kan vi se pd hvilke parametre han oppfatter som
avgjerende. Som to helt sikre egenskaper ved lyriske dikt betrakter han deres kvalitet
som littereere tekster sammen med deres fiksjonalitet.’® Wolf tar for gitt at lyriske
tekster er fiktive og inneholder fiktive utsagn, noe som for andre teoretikere 1 hoyeste
grad er problematisk. Det skal jeg vise senere. I neste omgang foreslar han & velge ut ni

ulike egenskaper som kan, men ikke mé, kjennetegne lyrikken. De er

1) lyrikken som en performativ, oral sjanger

2) kortfattethet

3) avvik fra hverdagslig og ordinert sprak

4) versifisering

5) selvreferensialitet og selvrefleksivitet

6) eksistensen av eller antakelsen om en tilsynelatende uformidlet bevissthet, det
lyriske jeg

7) et emosjonsladet perspektiv og vektlegging av ens individuelle sansning

8) fravar av kronologisk handling og narrativ utvikling

9) ytringenes absolutte kraft (mangel p& konkretisering)'®2

150 Werner Wolf, «The Lyric: Problems of Definition and a Proposal for Reconceptualisation,» 23.

151 Ibid., 24.

152 | _isten er tatt fra artiklene Wolf, «The Lyric: Problems of Definition and a Proposal for Reconceptualisation,»
24-31., «Aesthetic Illusion as an Effect of Lyric Poetry?,» i Immersion and Distance: Aesthetic Illusion in
Literature and Other Media, red. Werner Wolf, Walter Bernhart, og Andreas Mahler (Amsterdam: Amsterdam:
BRILL, 2013), 183-233. og «Lyric Poetry and Narrativity: A Critical Evaluation, and the Need for "Lyrology",»
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| sine senere arbeid forminsker han dette tallet til sju. Uansett: Disse egenskapene
kjennetegner etter hans mening et slags prototypisk lyrisk dikt og fungerer dermed som
tekstuelle kriterier for andre lyriske dikt. De ma ikke bli oppfylt, men de skaper en slags
idealtype vi kan bruke til sammenligning og vurdering. En slik prototypisk
tilneermingsmate er etter Wolfs mening den mest elegante losningen som muliggjer en
ikke for trang avgrensning av sjangeren. Man kan identifisere hvor stor grad av
«lyrisitet» det ene diktet inneholder i forhold til andre, og hvor mange prototypiske trekk
som er til stede i1 diktet, og hvilke som mangler. Man far dermed et ganske stort spillerom
for & identifisere lyrikken. Prototypen inneholder typiske kjennetegn bade for
formoderne lyrikk og for moderne og eksperimentelle lyriske former. Jeg skal ikke gé
altfor dypt inn i dette, men sett fra dette synspunktet kan vi lettere markere enkelte
lyriske komponenter og tegn pé lyrisiteten. Denne definisjonen gir ogsa nok rom til &
tenke fiksjonelt om enkelte dikt og samtidig ikke forkaste deres spesifikke trekk.

Til slutt vil jeg oppsummere definisjonene og situere meg selv i dette bildet. |
avhandlingen gjor jeg ikke noen forskjell pa sjanger og modus, men anser lyrikkbegrepet
som mer fleksibelt og ikke hermetisk lukket for fiksjonalisering. Jeg definerer sjangeren
lyrikk som en poetisk form skrevet pd vers, hovedsakelig homodiegetisk og med visse
spréklige, metaforiske og prosodiske kvaliteter som 1 noen grad samsvarer med Werner
Wolfs paradigme. Det er serlig punktene 1 til 7 som samsvarer med min oppfatning av
lyrikken (selv om det forste punktet heller ikke blir vektlagt). Punktene 8 og 9 vil jeg
derimot prove 4 motsette meg og heller vise til en utvidet lyrisk fiktiv verden.?>® Men
for jeg gjor det, er det ganske vesentlig & definere det lyriske subjektet og kartlegge
hovedargumenter mot lyrikkens fiksjonalitet.

1.3.2 Det lyriske jeg

Ett av kriteriene Wolf nevner, inntar en sentral plass i denne avhandlingen, nemlig
eksistensen av «en tilsynelatende uformidlet bevissthet, det lyriske jeg». Om ikke
diktene danner og konstituerer fiksjon, konstruerer de en form for et lyrisk subjekt, et
talende eller observerende jeg som snakker til oss lesere — selv om dette jeget noen

Narrative (Columbus, Ohio) 28, no. 2 (2020).. Det resulterende antallet av egenskaper varierer mellom sju og ni.
Wolf oppsummerer ogséd kommunikative og funksjonelle forventninger som diktene skaper, og trekker inn det
kognitive aspektet.

153 Et annet viktig poeng er selve analysematerialet mitt og hvordan det forholder seg til disse punktene. Dette
kommer jeg til & kommentere i analysedelen.
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ganger kun er implisitt i teksten som en stum iakttaker. Synspunktene pd denne
dikteriske bevisstheten er forskjellige. Mens noen kaller den «speaker», andre kun
«voicing», har betegnelsen «det lyriske jeg» fatt hevd 1 den norskspraklige
litteraturvitenskapen, i1 trdd med den tyskspréklige («das lyrische Ichy). Jeg vil derfor
skissere hvilke muligheter for forstaelsen av det lyriske jeg vi har, og hvordan de
pavirker oppfatningen av lyrikkens (mulige) fiksjonalitet. Utviklingen av dette begrepet
skal jeg vise gjennom ulike perspektiver og tilneermingsmater som kommer til uttrykk i
lopet av det 20. drhundre.

Nar vi ser til romantikkens tid, finner vi en omfattende tendens til & forene det
lyriske subjektet med forfatteren selv. Dette er en modell som har blitt dominerende og
utslagsgivende for den fermoderne og tidligmoderne lyrikktradisjonen. Romantikken
kan betraktes som det lyriske subjektets store oppblomstringstid. Litteraturtenkningen i
denne perioden blir betydelig jeg-sentrert, og den subjektive sansningen far en vesentlig
rolle. Diktene er introspektive og meditative, og ordene tilhorer poeten.t>* Denne tanken
er vesentlig bade for poetene og teoretikerne, som gjerne er de samme personene. En
enda sterkere oppfatning av subjektet finnes hos de tidlige modernistene. Lyriske tekster
ble i farmoderne tid forstatt forst og fremst som forfatterens bekjennelser, og denne
tendensen har ogsa blitt overfort til den modernistiske lyrikken, uansett formvariasjoner
og motivvalg. Lyrikkens tema blir vendt inn mot subjektet, til den private sfaeren, og
poeten forseker & framkalle det universelle gjennom det individuelle. Nye tanker og
tankeganger 1 hermeneutikken kommer denne gangen fra den tyske siden. Istedenfor &
identifisere fortelleren med dikteren innferte den tyske kritikeren Margarete Susman
betegnelsen «das lyrische Ich» i boka Das Wesen der modernen deutschen Lyrik i 1910.
Hun brukte dette begrepet for & skille diktsubjektet fra diktets opphavsmann eller -
kvinne, og innledet med dette en langvarig tradisjon serlig i den tyskspraklige
litteraturvitenskapen. Gjennom verkene til Emil Staiger og Wolfgang Kayser har dette
begrepet ogsd preget mange andre europeiske skoler — etablert 1 bdde norske og
tsjekkiske akademiske miljoer. Siden dette fenomenet er sa lite utbredt i engelsk sprak,
er det nesten umulig 4 finne en detaljert drefting av det pé et internasjonalt nivd, hvor
den engelskspraklige lyrikkteorien er dominerende.

Til tross for at den engelskspraklige litteraturvitenskapen ikke har vektlagt det
lyriske jeget pd lik linje med den tyskspraklige, finnes det noen forsegk pa a sette ord pa
den talende og fornemmende instansen i lyrikken. De kom pa tidlig 1900-tall med

154 Brewster, Lyric, 30. Brewster siterer videre John Ruskin, som hevder at «lyric poetry is the expression by the

poet of his own feelingy.
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nykritiske tekster. Nykritikken, som sarlig markerte seg i engelskspraklig akademia
mellom 1920 og 1960, la vekt pa verkets autonomi, og som falge av dette etablerte den
en slags fortellerstemme, persona, i diktene som var helt uavhengig av poeten. W.K.
Wimsatt og Cleanth Brooks definerte strategien sin pa folgende méte: «Once we have
dissociated the speaker of the lyric from the personality of the poet, even the tiniest lyric
reveals itself as a drama.»**® For nykritikkens tolkningsform, narlesning, ble plott 0g
figurer egentlig lite viktige elementer, og nykritikerne la heller vekt pa ord, uttrykk og
spréklige bilder. Subjektet var utelukkende en abstrakt littereer entitet som oppsto 1
metaforisk sammenheng. Slik ble lyrikken tolket som et sett av fiktive ytringer av en
fiktiv persona som skapte en mimetisk utforming av en «fiktiv» verden. Men det er ogsa
viktig & papeke at persona, som er det en talende stemme har, er en mer dramatiserende
funksjon enn det lyriske jeget. Persona sier noe om hva diktet intenderer a si, og ikke
om hva forfatteren vil si. Det er et retorisk konstrukt hvis framfering av diktets ord kan
minne om en monolog i et teaterstykke.

Den nykritiske tolkningen ble ogsd etter hvert ansett som skjematisk og
utdatert.® Persona har visket ut forfatteren til fordel for diktstemmen (eller den
implisitte forfatteren),'® men litteraturteorien gikk enda videre i sine forsek pa &
avskjere den lyriske taleren fra forfatteren. Forfatterkonstruktet har blitt helt opplest av
strukturalistene og poststrukturalistene, og rollen til persona er forminsket til en
stemme, «speaker» eller «voice». I ytterste konsekvens har selve jeg-instansen, persona,
blitt dekonstruert og gjort om til en tropisk sprakutforming. For eksempel forklarer Janss
0g Refsum det poststrukturalistiske perspektivet, hvor det lyriske jeget framstar som en
retorisk enhet pa folgende vis: «Poenget er at dette jeget ikke kan opptre noe annet sted
enn nettopp i spraket, det har ingen eksistens utenfor denne aktuelle konteksten.»*%8 |
nétidig engelskspréklig litteraturforskning gar interessen mest pa lyrikkens funksjon
som en sjanger som blir opplest, og fokuset pa det performative pavirker ogsa synet pa
jeget som et allegorisk og apostrofisk uttrykk og en henvendelse til leseren.

Begrepet «persona» er uansett brukt i flere teoretiske arbeider om lyrikken.
Serlig forfattere som prever & finne et krysningspunkt mellom Ilyrikken og

narrativiteten, drar nytte av dette begrepet, som muliggjor en mer fiktiv forankring for

155 Referert i Culler, Theory of the Lyric, 109.

156 Som antydet i antologien Chaviva HoSek og Patricia A. Parker, Lyric Poetry: Beyond New Criticism (Ithaca,
New York: Cornell University Press, 1992). Samtidig er ingen trend absolutt, og dette er i tillegg péavirket av ulike
nasjonale eller sprékspesifikke tradisjoner.

157 Se Booth, The rhetoric of fiction.

158 Janss og Refsum, Lyrikkens liv: innforing i diktlesning, 134.
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subjektet. Peter Hithn pastar for eksempel at «one can equally consider the role of
speaker in the poem as a form of self-staging and self-fashioning, thus as constructed,
invented, and fictional».'®® Men Hiihn innremmer samtidig at forholdet mellom
fiksjonalitet og fakta i lyrikk er ambivalent, og at det fremdeles finnes en mulighet for
en biografisk lesning av dikt, men han oppfordrer til & se pa de kontradiktoriske
punktene 1 diktene som kan fore til en mer fiktiv tolkning.

Siden denne avhandlingen skal omhandle forfatterskapet til en norsk dikter, vil
jeg né belyse bruk av det lyriske jeget i den norske lyrikkforskningen. Som sagt er «det
lyriske jeg» et begrep som har fitt en etablert posisjon i den norske litteraturvitenskapen.
Begrepet ble innfert i boka Lyriske strukturer fra 1968, og siden da har det dannet en
del av den norske vitenskapelige kanon. Grunnen til det er sannsynligvis Kittang og
Aarseths forankring i nykritikken, som har gjennomsyret hele deres arbeid og gjennom
dem har blitt utbredt i faget. Kittang og Aarseths motivasjon bak vektleggingen av det
lyriske jeg som nar sagt den sentrale forutsetning for lyrikken henger nok sammen med
deres egen autonomiestetiske holdning. Autonomiestetikken frigjor lyriske tekster fra
det tyngende og styrende biografigrepet. Derfor sier de at det i lyrisk diktning ma
forutsettes «et enkelt talende subjekt» istedenfor en talende forfatterpersonlighet. Det
norske lyriske jeget virker da narmest som en slags teoretisk krysning, en
hybridbetegnelse som er bygget pd minst to ulike tradisjoner — den tyske (hvor
betegnelsen er tatt fra) og den amerikanske (som er en blanding av autonomi-estetiske
tolkninger).

I det lyriske jeget manifesterer seg et av grunnprinsippene i lyrikkens sprak seg:
«[D]en szregne nzrhet som det er mellom den talende i diktet og det som blir

160 Takket vare det lyriske jeget far vi presentert alle opplevelsene fra et

uttrykt».
bestemt synspunkt, og vi kan fornemme dem gjennom et unikt perspektiv. Kittang og

Aarseth sier videre:

Det lyriske jeg er overalt i stede i1 det poetiske spraket. Men det trenger ikke sta
fram klart og utvetydig som 1. person entall. Ofte kan det eksistere i form av et
du eller et vi, og like sa ofte er det bare implisert i teksten. I slike tilfeller vil den

159 Peter Hiihn, «The Problem of Fictionality and Factuality in Lyric Poetry,» Narrative 22, no. 2 (2014): 159.
160 \Ved bruk av dette begrepet refererer de til Wolfgang Kaysers ,,Det sprachlige Kunstwerk*. Kittang og Aarseth,
Lyriske strukturer: innforing i diktanalyse, 33.
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holdningen som kommer til uttrykk i diktet kunne gi oss en fornemmelse av en
dikterisk bevissthet bak ordene. Vi kan si at holdningen forutsetter et lyrisk jeg.6*

P& dette punktet er det ogsd viktig & papeke at det lyriske jeget ogsd kan vare implisert,
som en inaktiv deltaker og tilskuer i dikt, men det er tross alt tilstedevarende. Kittang
og Aarseths lyriske jeg er derimot ulikt et episk jeg — som oppstar i slike situasjoner
hvor det ikke finnes enhet mellom den talende og det talte. De papeker ogsa en spesiell
egenskap ved det lyriske jeget, nemlig dets forhold til leseren eller tilhgreren. Det heorer
verken til forfatteren eller leseren. Den ekte forfatteren er erstattet av den skapende
bevisstheten (ofte omtalt som den impliserte forfatteren), og slik lgsrives den fra
dikterens egen holdning. Men leseren er noe annet — leserens rolle henger sammen med
diktets umiddelbarhet, som forarsaker at «leseren ikke blir stiende pa avstand, i en slags
selvbevisst urokkelighet. Den mottakelige leseren lar seg rive med og tilegner seg
umiddelbart diktets tone eller holdning».'®? Leseren ser pa seg selv med det lyriske jeg
og «i opplevelsesoyeblikket [oppstér et] sammenfall mellom dikterens og diktets jeg».1%°
Denne grenseoverskridende leseopplevelsen er egentlig et avgjerende Kriterium for
klassifiseringen av et dikt som lyrisk, ifelge Kittang og Aarseth. Det som de angir, er
faktisk leserens forste steg i prosessen med a leve seg inn i et dikt og deretter til en fiktiv
verden.

I innledningen til essaysamlingen Lyrikk og lyrikklesning: Rapporter fra 1998
problematiserer Ole Karlsen Kittang og Aarseths etablering av det lyriske jeget. Han
papeker at det lyriske jegets status kan vare forskjellig i forhold til hvert enkelt dikt og
forfatterskap; det kan std for bade «biografisk person», «i nykritisk forstand den
dikteriske bevissthet», og «‘jeg’ som selve sprakets metafor».'®4 Men det er viktig 4 lese
Karlsen kritisk og se at hans teori i stor grad er basert pd Jonathan Culler. Ogsé
slutningene han drar, korresponderer for det meste med Paul de Mans syn pa lyrikken
som noe som underminerer og forer til betydningsgap. Eirik Vassenden, som ogsa har
bidratt til samlingen, gir et mer forklarende bilde av jeg-instansen med sin analyse av
Kristofer Uppdals dikt «Isberget». I essayet framforer han tre forskjellige diktlesninger,
0og gjennom hver av dem demonstrerer han enda flere divergerende tolkninger —

gjennom en mer biografisk lesning, en lesning med fokus pa den antropomorfiserte jeg-

161 Kittang og Aarseth, Lyriske strukturer: innforing i diktanalyse, 34-35.

162 |bid., 35.

163 |bid.

1864 Qle Karlsen, Lyrikk og lyrikklesninger: rapporter, vol. nr 116, (Oslo: Landslaget for norskundervisning
Cappelen akademisk forl., 1998), 15.
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stemmen, en mer moralfilosofisk tolkning og til sist en beretning om tolkning av
dikttolkningen som fenomen. Jeg skal ikke g4 narmere inn pi hans synspunkter her,
bortsett fra den delen hvor Vassenden reflekterer over jegets stilling i dikt med en trolig
Ikke-menneskelig forteller. Han stiller seg spersmél angaende en antropomorfisering av

jeget og var forventning om at den talende instansen i diktet blir menneskelig.

Jeg’et er det som stadig forandrer posisjon og fremtoning, det som endres, men
ogsa det som stadig belyses: den lyriske diktningen graviterer stadig tilbake til
jeg’et, jeg-lyrikk kalles ofte ‘sentrallyrikk’. Dersom dikt-jeg’et skal vaere noe mer
eller noe annet enn et menneske-jeg, ma lesningen sgke a kartlegge dette ‘andre’.
For en menneskelig leser er dette problematisk: Hva kan vare noe annet enn, hva
kan overskride mennesket? Svaret er opplagt og lettvint, og derfor uhyre
komplisert: Sprdket overskrider mennesket.!®®

Hos Vassenden er altsé det lyriske jeget plassert utelukkende i spréket, og leseren inngar
en «pakt» med teksten for & overholde dets framtredende posisjon i tolkningen. Hans
lesning er svart sprakforankret og ser pa jeget gjennom den poststrukturalistiske
optikken. A se en fortelling bak diktet synes han er en enkel losning, en lgsning som
forst og fremst oppretter en temporal avstand mellom det talende og det talte, altsa noe
som etter hans mening motsetter seg lyrikklogikken.

| den siste lesningen sin foretar Vassenden en metapoetisk perspektivering med
vekt pa diktning og lesning som to gjennomgéende aktiviteter. Han ser pd det ytrende
jeg, dets tiltalekraft og indre «flerstemmighet». Her er jegets «tropologi» ferdiggjort og
absoluttert. Gjennom diktets og dermed jegets vending mot leseren (forkledd som
naturen 1 Uppdals dikt) ser Vassenden pa apostrofen som «en figur for lesning, en figur
som aksepterer og gir liv til leseren, apostrofen er lesningens prosopopeia».t%® Det
lyriske jeget forstar han bade «metaforisk, metonymisk og synekdokisk» — ikke som et
enkelt subjekt, men som en trope, det er «et figurlig pronomen». Ved a ha valgt et sa
jeg-fokusert dikt som «Isberget» far han mulighet til & tolke et mangesidig og
altoppslukende jeg-pronomen og dets veldige meninger. | ytterste konsekvens betrakter

han lesningen som en «overskridelse» av det lyriske jeget. Han papeker at det er

165 Eirik Vassenden, «Eksempel til belysning av diktlesningens praksis. Om Kristofer Uppdals "Isberget",» i Lyrikk
og lyrikklesninger: rapporter, red. Ole Karlsen (Oslo: Landslaget for norskundervisning Cappelen akademisk forl.,
1998), 150-151.

166 |bid., 168.
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vanskelig & nerme seg det lyriske jeget fordi det gir oss innsikt i diktet, det er
utgangspunktet for lesning. Vi lesere méd pd en mate gé ut av jeget for virkelig & kunne
betrakte diktet. «Dikt-jeg’et er hendelse: diktning, dikt og lesning»,'®’ pastar han til slutt.
Selv om han ikke utvikler denne tanken videre, bererer han pa dette punktet en mer
fenomenologisk oppfatning av jeget som en kjerne til forandring og som en selvstendig
ontologisk sterrelse.168

Vassendens analyse av «Isberget» er kanskje den mest grundige norske studien
om det lyriske subjektet sa langt. Selv om hans syn pa jeg-instansen er grunnleggende
de Mansk, nermer han seg i flere punkter mer generelle spersmal om diktsubjektet og
dets rolle i diktet.!®® Det kan veaere vér innfallsvinkel og samtidig samtalepartner —
avhengig av hvilken lesemate vi velger. Jeget kan faktisk fore til minst to forskjellige
og motstridende tolkninger: Det er pa den ene siden kun en sprakfunksjon som nettopp
derfor befinner seg i spraket, eller pd den andre siden en instans hvis eksistens ogsi
impliserer at det finnes en imaginar (oppdiktet, fiktiv) verden det herer til. Etter min
mening er det helt umulig & se pa jeget uten & beregne begge vinklingene og utforske
begge tolkningene, skjont ikke 1 like stor grad. Jeget er spraklig utformet og forankret,
men det hjelper oss samtidig med & konstruere en fiktiv omverden som det relaterer seg
til.

Uansett valg av tilnermingsmate har samtidens norske litteraturvitenskap ikke
svekket eller fjernet jeg-begrepet, og det er fremdeles kanonisk og pregende for
lyrikklesninger. Det kommer ikke an pd om det er sprikskapt eller fiktivt, begge
lesningene respekterer det talende subjektet som lyrikk-konstituerende. | denne
avhandlingen er det forst og fremst begrepet «det lyriske jeget», eventuelt «det lyriske
subjekt», som blir brukt. Den norsksprdklige tradisjonen bruker konsekvent jeg-
betegnelsen som jeg skal folge, med mindre et annet veldig spesifikt begrep er brukt hos
enkelte teoretikere. Nar jeg drefter subjektdannelsen, mener jeg ikke bare maten
subjektet er utformet og skapt pé i tekstens sprak (uttrykk og metaforer), men ogsa méaten
omgivelsene og deres forhold til den fiktive verden er framstilt pa. Jeget er bade
definerende for og definert av den fiktive verdenen det tilherer. Spraket er et medium
for det lyriske jeget 1 den fiksjonskonstituerende tradisjonen. Det lyriske spraket med

alle sine nyanser kan forstds som byggestein for den fiktive verdenen og for var

167 Eirik Vassenden, «Eksempel til belysning av diktlesningens praksis. Om Kristofer Uppdals "Isberget",» 174.
168 A o ut fra jeget — eller utenfor jeget — blir ogsé en av premissene for defineringen av to ulike fiktive verdener
i lyrikklesningen i Lyrikkens fiktive verdener, som jeg skal vie siste del av dette kapitlet til.

169 T denne studien forholder Vassenden seg serlig til to av de Mans tekster: Allegories of reading (1979) og The
Rhetoric of Romanticism (1984).
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forstaelse av fiktive handlinger, og forskjellige entiteter blir alltid forankret i det spriket
de beskrives med. I sin ytterste konsekvens kan ogsa sprakformasjoner, rim, ordlek,
ironi og andre indre spraklige eller ytre formelle tegn ha betydning for konstruering og
identifisering av det fiktive planet — og dette er noe som bade narrative lesninger av

lyrikken og teorier om fiktive verdener i lyrikken kan anskueliggjore.

1.3.3 Retoriske og dekonstruksjonistiske lesninger av lyrikken

P4 begynnelsen av kapitlet sgkte jeg & besvare spersmalet om lyrikken som en poetisk
sjanger og fant det mest passende svaret i Fowlers og Wolfs lgsere lyrikk-Kriterier. Den
lyriske modusen er ifelge dem hovedsakelig preget av ytringen 1 forste person, og denne
kan forekomme 1 forskjellige sjangrer, selv om den forst og fremst karakteriserer
lyrikken. Diktets impliserte jeg-instans ma ikke nedvendigvis vare en menneskelig,
antropologisk stemme, men det forventes et subjekt som forminsker distansen mellom
utsagnet og leseren.!’® Denne distansen kommer ogsé til uttrykk i forholdet mellom dikt,
historie og virkelighet, selv om spersmélet om lyrikkens fiksjonalitet (og faktualitet)
konvensjonelt har blitt oversett og ikke viet oppmerksomhet. Som Peter Hiihn skriver,
framstar dette spersmalet som nesten upassende & stille. Samtidig peker han pa at vi

ubevisst likevel har en tendens til 4 finne noe fiktivt eller faktisk 1 diktene:

Applying the terms fictionality and factuality to lyric poetry is uncommon and
usually considered inappropriate and irrelevant. But implicitly most poetological
concepts by poets, critics, or theorists do in fact contain statements that opt either
for the fictional or the factual status of poems, without using these terms.t

Werner Wolf pastér tvert imot veldig klart og uten forbehold at lyrikken er en fiktiv
sjanger, noe som bare anskueliggjor hvor grunnleggende motstridende vare
oppfatninger kan vare. Néar Erling Aadland framlegger en «minstedefinisjon» av
lyrikken, framhever han nettopp lyrikkens annerledeshet og nevner ikke engang det
lyriske subjektet: «Lyrikk er diktekunst hvor verset er et estetisk sartrekk, og hvor
verken narrative eller dramatiske aspekter overordnes det lyriske sprakets utfoldelse

170 Janss og Refsum, Lyrikkens liv: innforing i diktlesning, 25-26.
171 Hithn, «The Problem of Fictionality and Factuality in Lyric Poetry,» 155.
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gjennom vers, eller gjennom syntaktiske og typografiske midler som erstatter verset.»!’?

Her bygger han sitt syn pd Georg Johannesens definisjon av lyrikken som en
litteraturform med «ujevn heyremargy». Aadland anser den estetiske faktoren som mest
pregende — i lyrikken er det versutforming, mens epikken er mest preget av narrasjon og
dramaet av konflikt. Hans forstéelse av lyrikken er da framfor alt basert pa dens formelle
utforming. Ogsé andre litteraturforskere tenderer til & innskrenke og nedtone lyrikkens
narrative dimensjon, sarlig for & skille den fra de andre, mer narrative sjangrene.

Vi kan regne med to hovedstremninger som har markert seg i litteraturteorien.
Fra Hegel av har vi hatt en retorisk orientert tradisjon som avskjarer lyrikken fra den
ovrige konteksten og i stedet ser pd den momentane spréksituasjonen. Her plasserer bade
Kéte Hamburger og Jonathan Culler seg, mens nykritikken brakte med seg et synspunkt
hvor en fiktiv fortellerstemme var tatt i betraktning. En nykritisk tolkning prioriterte
enkeltordenes betydning framfor dikterens intensjon, og denne dominerte
engelskspréklig litteraturteori lenge, men ble svekket pa slutten av 1970-tallet, da en ny
bolge med tekstuelle tolkninger kom. Som jeg har pavist i forrige del, har begge
retningene ogsa satt sine spor pd den norske litteraturvitenskapen og lyrikktradisjonen.

Selv om begrepet «poesi» har blitt vanligere enn «lyrikk» 1 den engelskspraklige
konteksten i andre halvdel av 1900-tallet, har Jonathan Culler nylig kommet tilbake med
«lyrisk diktning» og gjort rede for lyrikkens historie og lesning i boka Theory of the
Lyric.t”® Hans definisjon av et lyrisk dikt er mye strammere enn den norske, og han
foreslar folgende definisjon av begrepet: Som lyrikk forstar han et kort, non-narrativt,
helst rytmisk og oftest strofisk dikt preget av en slags «aural dimension». | hans
forstielse er den nykritiske modellen erstattet av den dekonstruktivistiske nyretorikken,
hvor troper og figurer var hovedmekanismer i tolkningen av dikt. Han bygger i stor grad
pa Paul de Mans lesning av dikt og kombinerer flere poststrukturalistiske teorier. For &
fa et bedre grep om hans sene lyrikkteori, er det lurt & se pa hans tidlige synspunkter,
som er fint oppsummert i artikkelen «Changes in the Study of Lyric» fra 1985.174 Der
etablerer han sin egen kritikk basert pa en veksling mellom to typer elementer:

apostrofer (lyriske tiltaler til en fravaerende, ded eller lyttende) og narrativer. Han

172 Erling Aadland, «Fer, nd og etterpd. En litteraturteoretisk rapport.,» i Lyrikk og lyrikklesninger: rapporter, red.
Ole Karlsen (Oslo: Landslaget for norskundervisning Cappelen akademisk forl., 1998), 35.

173 Culler, Theory of the Lyric.

174 «Changes in the Study of the Lyric,» i Lyric Poetry: Beyond New Criticism, red. Chaviva HoSek og Patricia
A. Parker (Ithaca, New York: Cornell University Press, 1992).
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omtaler dette videre som henholdsvis diktenes performativitet og fiksjonalitet.1”> Han
presenterer ganske sterke motargumenter mot en fokusering pé lyrikkens narrativitet og
fiksjonalitet, og tvert imot framhever han det retoriske og apostrofiske. | artikkelen
«Poetics, Fictionality, and the Lyric» sammenfatter han sine synspunkter om fiksjon i
lyrikk i felgende sitat: «The frame of fictionality distracts us from concentration on the
poem as ritualistic discourse, a phonological and figurative patterning, made to be
repeated as a claim about our world.»*"® Lyrikken kan da godt ha en fiktiv dimensjon,
men han ser ingen gevinst 14 fokusere pa akkurat den. Etter hans syn svekker ogsa det
fiktive lyrikkens framtredende ritualistiske karakter.

Culler er en av de mest siterte og innflytelsesrike teoretikerne pé lyrikken som
sjanger. Enten er han sitert som autoritet, eller brukt som kontrast; uansett er hans bidrag
til lyrikkteorien udiskutabelt. Han er ogsa nevnt som en tydelig motpol til mulige-
verdener-teorier og forsek pa 4 fiksjonalisere lyrikken.!’” Samtidig viser noen av hans
motargumenter mot fiksjonen hvordan man kan beskrive og innlemme det fiktive i
lyrikken. A unngé hans argumentasjon ville bety & anlegge et veldig ensidig syn pé
lyrikken — og dessuten gjere min egen posisjonering nermest umulig. Dette ville serlig
veert pifallende ved dreftinger av enkelte teoretikeres verk fordi de ofte velger som sin
innfallsvinkel & avgrense seg mot Cullers dominerende post-dekonstruksjonistiske
lesning. Han sammenfatter poststrukturalistiske tendenser med litt mer eksperimentelle
fiksjonalitetsteorier, noe som er en spennende blanding (eller «antiblandingy) 1 forhold
til min egen holdning til lyrikken. Kort sagt: Det Culler forsgker & nedtone, vil jeg
aksentuere — og omvendt. Derfor vil jeg ogsa vie litt mer plass i teksten til hans dikotomi
om en retorisk og en performativ lesning. Innblikk 1 Cullers forfatterskap kan ogsa
fremme den «vanlige» lyriske tenkningen og fa fram lyrikkens eksklusive egenskaper.

Spersmalet er ogsa hva Culler mener er lyrikk. Saerlig i sine tidlige tekster leverer
han en definisjon av lyrikken som er noksd mye trangere enn Wolfs, og han presenterer
samtidig en klar dekonstruksjonistisk forankring. Nar han snakker om sjangeren, er han

snarere tilhenger av de Mans «ikke-sjanger» enn noen klar sjangermessig

175 Vassendens lesning av «Isberget» gér ut fra lignende premisser, og som vi kan se, framhever ogsd han
apostrofens stilling i tolkningen. En utdypende drefting av apostrofe gjar Culleri kapitlet «Lyric Address», Culler,
Theory of the Lyric, 186-243.

176 Jonathan Culler, «Poetics, Ficitonality, and the Lyric,», Dibur Literary Journal Spring 2016, no. 2 (2016),
https://arcade.stanford.edu/dibur/poetics-fictionality-and-lyric-0.

177 Se senere drefting av Cervenka i kap. 1.4.6, og Cervenka, «"Discovering" the Fictional Worlds of Lyric
Poetry,» 241.
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avgrensning.t’® Istedenfor sjangerbegrepet bruker Culler betegnelsen «lesemodus».!”®
Mer enn det etablerte «persona»-begrepet favoriserer han det ikke-personlige fenomenet
«voicing», hvor «speaker», subjektet, er erstattet av en stemme.8 Vektleggingen av den
fysiske opplevelsen av dikt som oppleste tekster peker mot Cullers generelle forestilling
om den lyriske tradisjonen som retorisk. Han stetter oppfatningen av «jeget» som en
lingvistisk funksjon, og denne péstanden kommer til & spille en udiskutabel rolle i hele
den lyriske teorien til Culler. For eksempel skriver han i en artikkel fra 2017 at «lyrics
are poems made to be uttered by readers, who may come ritualistically to occupy the
place of the lyric I».18!
apostrofe og prosopopeia som hovedkreftene bak lyriske tekster. Han har ogsa beskrevet

en ny tendens i lyrikklesning:

Allerede 1 sine tidlige tekster har Culler slétt fast at han ser

The five changes in the study of the lyric | have described — attention to babble
and doodle, exploration of intertextuality, interest in voice as figure, a new
understanding of self-reflexivity, and the deconstruction of the hierarchical
opposition of symbol and allegory — are not theories and methods of a school

[...], but they do help to define a new discursive space for criticism of the lyric

[...].182

Hans egen teori kommer derimot mer til syne i Theory of the Lyric fra 2017. Der
oppsummerer han bade sine gamle pastander og gir til kjenne en liten oppdatering og
endring av den teoretiske begrunnelsen nar han appliserer ideer fra Roland Greene. Han
finner ogsa andre, eldre kilder for en retorisk lesning av lyrikken. I de tidlige tekstene er
det sarlig ulike former for poststrukturalisme som opptar ham, men senere i sitt
forfatterskap refererer Culler ofte til ulike antinarrative tendenser i lyrikken. La oss se
pa hans argumentasjon mot fiksjon i lyrikken.

I sin analyse folger Culler Hegels pastand om lyrikkens subjektivitet og
ekspressivitet, spirituelle imaginasjon og kontemplasjon.'® Lyrikken er reflekterende

178 | hans sene tekster er de Man ikke lenger s framtredende, selv om han fremdeles virker stimulerende. Culler,
Theory of the Lyric, 78.

179 |bid., 83-84.

180 Dette gjor han sarlig i sammenheng med framheving av den de Manske retoriske lesningen. Ibid., 50 og 86.
181 Jonathan Culler, «Lyric Words, not Worlds,» Journal of Literary Theory 11, no. 1 (2017): 35.

182 Culler, «Changes in the Study of the Lyric,» 54.

183 Selv om Hegel snakker om «poesi», erstatter Culler ordet med «lyrikk». Spersmalet er i hvilken grad det endrer
pa betydningen. Culler, Theory of the Lyric, 93.
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og rarende. Den hegelianske teorien stiller veldig klare krav til lyrikken, og gjennom
subjektivering skiller den seg fra episke tekster. Hegels teori oppsummerer Culler med
folgende ord: «What is essential in this theory is not that the formulations of a lyric
reflect the particular experience of an individual but that they be attributed to a subject,
which brings them together.»*®* | hans tolkning av Hegel er lyrikkens enhetsprinsipp
framhevet pd bekostning av subjektivering, det vil si at det talende subjektet ikke
snakker for en individuell erfaring. Culler er dermed imot etableringen av et fiktivt
diktsubjekt som kunne minne om en romanskikkelse. Han mener at lyrikken er skrevet
for & bli gjentatt («lyrics are made for repetition»), nekter & personifisere et lyrisk jeg og
argumenterer for 4 gi stemmen tilbake til poeten.8

Videre trekker han fram Kdte Hamburger og hennes diskusjon om den lyriske
sjangeren i Die Logik der Dichtung. Kidte Hamburger utgjer sammen med Hegel
grunnsteiner i Cullers lyrikkmodell. Hamburger er betraktet som en ledende figur
innenfor sjangerinndeling og -omvurdering i det tyskspraklige miljoet, selv om hun ikke
helt har blitt anerkjent i det engelskspréklige. Derfor er Cullers referanse til hennes
teoretiske arbeid ganske overraskende i seg selv. Caroline Domenghino pépeker at
Hamburgers narrative teori og fenomenologi hovedsakelig er opptatt av
bevissthetsspersmal.’8¢ Hennes inndeling og reformulering av sjangrene er basert pa
utsagnets mimetiske kvaliteter, som etter hennes mening definerer fiksjon. Med sin
framheving av mimetiske kvaliteter inngar hun 1 den aristoteliske tradisjonen sammen
med Hegel. Hun skiller videre mellom fiktiv narrasjon (her herer ogséd drama til, men
ikke epikk med jeg-forteller) og lyrisk poesi (pluss narrativer med jeg-forteller; dette
betrakter hun som selvbiografiske sjangrer). Det er ogsé viktig a fa med at fiksjonalitet
ifolge Hamburger bdde markerer seg i1 sprakets grammatiske side (ved bruk av
preteritum) og 1 dets epistemologi (handlingen er sett fra tredjesidens synsvinkel).
Lyrikken er da primert forstatt som anti-mimetisk og ikke-fiktiv og for det meste
selvbiografisk.

La oss nd se pd Cullers argumentasjon i lesningen av Hamburger. Hamburger
skiller mellom ulike typer litteraere ytringer: «mimesis of enunciationy, typisk for den
narrative teksten, og «real enunciation», som er forbeholdt lyrikk. Culler stotter hennes

pastand om at «lyric is not fictional utterance but the real utterance of a subject of

184 Culler, Theory of the Lyric, 95.

185 |bid., 120-21.

186 Caroline Domenghino, «Kite Hamburger's Logik der Dichtung in Contemporary Narrative Theoryy
Monatshefte 100, no. 1 (2008).
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enunciation» eller «real-world utterance».!®” Bdde Hamburger og Culler framhever det
erfaringsbaserte aspektet ved lyrikken, som er nermere selvbiografiske tekster enn
fiksjon. I likhet med Hamburger hevder han at lyrikken verken er mimetisk eller fiktiv,
men at den er mer «reell» enn narrative tekster.'®® Jeg ma her gjengi Hamburgers
synspunkt, som begrenser lyrikken til en avklippet retorisk tale som er fratatt sin
kontekstuelle eksistens:

The lyric statement [...] is a reality statement even though this statement has no
function in a context of reality [...] the statement is loosed from a real context
and recoiled into itself, i.e. into the subject pole. [...] We experience the lyric
statement as a reality statement, the statement of a genuine statement subject,
which can be referred to nothing but the subject itself.18°

Ifolge Hamburger opplever vi lyriske ytringer som uttrykk for verken fiksjon eller
illusjon, men vi gjenkjenner snarere var egen verdenserfaring gjennom teksten. Samtidig
utelukker hun en automatisk forening av jeget med dikteren. Det talende subjektet er
bade kilden til og plasseringen av lyrikkens mening, og jegets utsagn er gjennomgaende
usammenlignbare med bade fiksjon og forfatterens egne meninger; de virker mer
generelle og overordnede. Jegets subjektive virkelighet er ellers «indeterminatey,
uavhengig i forhold til dikterens omverden. Slik som det er presentert hos Hamburger,
er det snarere var opplevelse som lesere enn forfatterens egen opplevelse lyrikken
handler om. Lyriske tekster forstar hun som viktige formidlere av fiktive pastander, men
ikke som fiktive enheter i seg selv.19°

En slik trang avgrensning av den lyriske sjangeren reiser et grunnleggende
spersmdl: Hvor mye av lyrikkens mening gar da tapt hvis vi presiserer den lyriske
sjangeren som ikke-fiktiv? Ogsa Culler har etter hvert forlatt et si ensidig syn pa
lyrikken. Denne definisjonen er begrensende og nesten tolkningshindrende. Dessuten
prover Culler & motsi teorien om at lyrikk skulle vere fiktiv imitasjon av var tale
(«ordinary speech») ved & papeke sprakets poetisitet.!%? Lyrikk ber heller ikke leses som
korte dramatiske monologer som igjen bare gjenskaper en forestilling om en fiktiv,

187 Culler, Theory of the Lyric, 108 og 127.

188 |bid., 105.

189 |bid., 106.

190 Culler kommer stadig tilbake til denne forskjellen mellom en fiktiv pastand og forfatterens pastand. Se Culler,
«Lyric Words, not Worlds,» 33-34.

191 Culler, Theory of the Lyric, 110.
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snakkende dramaskikkelse. Isteden foresldr han & peke pa lyrikkens performative kraft
og veksling mellom rytme og repetisjon. Culler finner videre stotte 1 teorien om
performativitet og fiktivitet i lyrikken som to friksjonselementer, hvorav det andre bare
er en utfylling av det forste. Ifelge Culler er lyrikken primeert en ikke-fiktiv sjanger, og
selv om noen fiktive innslag kan finnes og er dynamikkskapende, framhever han
lyrikkens funksjon som et «ritual that seeks to make something happeny.%?

Selv om Culler stiller seg kritisk til en fiktiv lesning av lyrikken, bygger han
teorien sin pd Roland Greenes bok om «post-petrarchisme». I denne boka presenterer
Greene sin egen modell av en sakalt lyrisk fiksjon. Under denne betegnelsen presenterer
han lyrikkens egenskaper, som danner det temporale og romlige planet som har blitt
markert i diktning siden Petrarca. Greene forstdr petrarchisme som en metode eller
snarere en skrivemate som europeiske poeter har benyttet seg av siden Francesco
Petrarca innforte denne formen for skriving i strofer. Etter hans mening er dette en
levende tradisjon av «vernacular sequence» 1 europeisk diktning som kjennetegnes av
et mer eller mindre stabilt sett av prinsipper. Han trekker serlig fram lyrikkens
representative kraft og sekvensinndeling, noe som muliggjer en dialektisk lesning av

lyriske tekster. La oss se pa hvordan Greene selv definerer sitt begrepsapparat:

My ruling premise is that lyric discourse is defined by the dialectical play of ritual
and fictional phenomena, or correlative modes of apprehension that are nearly
always available in every lyric, though particular specimens, collections, and
schools may try to protect one at the expense of the other.1%

Under den rituelle dimensjonen forstar han ikke-kontekstuelle spraklige tegn som rim
og rytme, men ogséd diktenes symbolikk og andre menstre som gjor seg gjeldende ved
resitasjon og opplesning. Disse forankrer diktet i natiden, i den rituelle utformingen av
leseakten, og er preget av repetisjon og sterk subjektivitet i framforingen. Ogsd Emma
Helene Heggdal understreker at for Greene er lyrikklesning naermest et slags sekulart
ritual. 1% Men sammen med dette performative aspektet blir lyriske dikt ogsé fiktive,
selv om Greenes definisjon av fiksjon er noksa uvanlig: «By fiction I mean the poem’s
other identity for apprehension, not as potentially immediate but as represented

192 Culler, Theory of the Lyric, 125.
193 Greene, Post-Petrarchism: Origins and Innovations of the Western Lyric Sequence. 5.
194 Emma Helene Heggdal, «Apostrofe — fra fiksjon til ritual,» Nordisk poesi 3, no. 02 (2018): 113.
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speech.»!% Fiksjon er da forstitt som en sum av fiktive talehandlinger som befinner seg
I diktene — som fortelling, henvisning eller andre spraklige uttrykk. Mens den rituelle
dimensjonen er basert pd en verdenserfaring som lesere kan kjenne og identifisere seg
med, presenterer den fiktive dimensjonen en alternativ verden, en slags tenkt bakgrunn
hvor alt dette utspiller seg. Meningen skapes da i vekslingen mellom det fiktive og det
rituelle i lyriske sekvenser.

Cullers lesning av lyrikken i lys av Greenes teori om post-petrarchisme er
grunnleggende ritualistisk, idet han framhever lesningens framferelse og nedtoner den
fiktive kraften som er innvevd i diktene. Det narrative i lyrikken er etter hans mening
bare et delproblem, og selv om vi ser pd maten de narrative strukturene er inkorporert 1
lyrikken pé, er disse strukturene ikke avgjerende. Men hans performativitetsteori viser
ogsa til en annen retning. Han mener altsd at lyrikkens performative side er helt
enestdende og kjennetegnes av andre ting enn den konvensjonelle performativiteten

kjent fra littereer fiksjon. Han skriver:

The basic performativity of the lyric is different, and so a second case: not the
creation of a fictional world but the simple event of establishing itself,
constituting itself as lyric. At this level - [...] the performativity of individual
elements of the poem consists in their contribution on the overall effect of the
poem. 1

Den lyriske performativiteten har flere saertrekk som Culler trekker fram: Den
konstituerer dikt, den fér til det den beskriver, den fungerer i verden, blir gjentatt og
memorert, den er en hendelse i seg selv. Og som han skriver til slutt, skulle det a bli en
klisje vaere enhver dikters mil. Alle disse spesifikasjonene baserer seg nettopp pa
diktenes ritualistiske dimensjon. Ian Balfour kaller Cullers posisjon for «lyric as event»,
alts en definering av lyrikken som present, og mer sosialt forankret.'%’

Dessuten omhandler Cullers teori ogsé subjektet og subjektdannelsen i lyrikken.
Jegets posisjonering, som kun finnes i ytringens selvrefererende eksistens, danner

utgangspunkt for Cullers videre argumentasjon. Selv om han er fundamentalt imot &

195 Greene, Post-Petrarchism: Origins and Innovations of the Western Lyric Sequence. 10.

196 Culler, Theory of the Lyric, 131.

197 «Culler argues generally against the mimetic model of lyric and in favour of the paradigm of the lyric as event,
a present event that nonetheless does not exclude telling truths (one function of lyric), much less cutting itself off
from society, of which it is sometimes accused.» I lan Balfour, «Take the Theory and Run: On Culler's Theory of
the Lyric and Its Readers,» Diacritics 45, no. 4 (2017): 119.
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snakke om et fiktivt forteller- eller diktsubjekt i lyrikksammenheng, innremmer han at
noen fiktive elementer er til stede i lyrisk diktning. Men han identifiserer dem pa
mimetiske premisser (som fiktiv imitasjon).1%® Det lyriske subjektets stilling, som for si
vidt har blitt presentert som en av hovedkjennetegnene for lyrikken, blir betydelig
svekket av diktenes repetitive og framferende kraft. Det er verken det fiktive subjektets
eller poetens stemme, som snakker fra diktene, men leserens framfering av diktet som
er viktigst («the reader voices the poem and the poem itself is the eventy). Slik jeg tolker
Culler, er subjektet i ytterste konsekvens ikke lenger den viktigste sterrelsen i teksten,
men fungerer kun som et formidlingsledd uten en annen selvstendig funksjon. Man kan
ogsa si at det er «duet» som trer fram som den viktigste deltakeren i1 diktet. Ingrid
Storholmen har sett n&ermere pé Cullers framheving av apostrofering og duets stilling i
lyrikken. Hun drefter blant annet hvordan diktet henvender seg til leseren og pa den
maten setter mottakeren i sentrum: «Med tiltalen av eit ‘du’, blir lesaren drege inn 1 dikt-
universet, og det er lett for lesaren 4 identifisere seg med duet som vert pakalla.»®°
Storholmen forklarer dette ogsd ved hjelp av den konative funksjonen i Roman
Jakobsons sprakmodell. Diktet gér slik 1 dialog med leseren og samtidig med andre
apostroferinger i andre dikt.2%

I den norske litteraturvitenskapen er det s&rlig Storholmen som har omsatt noen
av Cullers tanker i1 praksis, med et veldig spennende resultat. For henne er det serlig
diktenes metapoetiske niva, metapoesi, «dei sjolvmedvitne dikt- og skriftorienterte
elementa i dikta», som spiller en avgjerende rolle og er overordnet bade det apostrofiske
og det narrative nivdet.?°! Det narrative perspektivet forstdr hun gjennom Gérard
Genettes begrep «duration», som vil si den kronologiske utviklingen. Den bestér av bade
den innholdsmessige historien og den strukturelle, som kan bli rekonstruert pa nytt
gjennom en analyse av den kausale utviklingen. Dette danner bakgrunnen for de
apostrofiske ytringene som forankrer diktet i det umiddelbare, presente og
oyeblikkelige. Apostrofen er intensiverende og har en invokativ kraft. Storholmen
forstér det slik at apostrofen er en skapende hendelse i diktet.2°? Med dette i bakhodet

198 Culler, Theory of the Lyric, 108-109.

199 Legg merke til uttrykket «dikt-universet», som angir at det finnes et spesifikt univers eller en begrenset
virkelighet som kun er gyldig for diktet. Ingrid Storholmen, «Narrativitet og apostrofering i tre Vesaas-dikt,» i
Kunstens fortrolling: nylesingar i Tarjei Vesaas' forfattarskap, red. Steinar Gimnes (Oslo: Landslaget for
norskundervisning Cappelen akademisk forl., 2002), 150.

200 Storholmen blander inn intertekstualitetsbegrepet, som henger sammen med hennes eget metaperspektiv.

201 Storholmen, «Narrativitet og apostrofering i tre VVesaas-dikt,» 148.

202 |pid., 152.

66



analyserer hun tre dikt av Tarjei Vesaas. Ved forste blikk virker alle diktene som
kjerlighetserkleringer med svekket handling. Gjennom apostrofen ser hun pa den
pakallingskraften diktene disponerer over, og hvordan leseren er involvert 1 diktet som
mottakeren. Men dette er bare én side av diktene, og den interagerer med det narrative
planet som star bak alle utropene. Det finnes alltid en temporalt begrenset hendelse bak
enkelte apostrofer som til sammen danner et handlingsforlep. Apostrofen er alltid
innholdsmessig motivert, og det er nettopp kontraster mellom de narrative strukturene
og de tiltalende apostroferingene som sammen skaper diktets helhet. Deres forhold er
gjensidig kontrastfylt og komplementeert, ifelge Storholmen, og som hun ogsa papeker,
finnes det stor variasjon i graden av apostrofering og narrativitet i forskjellige dikt. Til
slutt viser hun at Cullers teori kan gi ganske tvetydige resultater i praksis, og at vi neppe
kan snakke om «the triumph of the apostrophic».?2%® Da Storholmen framla sin tekst,
hadde Culler enna ikke koblet sine teoretiske utgangspunkt med Roland Green, men det
vises allerede her at hans egen, opprinnelig ganske anti-narrative tilnermingsmate godt
kan fungere som en basis for en mer handlingsorientert diktanalyse.

Alt tatt i betraktning er Cullers teori en viktig motpol til teorier om
fiksjonalisering av lyrikken. Han samler bade nye og gamle impulser, men samtidig
apner han muligheten for & inkorporere fiktive elementer i den rituelle bruken av
diktene. Hans syn pa fiksjonaliteten i lyrikken anskueliggjores best i folgende sitat:
«There is considerable scope for the study of the functioning of narrative elements in
lyric, but it is crucial for any theory of the lyric to foreground those features of the lyric
that distinguish it from narrative fiction, which now so dominates the field of literary
studies.»?®* Hans premiss er at vi snakker om en verden i dikt, men ikke om en fiktiv
verden, men vér verden. Samtidig innremmer han at vi ogsa kan lese dikt pd et mer
handlingsorientert vis, og heller ikke han kan unngd & omtale det fiktive innslaget i
lyrikken. Vekslingen mellom det rituelle (performative) og det fiktive kan ogsa gi ny
mening 1 lesningen av Einans lyrikk. Men for jeg kommer til selve analysen, skal jeg 1
de neste delkapitlene vise hvordan den handlingsorienterte lesningen er mulig, og
hvordan vi kan betrakte og fornemme den fiktive komponenten i lyrikken.

203 Storholmen, «Narrativitet og apostrofering i tre Vesaas-dikt,»159. Storholmen henviser ogsa til Cullers mest
kjente bok The Pursuit of Signs.

204 Jonathan Culler, «Narrative Theory and the Lyric,» i The Cambridge Companion to Narrative Theory, red.
Matthew Garrett, Cambridge Companions to Literature (Cambridge: Cambridge University Press, 2018), 213.
Denne teksten er en utvidet versjon av artikkelen «Lyric Words, not Worlds.
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1.3.4 Narrative lesninger av lyrikken

La oss na se pé de synspunktene som star pa motsatt side og betrakter lyriske dikt som
narrative enheter. Narrative lesninger er ogsa unektelig knyttet til det lyriske jeg, kanskje
I enda storre grad enn de retoriske, som forstar jeget som et spraktegn. Sper man om
lyrikken kan bli fiksjonskonstituerende, er det flere som svarer ja. For eksempel
innremmer Kittang og Aarseth verdien av 4 se pd lyrikkens fiktive side 1 sin
oversiktsstudie Lyriske strukturer. De skriver:

Det dikteriske spraket er fiktivt i den forstand at det skaper sin egen autonome
virkelighet. Ordenes betydninger peker ikke direkte utover mot verden, men
innover mot verket selv. Nar leseren likevel er i stand til & danne seg forestillinger
om fiksjonen, er det fordi den er skapt i et eller annet system av analogi med hans
kjente, faktiske verden.20®

De reflekterer videre over leserens stilling 1 projiseringen av en fiktiv verden ved
lesning, hans eller hennes gjenkjennende nikk og repeterende aktualisering av teksten.
Denne spesifikke formen for innlevelse er etter deres mening typisk og heyst aktuell 1
lyrisk diktning. Diktenes henvendelse til den virkelige verdenen er ikke truet og kan
vare innpakket i diktenes innhold. Der er det sarlig snakk om en politisk, etisk eller
religiost engasjert diktning som vi kan sammenligne med Cullers retoriske og
performative diktning. Enda narmere virkeligheten er sakalt leilighetsdiktning — dikt
laget til en bestemt historisk anledning. Men Kittang og Aarseth tilfoyer umiddelbart at
«som diktning er slike tekster fremdeles fiksjon, men det fiktive far her en sarlig
funksjon som tilskynding til handling i trdd med diktets budskap».2°®

Diktningens fiktive verden er oftest omtalt som analogisk til virkeligheten.
Kittang og Aarseth setter fingeren pa at begrepet «analogi» ikke er en tilstrekkelig
betegnelse 1 dette tilfellet, for ogsé virkelighetsnare beskrivelser utfoldes og aktualiseres
pa en annen mate i diktene — leserens forstaelse og fornemmelse blir alltid mer
utdypende enn den ville veert ved en virkelig handling og opplevelse.2%” Selv om de
peker pa vanskeligheter med a folge lyrikkens fiktive innhold, bestrider de ikke

205 Kittang og Aarseth, Lyriske strukturer: innforing i diktanalyse, 16-17.

206 |hid., 18.

207 Jeg ville sammenligne dette med den doble identifisering av leseren i lyrikken — leseren som det lyriske jeg og
leseren som betrakteren av det lyriske jeg samtidig. Mer om slik lesning av lyrikken i neste delkapittel.
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fiksjonens eksistens. Kittang og Aarseth er utvilsomt pavirket av nykritikken og dens
nerlesning, som ogsd kan betraktes som en narrativiserende tendens innen
lyrikkanalytiske tilnermingsmater. Culler beskriver nykritikken som altfor
dramatiserende og utilstrekkelig etter hans retoriske syn,?°® men heller ikke teorien om
fiktive verdener er egnet til & folge nerlesningen, dens referanserammer og
tegnhermeneutikk. Tvert imot er det litteraturens egen evne til & skape verdener den
opererer med. Nykritikken har ogsa blitt sett pd som utdatert, si jeg vil nd rette sokelyset
mot mer aktuelle trender og tendenser.?%°

Fiksjonaliteten er i hovedsak knyttet til tekster med handling, og selv om jeg har
provd a vise at ogsa en ikke-narratologisk lesning av fiksjon er mulig, kan
fiksjonalisering av lyrikken ogsd bli svart utfordrende. Som sagt tidligere er en
narratologisk analyse ikke lenger nedvendig for & identifisere fiksjon, men bade det
logiske og verdenskonstruerende aspektet viser seg best gjennom plottet. Vi ma ogsa ta
I betraktning to viktige ting: selv.om man avskriver narratologi, betyr det ikke at man
benekter narrativitet. Den narrative siden av litteraturen er ikke kun forskningsobjektet
for narratologien, men den kan bli utforsket pd andre méter, noe som Culler er bevisst
p4, men som han gjerne overser.?!% Det har blitt gjort flere forsek pa & utforske den
narrative siden av lyrisk diktning. Som eksempler kan jeg nevne de tyske narratologiske
litteraturforskerne rundt Peter Hithn, den israelske teoretikeren Brian McHale, eller et
nederlandsk spriklig forskermiljo ved det serafrikanske universitetet 1 Potchefstroom.
Som jeg skisserte ovenfor, har ogsd Roland Greene innfert en teori som betrakter det
fiktive og handlingsmessige elementet i lyrikken. Og hvordan blir handlingsbegrepet
definert? Mads B. Claudi definerer handling som «organisert framstilling av
begivenheter i hendelsesforlap».?** Det som er enda viktigere i sammenheng med lyrikk,
er at en slik organisering oftest skjer gjennom relasjoner. Handlingen er relasjonell og
sikter til forholdene mellom personene (eller andre enheter i en fortelling), og en
handlingsanalyse ser pa deres utvikling og forandring. Veldig ofte er handlingene
resultat av forskjellige konflikter og kollisjoner. Mens den klassiske spenningskurven
bestar av en rekke fast bestemte dramatiske hendelser, er det vanligste hendelsesforlopet
I modernistiske og postmodernistiske tekster ofte avbrutt og fragmentert.

208 Culler, «Changes in the Study of the Lyric,» 40—41.

209 Vi kan si at nykritisk lesning har blitt til et slags fundament man legger for man i tillegg kontektualiserer diktet,
men i seg selv er den forskningsmessig utdatert.

210 Hans kritikk er, seerlig i de siste tekstene, eksplisitt rettet mot den transgeneriske narratologien.

211 Se stikkordet «plott» i Mads Breckan Claudi, Littercere grunnbegreper (Bergen: Fagbokforlaget, 2010), 130—
131.

69



Forst vil jeg vise hvordan narratologien betrakter lyrikken. Peter Hithn, som er
den fremste lyrikk-narratologen i dag, ser bade etter narrative aspekter i lyrikken og
undersgker den spraklige og prosodiske siden av dikt. Han stiller spersmal om lyrikkens
stilling og definisjonen av den, og han er den fremste forkjemperen for en transgenerisk
narratologi. Ved siden av & ha et narratologisk syn pa lyrikken ser han pé definisjonen
av lyrikk 1 en storre sammenheng 1 artikkelen «The problem of Fictionality and
Factuality in Lyric Poetry». Han definerer flere kjennetegn ved den lyriske
narrativiteten, som han skjelner fra epikk:

Poems contain narrative sequences predominantly of a mental kind as thoughts,
perceptions, emotions, recollections, imaginings, or generally experiences, and
they present them typically in an abbreviated, condensed, compact form, as micro
narratives so to speak, relying on the narrative competence and world-knowledge
of readers to fill in gaps and provide missing links.?!2

Videre sammenligner han «narrator» med «speaker», det lyriske jeg, som indirekte
formidler mentale prosesser gjennom sine ytringer. Slike «mikronarrativer» minner
mest om dramatiske monologer, og pd den maten er lyrikk koblet med bade narrativ
fiksjon og drama. I disse pastandene gjenspeiles ogsd Hiihns forskningsinteresse for
engelskspraklig litteratur.

Her vil jeg rette sekelyset mot artikkelen «Plotting the lyric: Forms of narration
in poetry».?!®* Metoden som Hiihn presenterer i artikkelen, kalles for «transgenerisk
narratologi», den grenen av narratologien som vil utforske narrative tilnerminger 1 ikke-
typiske tekster eller kilder. Det transgeneriske prosjektet ser pa bruk, adaptasjon og
omarbeidelse av narratologiske konsepter i lyrikk og drama. Ut fra det trekker han en
idé om plott og «eventfulnessy», eller begivenhetsrikdom. I tillegg finner han andre
narratologiske aspekter i lyrikken som for eksempel sekvenser av hendelser (skjont de
vanligvis er mentale), en viss perspektivvinkling og et tidsforankret synspunkt.?'4 Hiihn
innforer dessuten tre typer perspektiver pd narrasjon i lyrikken. Disse pavirker hvordan

enkelte begivenheter («eventsy) er formidlet: retrospektivt, simultant og prospektivt.

212 Hijhn, «The Problem of Fictionality and Factuality in Lyric Poetry,» 155.

213 peter Hiihn, «Plotting the lyric: forms of narration in poetry,» Literator: Journal of Literary Criticism,
Comparative Linguistics and Literary Studies 31, no. 3 (2010).

214 1bid., 20.
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Begrepene sier noe om den temporale posisjonen til subjektet («speaker’s voicey)
innenfor den narrative rammen.

Hiihn definerer «plot» i lyrikk med felgende ord: «Plots in poetry are typically
constituted by mental or psychological incidents such as perceptions, imaginations,
desires, anxieties, recollections or emotions and their emergence and development.»?!®
Det vil si at plott 1 lyrikk hovedsakelig handler om sinnstilstander og felelser, og Hiihn
identifiserer dem ved hjelp av et konsept fra kognitiv psykologi og sprikvitenskap,
nemlig «schematay». Kort sagt er schemata menstre som vi gjenkjenner takket vaere var
kunnskap om verden og andre typer litteratur. Gjennom dem kan vi plukke ut enkelte
hendelser og fenomener og sette dem sammen i en narrativ sekvens. Videre bruker han
kategorier som ramme («frame», et begrep for forskjellige situasjonskontekster) og
skript («script», en beskrivelse av oppfersels- og kulturmenstre) for & diversifisere
schemata. Disse kategoriene hjelper leserne med & orientere seg i1 dikt og tolke dem fra
et narrativt perspektiv. Enkelte sekvenser kan etterpd dreftes videre ved hjelp av
forskjellige syntagmatiske og paradigmatiske forhold som for eksempel isotopier?'® og
begivenheter («events»)?!’. Alle diktenes elementer utgjor til sammen diktenes diskurs;
den kan enten vere i samsvar med elementene, eller den kan nettopp antyde det motsatte,
eller eventuelt oppstd som en plutselig endring i diktenes narrasjon. Den dikteriske
diskursen kan da enten utfylle eller redefinere plottet. Selve diskursen kan imidlertid
befinne seg utenfor diktenes imaginzre verden og transcendere til det metatekstuelle.?!®

Dikttolkning er ifelge Hiithn en slags mental gjenskapelse av diktenes historie.
For & kunne gjennomfere en slik iscenesettelse i1 diktet trenger vi & forstd hvordan diktet
medierer sitt budskap — og det forstar han gjennom et brudd i diktets utforming, saerlig
pd det innholdsmessige planet. Diktets korte form, tilsynelatende fravaerende
spenningskurve og forminskede tydelighet kan svekke det narrative innslaget, men
Hiihn mener at ideen om en trinnvis gkende begivenhetsrikdom kan danne et lignende

system av heydepunkter og intensiveringer.?!® Hiihns argumentasjon sier egentlig ikke

215 Hiihn opererer fritt med begrepene «lyrikk» 0g «poesi», og de erstatter hverandre til stadighet i hans tekst.

216 Hijhn felger Greimas’ konsept om repetitive henvisninger. Hiihn, «Plotting the lyric: forms of narration in
poetry,» 23.

217 Med andre ord kan vi si narrasjonspunkter med overraskende virkning, uforventede snupunkter; enkelte
begivenheter folger gradvis etter hverandre i et dikt.

218 «However, as will be shown, reference and location may be shifted entirely to the discourse level [...], where
the medium as such is thematised and takes over plot function.» Hiihn, «Plotting the lyric: forms of narration in
poetry,» 28.

219 |bid., 44.
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mye om fiksjonalitet i1 dikt, for det er snarere noe underforstatt og underordnet i forhold
til hans leting etter det narrative, men han gir imot den retoriske diktlesningen. Hans
modell er veldig formalistisk og abstrakt, men han har utviklet et gjennomtenkt system
0g begrepsapparat for analyse av lyriske dikt i narratologiens lys som har blitt tatt i bruk.
Likevel er denne tenkematen ikke retningsgivende for min egen drefting, og den sterste
verdien finner jeg i Hiihns framheving av brudd og intensiveringer i diktene.

Brudd og intensivering henger sammen med et annet kjennetegn som ofte
betraktes som handlings- og klimaksskapende, nemlig lyrikkens segmentivitet. Ikke
bare for Hithn, men ogsd for mange andre teoretikere impliserer diktsegmentet en base
for utvikling og endring. En gér her ut fra ideen om at lyriske sekvenser og sykluser kan
implisere narrative situasjoner, og at vi derfor kan analysere og tolke den narrative siden
av diktene. De pastdr at formen, som er stykkevis og avkuttet, gir plass for
handlingsutvikling, uten at det trengs en narratologisk analyse. For eksempel
argumenterer Brian McHale med at poesien??? alltid har blitt forbundet med narrativitet,
og at de sterste og eldste narrativene nettopp har en poetisk form (lliaden, Odysseen).
En viktig impuls for McHales teori ligger i arbeidet til den amerikanske poeten og
essayisten Rachel Blau DuPlessis. | 2006 utga hun en essaysamling kalt Blue Studios:
Poetry and Its Cultural Work.??* Her skriver hun nettopp om forholdet mellom poesi,
narrativitet og performativitet. Det innledende sitatet i boka, «Poetry is related to music
and cadence and therefore to the force of events», er tatt fra den amerikanske
objektivisten George Oppen, og introduserer tanken om en smule narrativitet i poetiske
tekster. «The force of events» er det begivenhetsrike elementet som star bak tilblivelsen
av ethvert tenkelig dikt.

Den andre kilden McHale viser til, er John Shoptaw. Shoptaw har kommet med
en provokativ definisjon av den viktigste diktkomponenten: «a poem’s measure as its
smallest unit of resistance to meaningy». Et slikt blikk forskyver diktenes betydning fra
meningsskaping til tomrom 1 teksten. McHale sammenligner denne pastanden med et
filmklipp eller en grafisk roman som er rammet inn ved hjelp av skiller mellom enkelte
bilder. I trdd med dette finner Shoptaw motstandsbarende elementer i flere former hos
forskjellige forfattere. Det kan vere enten et ord, en linje (et vers), en setning eller et
helt avsnitt som skaper denne meningstemmingen. Men Shoptaw papeker samtidig at

hvert mélingselement 1 diktet star overfor sitt motstykke: Det er «countermeasured».

220 McHale bruker utelukkende begrepet «poetry» istedenfor «lyric». Dette kommer jeg til & kommentere videre.
221 Rachel Blau DuPlessis, Blue Studios: Poetry and Its Cultural Work, (Tuscaloosa: University of Alabama Press,
2006).
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Béde linjer og setninger segmenterer dikt i bade bundet og ubundet form. Og ifelge
McHale er det nettopp denne variasjonen i inndelingen av diktene som beviser diktenes
narrativitet. Han skriver videre:

If poetry is measured and countermeasured, so, too, is narrative. Though
segmentivity is not dominant in narrative, by definition, nevertheless narrative is
certainly segmented in various ways, at various levels and scales. On the level of
story, the "flow" of events is segmented into sequences of various scales—
"moves," sub-plots, episodes and ultimately into discrete events. On the level of
discourse, narration is segmented into multiple, shifting voices—quoted,
paraphrased, and ventriloquised, juxtaposed on the same plane, or inset one
within the other—while "point of view" is segmented by constant micro-shifts of
focalization. Time in narrative is segmented; so is space; SO iS CONSCiousness.
Gaps abound, of all kind, on all levels. In poetic narratives, narrative's own
segmentation interacts with the segmentation "indigenous" to poetry to produce
complex interplays among segments of different scales and kinds—"chords," as
DuPlessis calls them.??2

McHale finner narrative sekvenser pa forskjellige plan i dikt. De er inndelt pa tvers av
de poetiske formelementene. Samtidig parallellferes de og polemiserer mot hverandre i
teksten, og slik skaper de indre spenning og en handlingslignende effekt. Han beriker
sin teori med DuPlessis’ begrep «akkord» («chord»). Enkelte narrative og poetiske
sekvenser er egentlig akkorder som istedenfor & stemme harmonisk, metes 1
kontrapunkt. Han skriver i tillegg at «segmentation must always contribute
meaningfully (for better or worse) to the structure of poetic narrativex».??3

For & anskueliggjore sin teori viser McHale til fire forskjellige engelske
oversettelser av samme passasje fra lliaden — den tidligste fra 1600-tallet og den siste
fra 1960-tallet. Oversetterne har valgt ulike oversettelsesstrategier og former i den
definitive oversatte teksten — fra bundet til fritt vers, fra & dele den i mange sekvenser til
a publisere den 1 en lang, sammenhengende tekst. I oversettelsene ser han pa hvordan
ulike ontologiske plan (som i hans tolkning sier noe om hvem som snakker) er framstilt.
Videre analyserer McHale «fokalisering» av ulike hendelser og handlinger ved
forskjellige versutforminger. Fokalisering er en av Gérard Genettes hovedkategorier i

222 McHale, «Beginning to Think about Narrative in Poetry,» 17.
223 |bid., 18.
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hans narratologiske terminologi. Denne kategorien sier noe om perspektivet historien
fortelles fra, om synsvinkelen. Det kan bli ingen, en intern eller en ekstern fokalisering
ut fra hvem som forteller historien. | dikt viser dette seg i en veksling mellom stemmer
og stasteder. Dessuten ser han pd endringer i rim, metrikk, lengde péd vers og enkelte
setninger og spenninger mellom dem.

Hovedproblemet med McHale er at han anvender sin teori pd den gammelgreske
episke poesien. Skjont den er skrevet 1 versform, barer den ikke tegn pa lyrikk (slik jeg
definerte den tidligere i avhandlingen) og er tydelig handlingsorientert. Han nekter &
snakke om lyrikken, for etter hans mening svarer en slik sjangerinndeling lite pa
sporsmalet om fiksjon. Men idet han velger episke dikt for & analysere og pipeke
samspill mellom forskjellige kontrapunkter, mister hans teori litt av effekten fordi det
narrative innslaget i episk diktning aldri har blitt betvilt. Resultatet er at han bare
presenterer et annet innblikk i episk diktning.??* Derimot kan sekvensinndelingen ogsd
virke svert produktiv ved lyrikkanalysen og inspirere oss til 8 sammenligne poesi med
bildesekvenser og musikk og dermed folge dens indre dynamikk bedre.

Narmere til teorien om fiktive verdener ligger ogsa en idé om konstruering av
littereere verdener ved hjelp av hypoteser. Den finske litteraturkritikken Bo Pettersson
diskuterer i boka How Literary Worlds Are Shaped litteraer imaginasjon og konstruering
av verdener pa forskjellige premisser i flere litteraere sjangrer. Ved siden av & diskutere
kunstens filosofi, vektlegger han ogsd mimesis 1 narrative teksters verdensskapelse. Han
papeker serlig littereere verdener og deres forhold til karakterer og narrative punkter.
Men lyrikken far ogsa plass i hans teori. For & kunne rekonstruere verdensskapelse i
lyriske tekster, henter han impulser fra Gerald Prince og hans tanke om «the
unnarratable» og «the disnarrated».??® Prince har utviklet disse begrepene for 4 forklare
ulike brudd og slettinger 1 narrasjonen. Mens det forstnevnte betegner det som er utelatt
I narrasjonen (selv om det har skjedd), viser det sistnevnte til det som ikke har skjedd,
men uansett har blitt omtalt i tekstens narrativ (det som kunne ha skjedd). For eksempel
sier Prince falgende om det disnarraterte:

| am thus referring to alethic expressions of impossibility or unrealized
possibility, deontic expressions of observed prohibition, epistemic expressions of

224 Jeg kan imidlertid knytte an til McHales poetiske teori og hans forskningsarbeid innenfor postmoderne fiktive
verdener. Han var en av de forste som samlet datidens forskningsteorier om fiktive verdener i noveller i boka:
McHale, Postmodernist fiction.

225 Bo Pettersson, How Literary Worlds are Shaped: A Comparative Poetics of Literary Imagination, (Berlin,
Germany; Boston, Massachusetts: De Gruyter, 2016). 185-197.
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ignorance, ontologic expressions of nonexistence, purely imagined worlds,
desired worlds, or intended worlds, unfulfilled expectations, unwarranted beliefs,
failed attempts, crushed hopes, suppositions and false calculations, errors and
lies, and so forth.226

Basert pd dette utvikler Pettersson videre begrepet «hypothetical action» 1 poesi
(lyrikk).2?" Petterssons sammenkobling mellom en hypotetisk handling og poesi kan
betraktes som et unikt bidrag til teorien. Han mener at poesiens hypotetisering
(«hypothetization») av tekstens betydning kan bidra til var konstruering og visualisering
av poesiens egen verden. Dessuten finner han flere teknikker som brukes til 4 framlegge
hypotetiske handlinger. Disse teknikkene er basert pa lingvistiske, tematiske, retoriske
og metriske grunnlag. Deter blantannet negasjoner, subjunksjoner, fragmentert syntaks,
endring i tid og rom, passiv modus av verbet, polysemi, dramatiske monologer og
hypotetiske ytringer som hypotetiserer diktets mening. P4 denne maten skaper diktet
sine egne og multiple realiteter.??® Noen av disse teknikkene kan finne sitt motstykke i
teorien om fiktive verdener og parallellisering av ulike stemmer i diktet eller
opprinnelsen til fiktive delverdener, slik for eksempel Ryan og Semino foreslar.

Alle de ovennevnte teoretiske bidragene har sitt fundament i narratologien og
forsgker & betrakte lyrikken fra et narratologisk synspunkt. Men som jeg har antydet
tidligere, er det ikke nedvendig & trekke inn narratologien for & markere
fiksjonskonstituerende elementer. Den lyriske sekvensen og sekvenseringen er for
eksempel et hayst sjangerspesifikt trekk og pd mange méter et objekt for den klassiske
lyrikkforskningen. Den spiller ogsd en viktig rolle for Roland Greene, som jeg nevnte
tidligere, i forbindelse med Culler. Jeg synes at Greenes tanker er sa originale og
stimulerende at de fortjener en ny og mer utdypende gjennomgang. Dessuten vil jeg
ogsé papeke slike fiksjonskonstruerende elementer som ikke ble presentert tidligere.
Etter Greenes mening kan dikt som formidler personlige opplevelser, karakteriseres som
fiktive, men det fiktive er nesten alltid akkompagnert av diverse rituelle (performative)
elementer — tiltale, rim, rytme og andre prosodiske elementer som tilkjennegir den
momentane sinnstilstand. Her finner han det formelle elementet som utgjer overgangen
fra det rituelle til det fiktive og omvendt, den episodiske utvekslingen mellom begge

226 Gerald Prince, «The Disnarrated,» Style 22, no. 1 (1988).

227 Begrepet er inspirert av «hypothetical focalization» i episke tekster, definert av David Herman som
«hypotheses, framed by the narrator or a character, about what might be or might have been seen or perceived».
Pettersson, How Literary Worlds are Shaped: A Comparative Poetics of Literary Imagination, 186.

228 Se hele listen pd s. 197-98 i ibid.
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temporalitetene. Han kaller tekstpassasjene eller tekstbitene med fiktive trekk for
«lyriske intervaller». De forekommer 1 ulik grad i ulike lyrikkskoler og epoker, og
gjennom forekomsten av dem ser han p4 lyrikkens historie i Europa som todelt.??° Litt
forenklet kan vi si at alle vestlige lyrikkskoler oscillerer mellom den rituelle og den
fiktive tendensen og heller mot den ene eller den andre polen. Dem han beskriver som
post-petrarchiske poeter, er «reinventing the idea of broadly scaled, self-oriented poetry
for present circumstances»,?® og deres dikt inneholder episke passasjer (som alle dikt
ellers gjor), men det narrative innslaget er forsterket pa bekostning av det performative.

Greenes framstilling av fiksjonaliteten er litt annerledes enn den narratologiske.
Han finner tanker om det fiktive mer implisitt i diktets utsagn. Dessuten identifiserer
han fiktive elementer i andre dimensjoner av diktet enn i1 narrasjonen. I hans forstéelse
er fiksjonalitet ogsd innebygd i diktet og spriket, og er ikke et spersmal om en valgt
tilneermingsméte. Lyriske dikt er smé «mikrokosmos» med sin indre dialektikk.?3! Det
er en fornemmelse av det rituelle 1 var egen verden pa den ene siden, og pa den andre
siden en konstruering av en alternativ verden som vi inngar en pakt med for & kunne
erkjenne diktets her og nd. Mens rituelle sekvenser er tidlese, alltid tilstedevarende og
kollektive, er fiktive sekvenser mer representerende, som fiktive utsagn, og de gjor det
mulig & rekonstruere den fiktive situasjonen vi leser om. I slike dikt skilles det mellom
subjekt og objekt, mellom et selv og andre gjenstander. Her kommer lyrikkens rolle som
som «speaking, addressing, expressing, [or] alluding»?3? mest til syne. Fiktive sekvenser
kjennetegnes videre av at de ofte inneholder egennavn eller spor etter dialog og
dialogiske utsagn (kanskje et ikke-uttalt, men implisert du som diktet henviser til). Her
er Greene mest inspirert av Paul de Man og hans tanker om en autobiografisk lesning
som en slags kollisjon mellom to ulike subjekter som skaper hverandre.?* Slik papeker
Greene en slags dobbelthet leseren opplever ved meatet med bade det fiktive og det
rituelle.

Henvisningen til Paul de Man er ikke tilfeldig. For a fa klarhet 1 dette er det viktig
a framheve Greenes egen posisjonering. Synspunktet til Greene er ytterst rituelt. Han er
selv pd den retoriske og tekstuelle siden av lyrikktolkningen, men prover & pavise at ikke
alt er rituelt, og at vi fremdeles kan finne noen fiktive innslag i diktene. Med andre ord

er han mest opptatt av slike krysningspunkter hvor det fiktive intervallet moter den

229 Greene, Post-Petrarchism: Origins and Innovations of the Western Lyric Sequence, 19.
230 Ibid., 3.

231 |bid., 11.

232 Greene siterer her Barbara Herrstein Smith. lbid., 10.

233 |bid., 14.
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rituelle modusen og det rituelle overtar og vrir pa det fiktive. Dette vises tydeligst i
tolkningene han foretar. De fiktive innslagene var stilgivende og karakteristiske for
diktningen fra Petrarca til ca. slutten av 1800-tallet. Deretter kommer det stadig flere
rituelle elementer i diktene som endrer deres fokus fra & utfolde og fortelle en historie
til & fragmentere den og framheve spraket og dets muligheter isteden. Den rituelle
dimensjonen blir da helt dominerende i postmoderne diktning, men noen rester av det
fiktive finnes fremdeles. Generelt sett anser Greene lyrikktolkningen som
problematisering av friksjoner som oppstir mellom disse to ulike elementene. «Lyrisk
fiksjon», det han kaller spor av fiksjonalitet 1 lyrikken, er da etter mitt skjonn et uttrykk
som betegner en del av lyrikken, ikke en sjanger eller en type diktning. I de felgende
avsnittene vil jeg imidlertid dempe ned de rituelle egenskapene og heller beskrive
hvordan han tenker seg & betrakte og tolke de fiktive elementene.

Det mest grunnleggende begrepet Greene bruker, er «intervaller», forstatt som
lyriske enheter der den fiktive kraften er dominerende. Lyriske intervaller kjennetegnes
av akkumulering av deiktiske uttrykk og kan veksles pa tvers av ytringene. Greene

karakteriserer intervaller pa folgende mate:

Interval is seldom a fixed distance drawn between a lyric utterance and its object;
it often varies throughout the utterance. Local oscillations will tell much about
how a poem works fictionally, and will entertain purposes shared with other types
of nonlyric fiction, while shifts towards immediacy may figure an irruption of the
ritual mode into fictional discourse. In a larger sense, interval represents the space
in which lyric vacillates between its often-remarked affinity with music and its
necessary pact with referentiality: as soon as the latter enters the poem, interval
gains an opening and thereafter grows or contracts along a pattern that indicates
where the poem stakes its place in the struggle of the genre to define itself.23*

Lyrisk intervall er da en tiltenkt «avstand» mellom de ulike modusene lyrikken opererer
innenfor. Diktets tema kan aktualiseres eller reaktualiseres i lapet av et dikt eller en
sekvens — og det skjer nettopp gjennom vekslingen mellom moduser. Vi kan ogsa merke
oss at Greene knytter fiksjon til diktenes referensialitet — uten at han eksplisitt nevner
om vi snakker om referensialitet innenfor eller utenfor det fiktive. Samtidig tenderer han
mot & oppfatte alt det referensielle som en del av den fiktive diskursen og sé & si plassere
lyrikken automatisk innenfor den.

234 Greene, Post-Petrarchism: Origins and Innovations of the Western Lyric Sequence. 157.
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Greenes beretning begynner med ideen om diktenes temporalitet, som han anser
som et av de viktigste spersmalene knyttet til lyrikkens status som fiksjon — og samtidig
et kjennetegn pa samme status. Han papeker at diktenes tidsforankring gir oss en
forestilling om et «her og né» 1 fiktive omgivelser. Hos Greene er det 1 tillegg ikke kun
tid, men ogsé sted og stedsforankring som spiller en viktig rolle. Som sagt skiller han
mellom rituelle og fiktive dikt — mens de rituelle diktenes illusjon ikke er knyttet til et
enkelt sted, motiverer de fiktive diktene leseren til & forestille seg en topografisk
disposisjon av diktet. De romlige koordinatene tegner en fiktiv dimensjon i lyrikken og
utgjer dens indre verden. De skaper en slags ramme for den beskrevne situasjonen. Da
kan vi folge det lyriske jeget ved dets passering i det lyriske universet.?®® Bevegelse i
bade tid og rom er de viktigste korrelatene for lyrisk fiksjon, ifolge Greene.

Et annet viktig punkt hos Greene er hans betraktning av lyriske karakterer pa lik
linje med romankarakterer. Han ser pa lyriske dikt hvis fortellerstemmer representerer
historiske eller mytologiske personligheter eller handler som dramatiske figurer.?%¢ Da
inntar de en posisjon som protagonister. Egentlig kan hvilken som helst identifisering
av det lyriske jeget ved hjelp av egennavn eller andre deiktiske kjennetegn forsterke dets
stilling som romankarakter. Greene snakker om en sadkalt «nominative» eller
«characterological» fiksjon som omfatter alle lyriske sekvenser med utdypning i
karakterens vesen.?” Dessuten er det ikke bare karakterens beskrivelse av seg selv, men
ogsa andre uttrykk, som viser til hvordan karakteren handler, som hjelper oss med &
identifisere og kjennetegne den talende. Pa denne méten kan vi si at det lyriske jeget blir
kroppsliggjort. I tillegg er rollen til de rituelle elementene svaert begrenset i slike
sekvenser; de kan uttrykke folelser som selvfornektelse eller selvopplesning, men pa
denne maten kompletterer de bare den fiktive situasjonen og karakterens
selvkonstruering, etter Greenes mening.2%

Sist, men ikke minst ser Greene pd innovasjon i lyriske dikt som omhandler like
omstendigheter og problematiserer de samme historiene (for eksempel elegiske dikt som
beskriver deden til den samme mytologiske helten). Greene ser pd kjeder av slike dikt,
deres sammenheng og utvikling i forskjellige gjenfortellinger.?3® Denne egenskapen
kaller han for «artifactuality», diktenes artefaktualitet. Diktene er da betraktet som

235 Jf. Greene, Post-Petrarchism: Origins and Innovations of the Western Lyric Sequence. kap. 5, 195-254.

236 Greene gjor ikke stor forskjell mellom romanskikkelser og dramatiske figurer nér han prever 4 pavise det fiktive
i lyriske karakterer.

237 Greene, Post-Petrarchism: Origins and Innovations of the Western Lyric Sequence. kap. 2, 63-108.

238 1hid., 63.

239 |bid., kap. 4, 153-94.
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fysiske gjenstander med sin egen historie, og man tar ogsé i betraktning virkningen til
diktenes forlapere og andre tekster som skildrer deler av samme historie. Greene sporer
da en slags «sekvensbiografi» for enkeltdikt. Om ikke annet er dette et klart eksempel
pa fiksjonsskaping og dessuten verdensskapelse 1 lyrisk diktning, selv om Greene tolker
dette som en rituell skrivemodus. Etter min mening kan Greenes tilneermingsmate
sammenlignes med Lubomir Dolezels «transduksjon» (en sammenkobling av ulike verk
basert pa samme fiktive verden) og syn pd sammenvevde narrative fiktive verdener. Men
som Greene viser, er det mulig & finne en hel sekvenshistorie uten & ha klare narrative
strukturer i diktning.

Artefaktualitet er i Greenes tolkning typisk for moderne og postmoderne dikt, og
det knytter til seg et annet fenomen —nemlig en indre fragmentering og polysemi. Dette
knytter han ikke bare til formen, men sarlig til et slags innholdsmessig brudd pa
helheten. Mens lyrikken fra Petrarca til 1900-tallet bestrebet seg pa & ctablere flere
fiktive sekvenser, har etterkrigslyrikken og den postmoderne lyrikken rettet fokuset mot
en slags uoverensstemmelse mellom diktets forsek pa & skildre virtualiteter og dets
sterkere individualisering og selvopptatthet (eksperimentering med lyd og mening), noe
som understreker den rituelle dimensjonen ved diktene og sprikets tvetydighet.?40
Greenes tanker om samtidslyrikken gér stort sett 1 faver av Cullers postulat, men
synliggjeringen av det fiktive fenomenet er likevel et stort bidrag og blir ikke helt
forkastet. Det kan ogsd utvide vért perspektiv pd diktningen 1 den mest aktuelle
lyrikkepoken, skjent den er mye mer rettet mot subjektets sprék som sddan enn mot
sprakliggjoring av indre opplevelser. Framheving av den rituelle modusen ma ikke bety
at den fiktive sekvensen blir forkastet; den kan ogsa bli gjenskapt og innovert. Og det er
heller ikke eksistensen av kun én type modus som er det avgjerende, men deres spenning
og samspill. Dette vekslende perspektivet kan dessuten kaste lys over ulike dikt fra
samme tidsepoke eller til og med samme forfatter og kan virke péd ulike nivaer av
ritualitet og fiktivitet.

For & summere opp Greenes bidrag viser han 1 sine pastander en eksepsjonelt dyp
forstaelse for enkelte tonaliteter i lyriske dikt. Det finnes selvfolgelig mange «rituelle»
henvisninger og lyriske trekk som har pavirkning pa diktenes innhold og betraktningen
av dem, men Greenes teori om lyriske intervaller viser at de fleste diktene implisitt har
en fiktiv red tradd kodet 1 spraket, men pa en signifikant méte forskjellig fra ulike typer
narrative tekster. Videre begrepsliggjor han viktige trekk ved diktning, slik som kreering

av karakterer og romtid 1 lyrikken. Selv om Greenes hovedfokus ligger pa eldre lyrikk,

240 Greene, Post-Petrarchism: Origins and Innovations of the Western Lyric Sequence. 15.
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kan apparatet hans ogsa brukes som et analyseverktey for nyere litteratur. I tillegg viser
han at fiksjonalisering av lyrikken ikke mé skje etter skjematiske transnarratologiske
modeller, men at dette er noe som er innbakt 1 spraket, formen og ikke minst
metaforikken. Vi trenger ikke & snu diktene pa hodet for & bevise at de er i stand til &
skape fiksjon (og dermed fiktive verdener).

Men diktenes fiksjonalitet kan ogsd behandles 1 mer subtile elementer.
Sekvensinndelingen spiller ogsa en grunnleggende rolle for Rosenthal og Gall i deres
bok The Modern Poetic Sequence: The Genius of Modern Poetry.?*! Deres utgangspunkt
er, som allerede tittelen raper, begrenset til moderne poesi. De folger ikke sjangerens
utvikling fra den italienske renessansen til 1 dag, men fokuserer kun péd engelskspraklige
diktere fra siste 125 ér (sett fra 1983). De kaller diktsekvensen for «the modern poetic
form». Selv om boka kommer fra &ttitallet, er dens innhold fortsatt aktuelt, serlig i
forbindelse med det dikteriske segmentet jeg trakk fram i forrige avsnitt. Rosenthal og
Gall karakteriserer den poetiske sekvensen som noe nytt, moderne og innovativt
innenfor moderne poesi, noe som faktisk peker tilbake pa Greenes pastander om
endringer i diktsekvenser. Den moderne sekvensen er dessuten mye mer selv-orientert
likesom den er mer subjektiv og sensuell. Korte diktavsnitt/sekvenser bringer inn et mer
individuelt og privat syn pa verden med fokus pd den talende stemmens opplevelser og
fornemmelser.

Rosenthal og Gall finner en indre forbindelse mellom formen og det talende
dikteriske jeget. Med hensyn til dette sammenligner de skriving i sekvenser med en slags
organisk utforming av diktene. De skriver:

The modern sequence, then, is a grouping of mainly lyric poems and passages,
rarely uniform in pattern, which tend to interact as an organic whole. It usually
includes narrative and dramatic elements, and ratiocinative ones as well, but it is
finally lyrical. Intimate, fragmented, self-analytical, open, emotionally volatile,
the sequence meets the needs of modern sensibility even when the poet aspires to
tragic or epic scope. [...] The intimate, self-conscious tonality is often present
from the very start [...]. It establishes an initial poetic pitch more than a theme or
character. The pitch may change; so may the level of diction, the points of

241 M.L. Rosenthal og S.M. Gall, The Modern Poetic Sequence: The Genius of Modern Poetry (Oxford University
Press, 1986).
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reference, and the contexts of evocation. The poem creates its own dynamics, in
fact, whether or not it has a specified dramatic speaker.?4

| dette avsnittet legger forfatterne fram bakgrunnen for sin teori. De skiller mellom
diverse typer av diktpassasjer — bade narrative og dramatiske, men de er alle underordnet
diktenes generelle lyrisitet. Dessuten gjenkjenner de ogsd diktenes indre dynamikk,
skapt av sekvenser av forskjellig art, som den viktigste drivkraften bak friksjonen i
innholdet. «Poetic pitch» eller tonalitet er en annen kategori som de oppfatter som
avgjerende. I det store og hele er deres teori forankret 1 et mer psykologisk syn pa
diktene: Etter deres mening er hvert dikt skapt som resultat av «work’s initial
pressure»?*® — mellommenneskelige forhold, situasjoner, selvgransking, sanselig og
emosjonell gjenkjenning og andre indre rystelser hos forfatterpersonligheten — som et
slags uttrykk for en ny sensibilitet som kom til syne omtrent i denne perioden. Rosenthal
og Galls hovedintensjon er ikke & betone diktenes fiksjonalitet, men mye av deres teori
peker pd muligheten for at lyriske dikt bdde kan bestd av narrative og dramatiske
elementer som samspiller, og som deltar i konstruksjonen av diktenes mening. Videre
eksemplifiserer de diktenes forsterkende subjektivitet. Denne egenskapen kan
understreke, men samtidig ogsa undergrave, lyrikkens status som narrativ fiksjon.

| dette underkapitlet har jeg presentert flere synspunkter som viser forskjellige
fortolkninger av hva lyrikk egentlig er, og i noen tilfeller stotter de lyrikkens fiktive
vesen. Det er nettopp disse bidragene som er de viktigste for meg. Jeg synes altsa at
lyrikken, og sarlig noen konkrete eksempler pa lyrisk diktning, ogsa kan bli betraktet
som fiktive sjangrer, og at den lyriske stemmen kan framkalle en visjon av
verdensskapelse. Men definisjonen av den lyriske diktningen henger ogsd sammen med
subjektets stilling i diktene. Det lyriske subjektets stilling er helt sentral for min
forskning. Det lyriske subjektet kan ogsa bli forstatt forskjellig, og derfor har jeg kartlagt
noen hovedtendenser gjennom 1900-tallet.

Det teoretiske stistedet jeg inntar, gar pA mange méter imot dekonstruksjonen og
en Culler-aktig retorisk lesning av dikt, selv om enkelte diktanalyser ogsé vil innlemme
retoriske aspekter ved teksten. Ved & snakke om «jeg» tar man alltid det valget & se pa
den spraklige siden av diktene siden de medierer et bestemt perspektiv og bestemte
ytringer. Likevel er det viktigst for meg & se samspillet mellom spraket og budskapet
som det lyriske jeg prover a fa fram, og hva slags verdensramme det skaper og beveger

242 Rosenthal og Gall, The Modern Poetic Sequence, 9.
243 |bid., 11.
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seg innenfor. Og denne rammen er ikke ment som en potensiell situasjon eller
sprdkhandling som diktet vil poengtere. Min framgangsmaéte er ikke & se pad diktenes
verdener som pa mulige spréaksituasjoner, men som ikke-abstrakte verdensbilder.
Subjektet og dannelsen av det er her ogsd ment som en samlende betegnelse, et
skjeeringspunkt mellom de ulike synsvinklene og det viktigste elementet i diktene.

I dette underkapitlet har jeg ogsa lagt fram tolkningsstrategier som fanger opp
den narrative siden av lyriske dikt pa ulike maéter. Diverse optikker framhever
forskjellige kjennetegn som fiksjonsbarende. Selv om lyrikken som sjanger virker mye
mindre handlingsorientert enn epikken (eller dramaet), har disse teoriene demonstrert at
vi kan finne fiksjonselementer pa flere plan i1 diktenes innhold og utforming. McHale,
Greene og Hiihn legger alle vekt pé stort sett formmessige og strukturelle komponenter.
Det er bade motsigelser, kontrapunkter, tids- og stedskoordinater og en viss rekkefolge
av begivenheter som svekker diktenes retorisitet og danner utgangspunkt for en mer
handlingsorientert drefting. Jeg vil ikke pastd at lyrisk diktning absolutt m4 leses som
fiksjon, eller at det fiktive er til stede i alle lyriske dikt, men det finnes en forutsetning
for at ogsd lyriske dikt disponerer over fiksjonsskapende elementer, og denne
forutsetningen er sterre enn konvensjonelle tolkninger vil ha det til. Vi kan finne de
fiktive sporene i bade tidsuttrykk, stedsforankring, stemmeveksling, jeg-perspektiv,
versutforming, deiktiske indikatorer og sekvensinndeling. Disse begrepene og deres
betydning for identifiseringen av fiktive verdener i lyrikk skal utdypes og nyanseres i
det neste underkapitlet.

1.4 Lyrikken som en spesifikk form for fiktive verdener

Hittil har jeg presentert to store forskningsfelt — teorien om fiktive verdener og
tilneermingsmater som drefter lyrikken som fiksjon og narrativ. I dette underkapitlet skal
jeg oppsummere de viktigste punktene og pavise skjeringspunkter mellom disse
teoriene. Dette vil ogsa bli mitt utgangspunkt for selve diktanalysene og
fortolkningsdelen. I denne oversikten framlegger jeg forst viktige teorier og teoretikere
pa et mer generelt plan, men senere vil jeg vise mer konkret til tolkningsmuligheter som
egner seg for Einans forfatterskap. Samtidig tilbyr denne delen en rekke tilganger til
lyrikken gjennom den fiksjonskonstituerende optikken som forklarer hvorfor og pa
hvilken méte lyrikken kan konstruere fiktive verdener.
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1.4.1 Intermesso med tematisk kritikk

For jeg fordyper meg i ulike oppfatninger av fiktive verdener i lyrikken, vil jeg padpeke
hvordan en sdkalt tematisk lesning kan relateres til teorien om fiktive verdener.2* Den
sakalte tematiske lesningen kjenner vi allerede fra 50-tallets franske litteraturteori, der
den ble kjent under navnet «tematisk kritikk». En annen samlebetegnelse er «the Geneva
School», en gruppe fenomenologisk forankrede litteraturkritikere, formelt tilknyttet
Université de Geneve. Gruppen inkluderer navn som George Poulet, Jean Starobinski
og Jean-Pierre Richard.?*® Kritikkens mal er & utforske diktets indre verden, men
forstaelsen av det indre kosmoset som sprer seg gjennom diktene og forfatterskapene,
er forstatt pa en mer hermeneutisk mate — som en sum av tematiske strukturer i teksten
og hvilke assosiasjoner de skaper sammen. | motsetning til formalismens,
strukturalismens eller nykritikkens strenge vitenskapelige krav er den tematiske
framgangsmaéten litt annerledes, serlig nar det gjelder kritiske tekster om litteratur;
Genéve-skolen betrakter litteraturkritikken som en form for skjennlitteratur.?*® Deres
skrivemdte kan derfor oppfattes som mer poetisk og tilneermet forskerobjektets stil. Den
radikalt uformelle tilnermingen til litterare tekster resulterer i et utvidet litteraturtekst-

begrep som svarer til den genetiske kritikkens forstaelse:

For the Geneva critics, then, criticism is primordially consciousness of the
consciousness of another, the transposition of the mental universe of an author
into the interior space of the critic’s mind. Therefore, these critics are relatively
without interest in the external form of individual works of literature. Often the
subject of one of their essays is the total work of an author, including his notes,
his diaries, his unfinished works, his fragmentary drafts. Such incomplete
writings may allow better access to the intimate tone or quality of a mind than a
perfected masterpiece.?*’

244 Nyere norsk lyrikkteori skiller mellom en tematisk og en retorisk lyrikklesning. Se Janss og Refsum, Lyrikkens
liv: innforing i diktlesning, kap. 4, 119-137.

245 | tillegg kommer Marcel Raymond, Jean Rousset og Albert Béguin, og noen medregner ogsé Maurice Blanchot.
Mer om skolen i J. Hillis Miller, «THE GENEVA SCHOOL: The Criticism of Marcel Raymond, Albert Béguin,
Georges Poulet, Jean Rousset, Jean-Pierre Richard, and Jean Starobinski,» The Virginia Quarterly Review 43, no.
3 (1967). og Galenbeck Susan, «Higher Innocence: David Bleich, the Geneva School, and Reader Criticism,»
College English 40, no. 7 (1979).

246 Miller, «THE GENEVA SCHOOL,» 466.

247 1bid., 468.
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Her ligger det tematiske forskningsfokuset i hele forfatterskap, noe som oppfattes som
den beste kilden til en mest mulig detaljrik tematisk analyse. Gjennom analyse og
avkoding av forfatterens tekster kan kritikeren avdekke, eller snarere falle sammen med,
forfatterens bevissthet. Det kritiske arbeidet blir da en slags poetologisk samtale mellom
kritikeren og forfatteren.

Den franske tematiske kritikken er betraktelig pavirket av teorien til Gaston
Bachelard. Bachelard var en fransk filosof som sarlig fra 1930- til 1970-tallet utga flere
skrifter med fenomenologisk orientering hvor han tok opp dialektikken mellom kunst,
vitenskap og imaginasjon. 248 Serlig i hans senere forfatterskap fra 50-tallet finner man
en innovativ blanding av psykoanalyse, filosofi og poetikk. Rolf Vige betegner hans
studium av imaginasjon som «en sakalt fantasilivets fenomenologi».?*° | sine syntetiske
(og dessuten synestetiske) beretninger ser Bachelard blant annet pa hvordan poetiske
fantasier skapes, og hvordan leseren Kkonstruerer poetiske bilder. Denne
oppsummeringen er vel i stor grad forenklet, men imaginasjonens skaperevne er et viktig
punkt pa veien til etableringen av lyrikkens verdensskapelse. Men selv om verkets
topografiske utforming er et viktig punkt i Bachelards teori, sikter han i den resulterende
tolkningen til andre ting enn det som teorien om mulige verdener framhever. Den storste
forskjellen ligger utvilsomt i Bachelards framheving av lyriske tekster eller lyriske
passasjer 1 tekster, altsd det motsatte av det som teorien om mulige verdener har
beskjeftiget seg med. Som Vige sier, «unngér han [Bachelard] bevisst alt som har & gjore
med handling og konflikt i litteraturen» i sitt litteraturkritiske arbeid.?*® Samtidig
framlegger Bachelard alltid kun fragmenter av dikttolkningen og sikter ikke til & vise
helhetshildet. Atle Kittang kaller Bachelards forfatterskap for et uttrykk for en

248 Gaston Bachelard spilte en viktig rolle ogsd i min tidligere forskning pd Einans forfatterskap. I min
masteroppgave sa jeg nermere pa hans bok La poétique de [’espace: «1 La poétique de l’espace gjor Gaston
Bachelard forsek pa 4 finne imaginasjonens fenomenologi. Han hevder at det poetiske bildet er variabelt og
subjektivt og at det ikke er et objekt, men en spesifikk virkelighet. For ham er rom og sted — hus, kjeller, loft,
mebel, men ogsé kosmos, konkylie og detalj — virkemidler for & avslere bildets mening. Rom er utvilsomt knyttet
til den fenomenologiske tilnermingsmaten som vektlegger var egen erfaring. Einans beskrivelser av rom og sted
virker som brukbare referansekoder for leserne. Vi kan tolke dem uten & kreve en helhetlig og absolutt fortolkning,
men vi klarer & gjenkjenne mange retninger og henvisninger som kan kaste lys pa lesningsprosessen og dermed
fortolkningsprosessen.» Pitronové, «A mete de indre roms ansikt. Ellen Einans lyrikk,» 135.

249 Rolf Vige, Poetisk territorium (Oslo: Andresen & Butenschen, 2010), 20.

250 |bid., 45.
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«poetologisk vitenskap».?®! Det er med andre ord viktigst & papeke bildespraket som er
felles for den menneskelige poetikken framfor & utdype den enkeltes poetiske
forfatterskap.

Selv om Bachelard ikke kan si noe direkte om fiktive verdener, er det forbindelser
mellom den tematiske kritikken og mulige-verdener-teorien. Teorien til Genéve-
kritikerne er basert pa et hermeneutisk grunnlag og kan ogsa kalles for
«identifikasjonskritikk».?%? Selv om de ellers avviser strukturer i litteraturen, er det
nettopp «the subjective structure of the mind revealed by the whole body of author’s
writing» som interesser dem.?3 I sine analyser forspker de & identifisere ubevisste
monstre kodet i1 spréket, serlig en erfaringsmessig og individuell bearbeidelse av tid og
rom 1 teksten. Enda narmere en Bachelardsk tanke om poetologi kommer vi i verkene
til Jean-Pierre Richard. Kittang omtaler Richard som en virtuos tekstanalytiker: «Hans
evne til & gripe de monstre og nettverk som dannes mellom myriadene av motiv og
sanselige detaljer 1 de forfatterskapene han studerer, peker pd mange mater framover
mot den semiotiske analysen av litterere strukturer.»®® Og det er nettopp
strukturbegrepet jeg vil framheve 1 min tolkning og tilnerming til fiksjonen.

| Moderne litteraturteori: En antologi?®® finnes det et kort utdrag fra Richards
bok L’univers imaginaire de Mallarmé. Her baserer han sin framgangsméte pa
avdekking av helhetsrelasjoner i littereere verk gjennom en slags innlevelse i objektet.
Han leter etter tegn og figurer som ma dechiffreres innenfor tekstens eget univers, og
tolker dem uten a bevege sitt forskerblikk utenfor verket. Vi kan oppsummere Richards
pastand i hans sitat: «[D]et er Mallarmé som har gjort det mogleg for meg & forstd
Mallarmé.» Han tilfoyer videre at han har behandlet Mallarmé «lik eit einaste stort dikt
som kastar ekko tilbake til seg sjelv».?°® Altsé anser han Mallarmés hele forfatterskap
som et sammenhengende verk (dikt). Det dreier seg bare om & finne sammenheng,

struktur og verkets «usynlege arkitektur», som utgjeres av de viktigste temaene.

251 Atle Kittang, «Tematisk kritikk,» i Moderne litteraturteori: en innforing, red. Hans H. Skei, et al. (Oslo:
Universitetsforl., 1993), 32.

252 |bid.

253 Miller, «THE GENEVA SCHOOL: The Criticism of Marcel Raymond, Albert Béguin, Georges Poulet, Jean
Rousset, Jean-Pierre Richard, and Jean Starobinski,» 469.

254 Kittang, «Tematisk kritikk,» 32-33.

255 Jean-Pierre Richard, «Det imaginzre universet,» i Moderne litteraturteori: en antologi, red. Atle Kittang (Oslo:
Universitetsforl., 2003), 209-216.

256 |bid., 209-10.
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En slik tematisk analyse foretar Jean-Pierre Richard av flere franske diktere —
som for eksempel 1 «Baudelaires djup», hvor han ser pd Baudelaires imaginere
univers.?®’ Han felger utviklingen og meningsvinklingen i enkelte poetiske bilder (for
eksempel smykker og skatter, lys og farger) og hvordan deres flyktige utstrekning veves
inn 1 forfatterskapets univers. For Richard er altsd ordet «univers» vesentlig. Men
hvordan forestiller han seg det imaginzre, fiktive universet, den imaginare verdenen til
forfatterskapet? Det er mye som utspiller seg «pa det imaginira planet».2°® Men hvordan
kan vi forstd dette uttrykket? Ut fra det Richard skriver om Baudelaires forfatterskap,
kan vi anse forfatterskapets kompleksitet og indre utvikling som en meningsbarende
side av teksten. Siden han velger lyrikken som gjenstand for sin forskning, felger han
andre trdder enn handlingsforlep. Isteden kan vi snakke om en slags indre
meningsutveksling knyttet til enkelte spraklige bilder og strukturer — her finner vi bade
metaforiske grupper og symbolske kjeder som veves sammen og konstruerer sitt eget
meningslag.

Richard gir, p4 samme mate som Bachelard, ganske mye rom til forfatteren og
hans eller hennes visjon og fantasi. Meningen i diktet er i stadig forandring, og flere
meningsvariasjoner og spenninger forer tolkningen fram. Og for tolkningen er det
viktigst & se pa ordets erfaringsforankring og gjenklang hos den enkelte. I Richards
betraktning er tema forbundet med verkets topologi. «Den topologiske kvaliteten» sier
noe om hvordan poetiske bilder samvirker og gjenspeiler seg i hverandre. Ved & sette
dem opp mot hverandre kan vi oppdage forskjellige erfaringslag og deres «komparative

geografi»:

Temaet vil da danne det gjennomgangselementet som gjer at vi kan ta oss fram i
forskjellige retningar innanfor det indre rommet i eit verk, eller snarere: det
sentrale elementet som knyter verket saman til ein kompakt, meiningsberande
heilskap. All tematikk har sileis bade noko kybernetisk og noko systematisk ved
seg. 2%

I fortolkerens sgken etter samspill mellom objektene og meningene framhever han «é ta

seg fram 1 verket» som en slags bevegelse, en kroppslig innfiltrering inne i1 verket, noe

257 Jean-Pierre Richard, «Baudelaires djup,» i Den Svindlande texten: dtta roster om poesianalys, red. Mikael van
Reis (Stockholm: Brutus Ostlings bokforlag Symposion, 1992), 93-142.

258 |bid., 112.

259 Hvordan det kybernetiske og det imaginere kan samvirke i ett verk, gir Richard ikke noe nermere forklaring

pa. Richard, «Det imaginaere universet,» 213.

86



som pd en mate kan minne om innlevelsesprosessen. Hvis vi vil felge Richards
tankegang i teksten om Mallarme, ser vi at vektleggingen av de individuelle tematiske
interessene er skjovet i bakgrunnen. Det som opptar Richard mest, er tematiske
strukturer som er typiske for menneskeslektens fantasitradisjon. Han anser dem som
«imaginare komplekser» som spraket «fabulerer fram».?®% Her er han pd belgelengde
med Gaston Bachelard og hans poetologiske forskning, men i neste omgang motsier han
noe av denne psykoanalytiske vendingen og slutter seg heller til mer utforskning av
formélet med temaene som forfatteren velger. Dette er de individuelle meningsvalerene,
altsa hvordan meningen utspiller seg for forfatteren, og hvordan den uttrykkes og
struktureres. Som ogsa Kittang papeker, kommer Richard gjennom spraklige strukturer
til en fenomenologisk-orientert diktanalyse.?®! Richards analysemetode oscillerer
mellom verkets indre og ytre struktur, forfatterens individualisme og de overordnede
ikke-individualiserte ideene, og er basert pa en utveksling av meninger mellom disse
lagene. Bildestrukturene barer med seg det lyriske jegets moter med verden, og 1 disse
metene gjenspeiles de underliggende monstrene.

Det helhetlige synet pd verkets kompleksitet innebaerer ogsd at Richard
inkluderer flere sjangrer og skrifttyper. I likhet med andre medlemmer av Genéve-
skolen utelukker han ikke & bruke kunstkritiske tekster og anmeldelser for & analysere

262 Han folger noye hvilke

bruken av spraklige bilder hos for eksempel Baudelaire.
assosiasjoner og betydninger som springer ut av et ord og et spraklig bilde. For Richard
er det generelt viktig & se pd hvordan forfatteren bruker objekter, hvordan disse settes
opp mot hverandre og pa den maten danner tekstens arkitektur. Han skiller da mellom
tekster som virker flate, og de som virker dype. I dype tekster glir spriklige bilder inn 1
hverandre og former en mer kompleks struktur. Fra enkelte bilder gar han til mer
generelle oppfatninger. Gjennom sammenhenger og relasjoner mellom enkelte bilder —
objekter og metaforer — ser han hvilken rolle det valgte fenomenet spiller i forfatterens
imaginare univers og dermed forfatterskap. Vi kan nesten konstatere at disse to nivaene,
forfatterskapet og universet, sammenfaller hos Richard. Men denne strategien krever at
man skaffer seg en uhyre inngédende oversikt over et forfatterskap.

Til tross for at den tematiske kritikken ikke stir i noen ner relasjon til teorien om

fiktive verdener, tiloyr den noen brukbare termer og innfallsvinkler, og det er her jeg vil

260 Richard, «Det imaginare universet,» 214.

261 Kittang karakteriserer bade Bachelards og Richards tolkningsmate i forord til «Det imaginere universet», 209.
262 Slik gjer Richard nar han f.eks. underseker hvordan tike og gjennomsiktighet pavirker tekstens ladning, og
hvilke meningslag de relateres til. Richard, «Baudelaires djup,» 120.
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hente inspirasjon og utvide den vanlige rammen for teorien om mulige verdener. Den
tematiske kritikken viser at helhetstanken kan opprettholdes via tolkning av diktenes
objekter og sprékbilder og deres forvandling, samt gjennom en dybdeforstielse av dem.
Selv. om analysen av sprdklige bilder ikke spiller en avgjerende rolle for min
framgangsmaéte, er det nettopp det ustabile og skiftende i diktenes vesen som preger
ethvert forsek pa 4 analysere Einans forfatterskap. Ifelge den tematiske analysen kan da
forvandlingen av motivene ha mening i seg selv og kan bidra til & skape en dikterisk
helhet. Fokus pa enkelte temaer og motiver i forfatterskapet blir ogsa et viktig punkt for
min lesning av Einans diktlandskap, selv om jeg vil erstatte det metaforiske med en
strukturering av noen fiksjonskonstruerende elementer. Derfor anser jeg det som aktuelt
a nyttiggjore seg noe av den tematiske kritikkens framgangsméte, nemlig dens fokus pa
det lyriske univers. Helhetstanken er en ny impuls som ikke har blitt framhevet i teorien
om mulige og fiktive verdener. Om man snakker om fiktive verdener som sprer seg
utover i ett verk, er det oftest snakk om slike verdener som vandrer pa tvers av
forfatterskapene, far nye former og meninger i nye omarbeidelser av gamle historier. De
utmerker seg ved den «transduktive» kraften som Lubomir Dolezel understreker pa
bekostning av intertekstualitet. Imidlertid skaper lyriske tekster andre typer littereere
verdener, og krever en annen type helhetsforstaelse enn narrativ prosa. Serlig i Einans
tilfelle passer den tematiske helhetstanken utmerket og kan betraktes som et spennende
mellomledd mellom den tradisjonelle lyrikkteorien og teorien om fiktive verdener.

1.4.2 Marie-Laure Ryans fornektelse av lyrikken, innlevelsen og den estetiske
illusjonen

Nar teorien om fiktive verdener knyttes sammen med den tematiske kritikken, far vi en
meget sammenvevd idé om en slags indre verdenstypologi innenfor lyrikken. Hvordan
er da lyrikkens status betraktet blant mulige-verdener-kritikere, og hvordan faller dette
sammen med deres bilde av mulige og fiktive verdener? Ifolge Marie-Laure Ryans
inndeling av littereere sjangrer kan lyrikken klassifiseres som en litteraer, ikke-narrativ
fiksjon (selv om hun ogsa papeker en mulighet for & definere den som non-fiksjon). Hun
skriver videre at «fictional worlds represent possible worlds, non-fictional texts
represent the real world».?%% Da er det klart at hvis lyrisk diktning kan leses som fiksjon,
er dens indre tekstuelle semantikk et uttrykk for en mulig verden innenfor verket.

263 Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory, 5.
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Ryan identifiserer seg imidlertid ikke med tanken om at lyrisk diktning kan
formidle bildet av en annen virkelighet. Selv om hun innremmer at det kan finnes en
talende persona (det lyriske jeg) i lyrikken, og at denne kan tale om en annen verden
som refererer til var egen virkelighet, er lyrikken likevel ikke ontologisk sammensatt og
utfordrer ikke leserne til & leve seg inn i et fiktivt univers. Det semantiske domenet
lyrikken presenterer, er ikke et verdenssystem og kan heller ikke uttrykke noe som helst
om sannhet innenfor dette domenet.?%4 Snarere virker alle lyriske figurer og vesener og
elementer som metaforiske uttrykk som dikteren velger for 4 navngi sine sinnstilstander
og holdninger. I mine gyne er dette synspunktet noksa stramt og uten noen som helst
indre differensiering av sjangeren.

Ryan baserer sine observasjoner pa et system av fiktiv kommunikasjon som etter
hennes mening er avgjerende i klassifiseringen av fiktive sjangrer. Her gér hun ut fra
John Searles artikkel «The Logical Status of Fictional Discourse», der han peker pa
pragmatikk som den rddende kraften som stir bak defineringen av fiktive sjangrer.6®
Searle framhever rollen til illokusjonare talehandlinger som viktigst nér vi vil betrakte
fiksjonens logikk og status, men samtidig paviser han at det er opp til forfatterens og
leserens egen tro om noe er betraktet som fiktivt eller ei. Det er vart forhold til verkets
konvensjoner som er vesentlig: Om vi aksepterer deres ontologiske begrunnelse, deres
«som omx»-eksistens, blir fiktive handlinger mottatt som egentlige talehandlinger. Men
Ryans kommunikasjonsmodell er mer innviklet: Der kommer hennes ikke-forteller-teori
inn i bildet.

For & kunne betrakte den fiktive kommunikasjonen i verket uten «narrator»,
oppretter hun en kommunikasjonsmodell som bestar av to parter: «actual speaker» (S)
VS. «substitute speaker» (S”) og «actual hearer» (H) vs. «substitute hearer» (H”). Mellom
disse substituerende/impliserte parametrene foregdr en innebygd talehandling
(«embedded speech act») basert pa Searles talehandlingsteori. Dette legger hun til grunn

for et regelsett som beskriver den fiktive kommunikasjonens menster pa folgende vis:

Through the utterance of text T, the speaker S intends
(a) The hearer H to pretend that text T is an utterance of S’ addressed to H’, where

S> and H’ are a pair of substitute speaker and hearer located in a world TRW
distinct from AW;

264 Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory, 83-86.
265 Se John R. Searle, «The Logical Status of Fictional Discourse,» New Literary History 6, no. 2 (1975).
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(b) H to assume that S’ bears no counterpart relation to S unless explicitly referred
to by the same name;

(c) H to ‘make-believe’ the system of reality centred around TRW, on the basis
of the transaction between S’ and H’, by projecting him or herself s an
anonymous member of TRW. (This member will be included in H if H’ is a
nonundividuated audience.)?®®

Nér vi anvender denne modellen pé lyrisk diktning, forarsaker lyrikkens metaforiskhet
at leseren ikke trenger & gjennomtrenge verkets fiktive verden, men tvert imot beholder
sitt aktuelle standpunkt.?®” Derfra tolker leseren diktet i forhold til sin aktuelle verden
ved hjelp av metaforiske bilder. Pa bakgrunn av dette, hevder Ryan, gjor ingen lyriske

dikt krav pa & veere fiktive og fiksjonskonstruerende:

In summary, lyric poetry may or may not involve a substitute speaker, but even
when the poem creates a persona, this persona does not engage in a linguistic
transaction with a substitute hearer. The lyrical text never fully complies with the
first criterion of the formula for fictional communication. And since lyric poetry
does not extend an invitation to pretend belief in a foreign system of reality, it
fails to fulfil the other conditions.?%®

Ryans syn pa lyrikk er da &penbart anti-fiktivt, men ogsé veldig normativt. Etter hennes
mening er leserens identifikasjon med det lyriske jeget en hindring for & forestille seg
diktets fiktive dimensjon. Leseren er ikke et vitne, men han eller hun blir absorbert av
diktets egne regler. Imidlertid, nir Ryan i sine senere tekster drefter multimedial kunst
som et uttrykk for fiksjon, er det nettopp identifikasjon og absorbering som spiller
hovedrollen i fiksjonaliseringsprosessen.

Selv om det metaforiske spréket har sin symbolske verdi i lyrikken, synes jeg
ikke at det er en hindring i en mer fiksjonaliserende lesning. Reglene som Ryan
presenterer, er ikke lenger gyldige for postmoderne fiksjon (dvs. romaner og narrativer),
som kommuniserer med leseren uten fastlagte regler. Postmoderne tekster mangler ofte
noen av grunnparameterne for den fiktive kommunikasjonen slik Ryan definerer dem,

266 Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory, 76.

267 Her argumenterer hun med det manglende «make-believe»-elementet. Dette elementet henter hun fra Kendall
Waltons teori om kunstverkets kommunikasjon, noe jeg kommer til & drefte litt neermere i delen om Miroslav
Cervenka.

268 Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory, 87.
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men de mi uansett bli betegnet som fiksjon og bli gjenstand for narrative analyser.
Dessuten kan ogsa visse typer av malerier eller fotografier betraktes som
fiksjonskonstituerende, ifelge Ryan.?%® Derfor virker den absolutte fornektelsen av
lyrisk fiksjon litt overdrevet og for lite nyansert. Et annet poeng er hvordan hver enkelt
diktning framstar — i visse lyriske dikt er den fiktive kommunikasjonen mye mer tydelig
enn i andre. Ryan er i dette tilfellet ikke veldig nyansert, og hennes oppdelinger opererer
bare pé en generell og generalisert basis.

| sin neste bok, Narrative as Virtual Reality: Immersion and Interaction in
Literature and Electronic Media, drefter Ryan tanken om «immersjonspoetikk» og
leserens evne til & skape litterere verdener.?’® Her sammenligner hun innlevelsen i
teksten med en overgang til en metaforisk verden. Dessuten laner hun Victor Nells
begrep «reading entrancement» som en slags forste fase leseren gjennomgér i
leseprosessen.?’* Nér leseren lever seg inn i boka, begynner hans eller hennes
imaginasjon a konstruere verdenen som teksten beskriver eller gir tilgang til. Etter
immersjonen kommer en omplasseringsfase nar leseren fullstendig identifiserer verkets
verden. For leserens omplassering spiller det en viktig rolle hvordan han eller hun
konstruerer den fiktive verdenen for seg — vi kan si at det skjer ved hjelp av simulasjon.
Ogsa innlevelsen foregar pa flere plan — bade rom-, tids- og emosjonsmessig. Leseren
ma forst modellere verdenen rundt seg og sa omplassere sin bevissthet dit.

Nar det gjelder innlevelsen 1 de romlige koordinatene av et kunstverk og
modellering av omgivelsene, kommer det veldig an pa leserens egen forestillingsevne
og erfaringer. Teorien om estetisk immersjon er en viktig del av den narratologiske
analysen, men kan ogsa appliseres pa lyriske tekster som gir oss koordinater for
omplasseringen. For eksempel finner Ryan gjenklang hos Gaston Bachelard og hans
gransking av romlig imaginasjon i forhold til vér egen kropp og kroppslige fornemmelse
av vart megte med rommet utenfor, men hun gjer ogsa rede for forskjellen mellom
postmoderne narrativer og andre. Postmoderne narrativer krever altsa en annen form for
innlevelse — de er disperse, abstrakte og konseptualiserte. | slike tekster ligner

269 Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory, 95-101.

270 Jeg bruker videre den reviderte versjonen av boka som kom ut 14 &r senere, men den grunnleggende teorien
om innlevelsen har ikke blitt endret i disse punktene. Teorien om innlevelsen kan forstds som oppbygging og
oppdatering av Ryans eldre teori om leserens resentrering, men dette begrepet er her erstattet med «immersiony»
0g «transportation». Marie-Laure Ryan, Narrative as Virtual Reality 2: Revisiting Immersion and Interactivity in
Literature and Electronic Media, Narrative as Virtual Reality two (Baltimore, Md: Johns Hopkins University
Press, 2015).

271 |bid., 67.
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innlevelsen mer pé en slags kartlegging av rommet enn pa forholdet mellom rommet og
kroppen vér.2’2 Slike eksperimentelle narrativer har ofte som mal & heve subjektets
fremmedgjering imot den ytre verden. Nér vi anvender samme prinsipp pa lyriske
tekster, befinner vi oss ogsa i et disperst, opplast rom, men det kan ofte kartlegges ved
hjelp av spesifikke spraklige, oftest deiktiske, uttrykk. I tillegg understreker Ryan at
innlevelsen ikke gjelder kun de ytre koordinatene, men vi snakker ogsd om en slags
«sense of place».?”® Romfolelsen er da nettopp avhengig av folelsesmessige beskrivelser
og forhold mellom tekstens entiteter, altsd noe som heller ikke heres fremmed ut for
lyriske tekster.

Videre papeker Ryan sarlig betydningen av litteraturens spenning («suspense»),
som er en av de viktigste egenskapene ved litteraere tekster og en grunningrediens for
bade den tidsmessige og den emosjonelle innlevelsen. Spenningen henger sammen med
handlingens eskalering og intensifiering og gjenspeiles best i tekstens dramatiske
hendelser, men det ma legges til at spenningen ogsa oppstar ved relasjonelle forhold i
lyriske tekster og kan generelt knyttes til relasjoner som sddan. Vi som lesere narmer
oss tekstene med visse forutsetninger og forventninger til handlingens utvikling.
Gjennom disse aspektene far leseren oppleve tekstens tidsmessige dimensjon. Var
innlevelse i teksten kan oppleves naermest fysisk — som en form for stress, bekymring
eller angst. Ved & leve oss inn i en forventning om tekstens utvikling, blir vi ogsa
emosjonelt engasjert i handlingen og sarlig i karakterenes skjebne.?’* | dag er en
emosjonell opplevelse av fiksjon et velkjent og utforsket fenomen innenfor kognitive
tilnermingsmater, men for Ryan spiller den en viktig rolle for innlevelsen i tekstens
fiktive verden fordi leseren gar over den ontologiske grensen mellom det aktuelle og det
fiktive. En bade tidsmessig og emosjonell innlevelse er mulig bare nar teksten former
en troverdig, tilsynelatende autonom og spraklig sett uavhengig virkelighet, uansett
hvilken representasjonsmodus den konstrueres i.2”® Skjont Ryan trolig sikter til visuell
kunst og nye medier med dette utsagnet, kan vi anvende mye av dette pa lyriske tekster,

og sarlig pa slike lyriske tekster som Einan produserer.

272 Ryan, Narrative as Virtual Reality 2, 152-53.

273 |bid., 86-87.

274 |bid., 99-106.

275 Ryan tolker denne illusjonere uttrykksmaten som «realismey. Videre i boka gér hun enda dypere i etableringen

av en «virtuell modus» som en spesifikk lesetilstand, innlevelsens topp, men her skal jeg ikke g videre med dette.
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1.4.2.1 Den estetiske illusjonen i lyrikken

La meg utdype noen av Ryans pastander om omplassering og innlevelse. Spersmalet om
immersjonen og estetikken mates 1 selve resepsjonsopplevelsen, som betegnes som
«estetisk illusjon».?’® Det er en sinnstilstand hvor man reagerer emosjonelt pa
kunstartefakter. Det som Ryan kaller for «immersjon» (eller innlevelse), er en prosess
som herer hjemme under et storre forskningsfelt som innlemmer flere kunstarter og
teoretiske tilneermingsmaéter (ikke sjelden med betoning av det kognitive) med fokus pa
kunstverkets virkning pa betrakteren. Opplevelsen av estetiske artefakter (kunstverk) er
pavirket av bdde artefakten selv og betrakterens respons. Fiksjonsproduserte verdener 1
narrative tekster og film, og leserens eller tilskuerens opplevelse av dem er det sa & si
mest trivielle tilfellet. De representerte verdenene er ofte si gjennomtenkte at
resentreringen og immersjonen foregar veldig enkelt 1 var imaginasjon — Vi lever 0ss inn
I en velstrukturert og detaljert konstruert verden. Ved siden av at vi identifiserer oss med
verdenen (enten som en av karakterene eller som en iakttaker), er vi ogsa i stand til &
gjenkjenne var egentlige posisjon og skille mellom virkeligheten og dens representasjon
(den aktuelle og den fiktive verden).2’” Lyrisk illusjon, eller forholdet mellom lyrikken
og den estetiske illusjonen, unnviker de vanlige reglene for innlevelsen, men den har
likevel blitt et tema for forskningen — som for eksempel i Werner Wolfs tilfelle.?’® Han
spar seg selv om lyrikken ikke er motstandsdyktig mot virkningen av den estetiske
illusjonen, men konkluderer med at denne virkningen ogsé finnes her, riktignok 1 mye
mindre grad. | introduksjonen til boka Immersion and Distance beskriver han illusjonen

pa lignende mate:

Yet regardless of scale, illusionist represented worlds or world elements from
Imaginary spaces which do not (only), in the mode of aesthetic appreciation,
induce us to view them, as it were, from a distance, that is, from the distance of
our point of view; the also, and primarily, invite us to bracket off the constant
awareness of our centre of perspective, our hic et nunc situation, and thus induce

us to become ‘recentered’ in them in our imagination.?”®

276 Jf. Wolfs avgrensning av begrepet iinnledning til Andreas Mahler, Werner Wolf, og Walter Bernhart,
Immersion and Distance: Aesthetic Illusion in Literature and Other Media (Amsterdam: Rodopi, 2013), 6-10.
277 Se f.eks. Victor Nell, Lost in a Book: The Psychology of Reading for Pleasure (New Haven: Yale University
Press, 1988).

278 Wolf, «Aesthetic Illusion as an Effect of Lyric Poetry?,».

279 Mahler, Wolf, og Bernhart, Immersion and Distance: Aesthetic Illusion in Literature and Other Media, 11.
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Forestilte representasjoner fér oss til 4 erfare de beskrevne verdener som om vi befinner
o0ss inne i verket og deltar i handlingen. Ut fra denne definisjonen er det klart at lyrikken
ligger ganske fjernt fra idealtypen. | lyrikken har vi kun tilgang til et veldig lite utsnitt
av fortellerens (altsa jegets) indre verden. Vi far kun oppleve en enkel og vag situasjon,
vanligvis med en talende stemme og muligens en tenkt lytter, og en mangel pé referanser
som Wolf betegner som «lyrikkens absolutthet».?8

Det er i hovedsak i «speaker»-rollen, i det lyriske jeget (persona), at Wolf finner
mulighet til innlevelse i diktet. Jeg har allerede nevnt at det lyriske jeget, som den
kanoniske dikteriske bevisstheten, er et grunnleggende tegn pé den lyriske diktningen.
Det kan nesten betraktes som selve lyrikkens essens, en selvforklarende betingelse og
identifikator. Derfor er det utvilsomt en kjerne av den estetiske illusjonen i lyrikken.
Wolf bekrefter dette med sin teori, og samtidig undersoker han det lyriske jegets
diversifiserte karakter.?®® | lyrikken er jegets (og eventuelt duets) rolle forskjellig fra
andre storsjangrer — jeg og du utgjer en slags udefinert «apen deiksis» — og derfor
identifiserer Wolf persona som en posisjon.?®? Det er et utlosningspunkt, en spesifikk
synsvinkel, kunne vi ogsé si. Det er bade det tiltalende og det representative som flettes
sammen i ‘personas’ stilling. Den er pa den ene siden et slags imaginert antropomorf
vesen som taler i en viss situasjon (og pa den maten kan representere en litteraer karakter)
og pa den andre siden kan det orale og performative tolkes som en innramming for det
situasjonsmessige. Selv om hendelsen ofte mangler i lyrikken, og potensialet for
verdenskonstruering er minimalt, skaper personas ytringer en situasjonsramme for
etableringen av den estetiske illusjonen. Wolf framhever ogsé lyrikkens umiddelbarhet
og narver 0g den dialogisk-monologiske vekslingen som mulige stimuli for den
estetiske illusjonens tilblivelse. Leseren kan ikke bare bli resentrert til subjektets
bevissthet, men Wolf mener at i noen tilfeller kan leseren identifisere seg med objektet.

Faktisk peker Wolf pa det motsatte — lyrikken gar altfor tett pa oss og egger oss
til & overta subjektets posisjon — vi er ikke gitt en rolle, men vi anerkjenner talerens
posisjon og synsvinkel.?®® Det som er den sterste faren ved en identifisering med

280 Han snakker presist om «situated in temporal and local void». Wolf, «Aesthetic Illusion as an Effect of Lyric
Poetry?,» 198.

281 Han bruker betegnelser «overt lyric persona» og «covert lyric personax for & skille mellom det uttrykte og det
implisitte lyriske jeget, som begge dpner for ulike innlevelsesmodus. Wolf, «Aesthetic Illusion as an Effect of
Lyric Poetry?,» 206-216.

282 1bid., 207.

283 |bid., 212.
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persona, er at den er altfor vag og udefinert, et «empty sign», skriver han. Men uansett

kan innlevelsen 1 lyrikken virke berikende pé leseren:

As a consequence, the illusionist reception of poetry centered on the lyric persona
can thus be conceived of as an imaginative experience of a problematic identity
either ‘from within’ or ‘from close by’, an experience which offers to an
especially high degree what basically all of literature does: it allows us not only
to explore our own identity [...] but also to gain a better understanding of the

(precarious) identities of others [...].284

Den lyriske illusjonen minner da om en slags dannelsesprosses. A oppfatte det som er
skildret i diktene, som en méite & forstd den andre pa, er en tese som opptar flere
litteraturvitere og kan virke tankevekkende i forbindelse med det multiple jeget i Einans
lyrikk, et jeg som har flere inkarnasjoner og snakker med flere tunger og stemmer.
Diktene som mangler det deiktiske senteret (jeg), er en enda sterre utfordring for
at det antropomorfe denne gangen er utelatt og ikke-uttrykt. Men tross alt utfordrer ogsa
slike dikt vér forestillingsevne, og den estetiske illusjonen kan skapes pa samme maéte
som var tilstedevarelse ved de andres opplevelser. Da féir vi en litt annen synsvinkel &
betrakte diktets illusjon fra. Og det siste punktet jeg vil stoppe ved, er Wolfs reflektering
over fokaliseringspunkter i lyrikken. Wolf, som en narratologisk basert forsker,
betrakter mye av lyrikken gjennom den narratologiske optikken. Og der star omtalen av
det punktet vi betrakter handlingen fra, helt sentralt. I lyrikken finnes ikke et slikt punkt:
«In fact, a curious oscillation frequently characterizes the reception of a lyric textual
world: an oscillation between looking at this world with the ‘focalizer(s)’ and looking
at the focalizer(s) looking.»?® Det vil si at to synsvinkler sammenfaller og det lyriske
jeg blir til en slags paratekst: «The lyric persona thereby becomes comparable to a
headlight that reveals itself by being switched on, but whose beam also reveals aspects
of the world.»?®® Denne dobbeltheten er en problemstilling som opptar de fleste
teoretikere som prover & se pa diktenes indre verden og leserens stilling i den. Mens
Wolf kun nevner dette i forbifarten, har bade Felix Martinez-Bonati og Miroslav

284 Wolf, «Aesthetic Illusion as an Effect of Lyric Poetry?,» 215-16.
285 |bid., 219.
286 |bid.
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Cervenka dypt gjennomtenkte lgsninger pa dette spersmalet i sine teorier, noe som jeg
skal drefte videre i avhandlingen.?®’

I mangt er ikke Wolf tydelig nok. Han oscillerer mellom to posisjoner — den
illusjonskonstituerende lyrikken og underminering av det illusjonskonstituerende —men
han innremmer at til en viss grad kan lyrikken skape innlevelse og estetisk illusjon. Det
som virker spennende og tankevekkende, og som Wolf kun oppgir i en kort fotnote, er
lyrikkens egen engasjeringsevne. Den kan std bak at vi foler oss mer truffet av korte
lyriske tekster enn lange narrative fortellinger. Det er han som framhever begrepet
«experientiality» (erfaringsmessighet) som et viktig lyrikkelement.?®® Her viser han
ogsa til Zettelmanns pavisning av lyrikkens «trance-like effect» — altsa at lyrikkens
emosjonalisering kan redusere avstanden og forsterke innlevelsen og vart
engasjement.?8?

Zettelmann papeker ogsa forbindelsen mellom teorien om estetisk innlevelse og
fiktiv lesning av lyrikken. Hun lar seg inspirere av Ryan og framhever nettopp det
erfaringsnare og sensuelle. Forst definerer hun «estetisk illusjon» som en tilstand hvor
sanselige stimuli — bade visuelle inntrykk, herselsinntrykk, empati, aversjon, eller
fysiske reaksjoner — kan oppleves. «In its combination of external, linguistic stimuli with
cognitive modelling lies the mind-expanding, explorative potential of literature:
iImmersive texts can transcend the boundaries of human perception and make us
experience what cannot be known.»?%° Zettelmanns tekst er en anmeldelse av Jonathan
Cullers Theory of Lyric, og hun presenterer her den fiktive lesningen av lyrikken som
en motpol til Culler. Zettelmann stiller seg ikke helt avvisende til Cullers retoriske
framstilling av lyrikken og stetter noen av hans synspunkter, men hun posisjonerer seg
klart 1 opposisjon til ham ndr det gjelder lyrikkens narratologiske potensial. Den fiktive
lesningen er etter hennes mening bedre egnet til lyriske tekster, er mer inkluderende, og
akkurat der trekker hun fram innlevelsen som en viktig egenskap ved lyrikklesningen.

I det ogyeblikket vi innremmer at lyrikken kan tjene som en ressurs eller en kilde
til en forestilling om en spesifikk fiktiv verden, ma vi samtidig sperre oss hva slags
verden dette blir. Miiller-Zettelmann hevder at nar diktenes kortfattethet gjor dem

mindre informasjonstette («less textual material means less informationy»), betyr dette

287 Martinez-Bonati forklarer dette gjennom leserens kontemplasjonstilstand (se kap. 1.4.5), og Cervenka
utarbeider denne polariteten i to ulike subjekter (se kap. 1.4.6 og serlig 1.4.6.3).

288 «Exeperientiality», et begrep introdusert av Monika Flodernik som «the quasi-mimetic evocation of real-life
experience». Se Monika Fludernik, Towards a "natural” narratology (London: Routledge, 1996).

289 Wolf, «Aesthetic Illusion as an Effect of Lyric Poetry?,» 202—203.

290 Zettelmann, «Apostrophe, Speaker Projection, and Lyric World Building,» 195.
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feerre ingredienser i den fiktive verdenen, men samtidig demonstrerer hun at poesien har
makt til & framkalle en illusjon om fiktive verdener, og at utformingen av kunstens

illusoriske verden er en del av var opplevelse av 4 lese:

Even if the possible worlds evoked by poetry tend to be brittle and lacking in
depth, however, there is one type of lyric illusion which is singularly strong and
persuasive: while we might not be consistently drawn in by a poem’s trompe
’oeil, that is, its projection of a three dimensional environment, we never doubt
the presence of a persona responsible for producing the poem’s (spoken, written,
or mental) discourse. 2!

[ debatten om lyrikkens mulige verdener innferer Zettelmann begrepet
«legemliggjorelse» («embodiment»): Siden det finnes en talende stemme 1 diktet,
forestiller vi oss automatisk en kropp som denne stemmen heorer til. Og videre projiserer
vi en snakkende, tenkende, folende og uttrykkende agent — en karakter. Denne
oppfatningen av det lyriske jeget regner med at var forventning og forestilling om den
talende stemmen har en nermest antropomorfisert karakter som vi delvis overtar og gjor
til var egen. Men om vi betrakter diktekunst som tiltalende eller fortellende, har vi alltid
I bakhodet denne romslige og kroppslige forankringen av stemmen.

Denne legemliggjorelsen er ikke forankret i visuelle beskrivelser, men snarere i
ord: «In poetry, the sense of a body tends to be installed acoustically — and highly
economically — by drawing on a physicality that is already here.»?%? | dette punktet
bererer hun faktisk ogsa lyrikkens retoriske side, som hun slik knytter til var innlevelse
I diktet. Til sist presenterer hun en mer omfattende definisjon av det lyriske jeget med
forankring i teorien om mulige verdener:

In the case of lyric speaker, it might well be an amalgamation consisting of (a)
the projected speaker positioned in a possible world, (b) a paper character
eclipsed by the language material which produces it, and (c) an author figure
disclosing his or her interiority in a gracefully veiled form.2%3

291 Hun sammenligner denne illusjonen med intern fokalisasjon. Zettelmann, «Apostrophe, Speaker Projection,
and Lyric World Building,», 197.

292 1bid., 198.

293 |bid., 199.
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Zettelmann innremmer at det er flere dimensjoner som metes i det lyriske subjektet og
danner en kompleks struktur. Om vi godtar hennes sammensliing av ulike
subjektaspekter, kan vi tolke subjektet som summen av bade det fiktive, det retoriske og
det biografiske. Zettelmanns subjektteori viser ikke bare at innlevelsen i lyrikken er noe
som kan berike var lesning, men ogsa at denne muligheten og tvetydigheten i lyrikken,
idet den er bdde narrativ og ritualistisk, tilherer sjangerens egen logikk. Dessuten
utvikler hun det lyriske jeget som en kompleks idé innenfor teorien om mulige verdener.

1.4.3 Elena Seminos poetiske verdener

| motsetning til Ryan er andre mulige-verdener-teoretikere mer dpne for tanken om at
lyrikken kan skape mulige og fiktive verdener, skjont det er svert krevende & identifisere
0g etablere dem. Innlevelsen i lyriske tekster samt verdensskapelsen knyttet til var
lesning danner ogsé grunntanken for Elena Seminos omfattende skjema-teori. Semino
forsker pad mulige verdener i dikt ved hjelp av flere modale uttrykk og baserer sin egen
typologi pa Ryans teksttypologi. | sin bok Language and World Creation in Poems and
Other Texts ser hun pa hvordan diskurs- og skjemaanalysen kan hjelpe oss med &
avdekke verdenskonstruering i lyrisk diktning.?®* Dessuten ser hun pa deiksis og dens
betydning for de mentale skjemaene vi skaper mens vi leser. Semino er forst og fremst
opptatt av lingvistiske og kognitive prosesser som settes i gang ved var mentale
projisering av tekstkonteksten. Seminos arbeid far en veldig spesifikk og for meg
fjerntliggende vinkling pa grunn av det kognitive fundamentet, men det er likevel verdt
a stoppe ved noen av hennes tanker. Hennes studie er et godt eksempel pa en eklektisk
tilneermingsmate til det lyriske diktet, hvor ogsa teorien om mulige verdener far sin
plass. Derfor vil jeg ikke ga dypt inn i Seminos kognitive praksis, men jeg skal
presentere de forste delene av hennes arbeid, som barer titlene «Poetic text worlds as
discourse situations» og «Poetic Text Worlds as Possible Worlds». Jeg vil ikke g& dypt
inn i den kognitive praksisen, men belyse noen hovedpunkter som karakteriserer
Seminos forstdelse av lyrikkens fiksjonalitet og mulige verdener. Og til tross for at
Semino ofte snakker om «tekstens verden» eller «tekstuell verdeny», er mitt blikk pa
hennes teori fremdeles plassert innenfor fiktive-verdener-diskursen.

294 Elena Semino, Language and World Creation in Poems and Other Texts, (Oxfordshire, England; New York,
New York: Routledge, 2014).
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Nér det gjelder begrepsbruk, skiller Semino ogséd mellom «poesi» og «lyrisk
poesi» som poesiens mest reflekterende og stemningspregede del, men denne
avgrensningen av begrepene er ikke klar og konsekvent i hele teksten. For det meste
snakker hun serlig om poesien som en overordnet kategori og legger ekstra vekt pa
lyrisk poesi i noen veldig spesifikke sammenhenger, hvor hun understreker hvor rigide
de narratologiske teoretikerne er i forhold til lyrikken.?® I teksten som folger, kjemper
hun for & inkorporere poesien i fiktive-verdener-systemet, men hun bryr seg ikke lenger
om noen presisering av lyrisk poesi eller lyriske dikt innenfor dette systemet, sa man
kan bare anta, pa grunnlag av dikteksempler, at hun for det meste snakker om lyrisk
diktning. For a forsvare poesiens stilling som fiksjonskonstituerende argumenterer hun
med at poesien ogsa inneholder mange faktorer som forsterker den fiktive virkningen:
«More positively, it is difficult to see why poetry, like novelistic prose, cannot be
regarded as displaying a wide range of relationships between text worlds and actuality,
from a high to a low degree of overlap.» Hun pdpeker imidlertid ogsé at man ma filtrere
bort det som refererer til biografiske eller historiske handlinger, men hun sier ikke
direkte hvorfor det historiske nedvendigvis ma vere ikke-fiktivt, eller om det finnes
flere lesemaéter av historiske handlinger.

Til forskjell fra de andre teoretikerne velger Semino helt fra starten et begrep,
«text worlds», for & betegne «the context, scenario or type of reality that is evoked in
our minds during reading and that (we conclude) is referred to by the text».2%
Tekstverdener forstdr hun som en spesifikk type fiktive verdener som er relevante for
littereere tekster.?%” Denne definisjonen er ikke kun forankret i teorien om mulige
verdener, men Semino henter mange av sine pastander og slutninger fra kognitiv
psykologi med vekt pa utvikling av metaforforstdelsen. En annen viktig kilde for hennes
teori er lingvistikk og sarlig spersmilet om hvordan bestemte og ubestemte artikler
bidrar til kontekstdannelsen og dermed konstrueringen av verdener i litteratur.?°® Som

hun riktig papeker, er bruken av bestemte artikler 1 poetiske (lyriske) tekster annerledes

295 Semino henviser her til Ryan: «In fact, some possible-world theorists have gone as far as arguing that, unlike
prose fiction and drama, poetry does not involve the projection of fictional worlds, but rather the expression of
moods, themes and atmospheres, which are not amenable to possible-world analysis. In such cases itis lyric poetry
in particular that is singled out as the mode of literary discourse that falls outside the boundaries of fictionality
(Ryan 1991a: 83-7).» Ibid., 86.

2% Semino, Language and World Creation in Poems and Other Texts, 1.

297 1bid., 70.

298 Hennes péstander er relevante serlig for engelsk, men kan delvis transformeres til norsk siden begge sprakene
markerer bestemthet i spraket. Se ibid., kap. 2, mer detaljert s. 19-30.
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enn i hverdagsspréaket. Det finnes flere forskjeller og regler som skiller den poetiske
talen fra den hverdagslige, men ogsé fra talen 1 andre litterare tekster.

De to viktigste avvikene fra den etablerte talematen er bruk av underforstatte
forutsetninger og ikke-forankret bestemthet («unanchored definite references»). Begge
avvikene fordrsaker poesiens «in medias res-effekt» hvor leseren blir mett med en
allerede pabegynt tekstuell situasjon, og hvor bestemthet ikke markerer et mate med det
kjente: «In those cases where the attribution of definiteness does not seem to take into
account the reader’s actual familiarity with the referents, definite reference can be
interpreted as either addresser-orientated or addressee-orientated.»?% Istedenfor dette
retter Semino fokus mot en «status»-Karakteristikk.3%° Bestemte elementer og enheter i
teksten skaper et inntrykk av en kjent fiktiv verden, en verden som det lyriske jeget
gjenkjenner og beskriver ut ifra sin tidligere kunnskap, mens de ubestemte elementene
skaper et inntrykk av noe nytt, ukjent og overraskende. For & utvikle Seminos poeng
videre vil jeg tilfoye at ubestemthet pd en méite indikerer tidsmarkering 1 dikt, for
gjennom & pavise nye elementer pa scenen forer de ubestemte elementene handlingen
videre.

Noe lignende skjer nar Semino ser pa deiksis. Dette er en viktig del av det
poetiske spriket og kjennetegnes av en avvikende disposisjon i teksten. Deiksis brukes
altsd utenfor kontekst, og enkelte referansemarkerer peker pa ting som ikke har blitt
nevnt for. Derimot papeker de noe som er fravarende eller imagineert.3%* Men samtidig
gjor Semino oppmerksom pé at deiksis 1 poesi kan ha en annen virkning. Den er en del
av det fiktive rommet hvor jeget befinner seg, og den viser til elementer innenfra den
tekstuelle verdenen. Videre skriver hun om hvordan poetiske stemmer bidrar til
kontekstualisering:

As a result of the egocentric nature of deictic reference, the interpretation of
deixis in poetry requires that readers construct an image of a speaking subject

293 Semino, Language and World Creation in Poems and Other Texts, 23.

300 Som hun overbevisende demonstrerer med flere eksempler, motsier bruken av bestemte og ubestemte artikler i
poetiske tekster de vanlige reglene i engelsk sprak: «Definite reference is used to introduce unmarked and
relatively unimportant entities, forming the background of the scene. The indefinite article, on the other hand, is
reserved for the main topic of the poem and the focus of the metaphoric profusion [...].» Selv om Semino paviser
denne paradoksale bruken av ubestemthet pa konkrete dikt, «Jaguar» av Ted Hughes og «Meeting at Night» av
Robert Browning, virker hennes pastand generelt gyldig i engelskspraklige dikt. Det er et annet spersmal om vi
kan relatere Seminos tanker om bestemhetsmarkering til norskspraklige dikt, men vi kan iallfall tenke oss at dette
er mulig. Ibid., 26. Jf. ogsa Ecos littereere ensyklopedia (del 1.2.2).

301 |bid., 36-37.
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functioning as deictic centre, whether or not this presence is made explicit by the
occurrence of first-person pronouns inside the text. Such poetic personae cannot
be straightforwardly conflated with real-life authors, but are to be regarded as
poetic constructs, that result from the readers’ interpretative engagement with
language of texts.3%2

Jeg synes at denne pastanden fortjener oppmerksomhet fordi Semino bruker subjektets
fiktive omverden som bakgrunn for 4 etablere ‘persona’ (og ikke bygger opp argumentet
sitt motsatt vei). Semino konstituerer ‘persona’s, vi ville si det lyriske jegets, autonome
stilling nettopp gjennom optikken fra den fiktive verdenen i teksten. Slik argumenterer
hun ogsa imot ideen om at forfatteren er identisk med diktets subjekt. Persona forholder
seg alltid forst og fremst til sine oppdiktede omgivelser. Semino vrir pa den vanlige
maten 4 konstituere fiktive verdener pa (altsd gjennom jegets blikk), og hun gjer det
ogsa med henvisning til leseren og hans eller hennes forestillings- og tolkningsevne.
Samtidig understreker Semino at leserens identifisering av det lyriske subjektet bygger
bade pa det tekstuelle og pa det som ligger utenfor teksten.

Det siste, og kanskje mest anvendelige punktet hun framhever ved den poetiske
deiksisen, er muligheten for veksling mellom stemmene i poesien. Poesiens
monologiske karakter har for lenge siden blitt stadfestet av Mikhail Bakhtin, noe som
Semino er fundamentalt imot.3%® Isteden peker hun pa det som ofte blir oversett, nemlig
at det kan vere flere subjekter eller personer som far snakke 1 poetiske tekster. En slik
stemmeveksling kan etter hennes mening markeres ved hjelp av «variation in deictic
centre». Med dette begrepet forstdr hun endringen av utgangspunktet for enkelte vers
eller ytringer i diktet. Denne vekslingen er ofte en kilde til forvirring hos leseren og foles
som en intern inkonsistens. Dette oppstar nér den monologiske strukturen blir brutt og
subjektets synsvinkel brétt blir endret. Semino anskueliggjor dette med diktene hvor
tidsforlapet er brutt ved hjelp av forskyvning fra fortid til ntid eller omvendet, eller hvor
subjektets stilling plutselig er annerledes og vridd. Hun peker pé forskjellige spréklige
og innholdsmessige elementer som «aktiverer» endringen av perspektivet og gjor plass

for den andre stemmen. Slike elementer betrakter Semino som «kodet» i spraket.3%

302 Semino, Language and World Creation in Poems and Other Texts, 38. Her henviser Semino ogs til eldre
lyrikkteorier, men det mest aktualiserende er hennes forbindelse til poetiske tekstverdener.

803 Se seerlig: Ibid., 43 og 49.

304 |bid., 48.
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Denne vekslingen muliggjer utvidelser i diskursanalysen og beriker forstdelsen av
diktets verden eller eventuelt multiple fiktive verdener.

| den neste delen av boka presenterer Semino sitt syn pa teorien om mulige
verdener i fiksjon, som i hovedsak er basert pa Marie-Laure Ryans premisser. Kort sagt
kan man konkludere med at Semino folger reglene som Ryan har foreslatt, og det gjor
hun dessuten i situasjoner hvor Ryan benekter lyrikkens fiksjonalitet. Semino setter ogsa
et skille mellom fiktive verdener (eller tekst-verdener) og mulige verdener (i logisk-
filosofisk forstand). I motsetning til logikken muliggjer litteraturen umulige fiktive
verdener, og her er hun enig med Thomas Pavels estetisering av det umulige og
kontradiktoriske.3%® Seminos tilnermingsmate til tanken om lyrikkens fiktive verdener
kan derfor tolkes som tvetydig — hun balanserer pd grensen mellom lyrikkens
fiksjonalitet og faktualitet (eventuelt abstrahering).

Et annet pafallende trekk ved Seminos fiksjonsteori er hennes forstéelse av fiktive
delverdener («subworlds») som meningsbarende enheter 1 tekst. Disse verdenene er en
del av det fiktive universet, og Semino betegner dem som «non-actual alternatives».3%
Seminos delverdener er delvis variasjoner over Dolezels narrative modaliteter. Tanken
om delverdener springer ogsd ut av gjensidige forhold mellom alle objektene og
identitetene i diktene — sikalte «accessibility relations», et begrep overtatt fra Ryan.30
Enkelt sagt er dette ulike egenskaper ved alt som er nevnt i en tekst, og hvis identiteter

og kompatibiliteter leseren ma vaere 1 stand til & gjenkjenne for & kunne rekonstruere en

805 Se seksjonen om Pavel: Semino, Language and World Creation in Poems and Other Texts, 65.

306 P4 dette punktet baserer hun seg pa de to typene inndelinger som Ryan presenterer i sine tidlige tekster. Der
formulerer Ryan en slags katalog over «private verdener» som ikke helt er i samsvar med eller star i motsetning
til tekstens aktuelle verden. Spenninger eller konflikter mellom slike delverdener (som for eksempel mellom
karakterens enskeverden eller intensjonsverden versus tilstanden til tekstens aktuelle verden) driver handlingen
videre og danner grunnlaget for de fleste forholdene i teksten. Jeg skal ikke selv folge denne traden i avhandlingen
siden den faktisk er en helt annen type tilnaerming til identifiseringen av fiktive verdener enn den jeg baserer meg
pé. Jf. Marie-Laure Ryan, «The Modal Structure of Narrative Universes,» Poetics today 6, no. 4 (1985). og
«Possible Worlds and Accessibility Relations: A Semantic Typology of Fiction,». | Semino, Language and World
Creation in Poems and Other Texts, 72-74.

307 Ryan skiller mellom ni typer tilgangsrelasjoner og viser forskjellige grader av tekstens tilherighet til ulike
sjangrer. Ryan beregner flere variabler som viser til mater og muligheter & fa tilgang til tekstens verden pa. Her
lister hun opp ulike typer identitet og kompatibilitet som danner grunnlaget for typologien hennes: Det er
identiteten til egenskaper og objekter, identiteten til objekters inventar, inventarets kompatibilitet, kronologisk
kompatibilitet, fysisk kompatibilitet, taksonomisk kompatibilitet, logisk kompatibilitet, analytisk kompatibilitet og
lingvistisk kompatibilitet. Se i: Semino, Language and World Creation in Poems and Other Texts, serlig 81-82
og analysene.
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fiktiv verden — de sier noe om hvor tilgjengelig en forestilling av en fiktiv verden er for
leseren.

Her er det spennende & se pa hvordan Semino pa bakgrunn av dette klarer a skille
mellom lyriske tekster med og uten fiktive verdener. Gjennom ulike typer av
kompatibilitet setter Semino grenser for ulike ontologiske plan i diktet, og slik atskiller
hun poetiske tekster som skaper fiktive verdener for leseren, fra poetiske tekster som
ikke har denne egenskapen.®® I lyrikken snakker vi ikke s& mye om objekter, men
snarere om folelsesmessige og erfaringsmessige beskrivelser som kan skape en slags
gjenkjennelse hos leseren. Dessuten meter vi ikke bare ting som utfordrer var
imaginasjon, men ogsi metaforiske ytringer eller brudd pa koherensen. Derfor stadfester
Semino at det mé finnes tre typer kompatibilitet for at en poetisk verden skal vere mulig
og tenkelig: Det er logisk, analytisk og lingvistisk kompatibilitet som gjor lyriske tekster
fiksjonskonstituerende og verdenskonstruerende.®®® Hun forutsetter etablerte logiske
regler, ting og entiteter som ikke vil bryte med var forestillingsevne (altsa tenkelige
ting), og muligheten til & konstruere en verden basert pa spréket. Hvis det fiktive
inventaret 1 diktet ellers sammenfaller med vart syn pa verden, altsa hvis resentreringen
er mulig og leseren kan gjenkjenne enkelte entiteter og objekter, er diktet
fiksjonskonstituerende og verdenskonstruerende. Seminos typologi har derimot noen
uklarheter, og serlig den analytiske kompatibiliteten er definert noksa tvilsomt — den er
basert pd leserens imaginasjonsevne. Generelt kan vi likevel konstatere at Seminos
hovedpremiss for verdenskonstruering — i samsvar med Meinongs pastander om
objekter —er at det som er tenkelig, kan konstruere fiktive verdener. Det vil si at vi Klarer
a gjenkjenne enkelte gjenstander og elementer og deres forhold til hverandre, skjont de
ikke ligner pa noe som helst virkelig.

Dikt som ikke representerer noen slags virkelighet, men kun er ordleker eller en
annen slags lydpoesi, kan definitivt ikke skape fiktive verdener. De mest avvikende
diktene mangler enten analytisk eller lingvistisk kompatibilitet, sa vi klarer her ikke &
forestille oss logisk umulige vesener og situasjoner, eller & konstruere en
sammenhengende tekstverden i det hele tatt (som for eksempel i lydpoesi).31° En annen
ting er at ifelge definisjonen som jeg presenterte 1 delen om «Lyrikken som sjanger og
modusy, kan ikke poetiske eksperimenter med lyd og stemme (altsa ikke lyriske dikt)

oppfattes som lyrikk i min forstdelse av begrepet.

308 Semino, Language and World Creation in Poems and Other Texts, 95-103.
809 hid., 101-103.
310 Ibid., 102.
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Seminos slutning er bdde smart og problematisk fordi den ogsd kompliserer
etableringen av hennes egne regler. Nar hun videre analyserer flere dikt, gjentar hun
veldig mange av Ryans tanker og anvender hennes teori pa diktene uten & komme med
noen nye slutninger, selv om hennes analyse av postmoderne dikt er spennende, og
serlig den delen hvor Semino liner begrepet «ontologisk usikkerhet» av Brian
McHale.3!! Denne tilstanden oppstér ndr man mister grepet om hvor metaforen slutter
og den bokstavelige talen begynner. I noen postmoderne tekster kan vi havne i den
situasjonen at det som virker som en metaforisk beskrivelse, ogsa kan forstds som en
virkelighetsbeskrivelse, skjont vi snakker om en annen, ukjent og kanskje kontrafaktisk
virkelighet.3*? Entiteter og objekter havner da i en ontologisk usikkerhet og et
tolkningskaos. Med henvisning til Ryans «fictional universe with an ‘empty centre’»
konkluderer hun med at teorien om fiktive verdener ikke gir svar pa dette og dermed
viser seg som utilfredsstillende.3'3

Etter min mening vrir Semino litt pa ideen om litteraere fiktive verdener nar hun
etablerer Ryans system — eller snarere gar hun til en slags «identifikasjonssplittelse»
istedenfor etableringen av den fiktive helheten. Tanken om mulige verdener forkaster
hun fullstendig og erstatter den med fiktive delverdener. Hennes anvendelse av begrepet
er da mer formalistisk enn filosofisk og svarer ikke til Dolezels konsept, som ligger til
grunn for min egen analysemetode. I tillegg finner Semino bare pd en noksa
problematisk og tikete definisjon av fiktive dikt og biografiske dikt nar hun pastir at
forskjellen strengt tatt ligger pd leserens side. Leseren bestemmer selv, kanskje pa
bakgrunn av sin kunnskap og sine evner, om diktet skal betraktes som en fiktiv
framstilling av en situasjon med det dikteriske jeg som taleren, eller om det er selve
forfatteren som «snakker».3*4 Dette er i seg selv greit, men det er litt skuffende at Semino
faktisk ikke kommer med en mer tilpasset lyrikkteori som ville omfavne flere av de
spesifikke egenskapene til den poetiske formen. Det hun gjer, er & skape analogier til
Ryans narrative konsept og vise hvor Ryans prinsipper kan fungere og ikke. | den
konkrete analysen anvender Semino Ryans typologi pd enkelte domener og private
sfeerer 1 det lyriske jegets tale. Men som hun framhever, «Ryan’s typology should not
be applied simply as a set of abstract categories, but rather needs to be related to the
readers’ activities during text processing».3*®> Og det er nettopp her man kan finne det

311 Semino, Language and World Creation in Poems and Other Texts, 106-8.

812 Dette ma ikke bare veere gyldig for postmodernistiske tekster, men det er de Semino nevner eksplisitt.
313 Semino, Language and World Creation in Poems and Other Texts, 108.

314 1bid., 98.

315 |bid., 103.
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storste og mest unike bidraget til Semino — i papekningen av det kognitive. Dette er
samtidig en milepzl hvor hun kvitter seg med teorien om fiktive verdener og lar den
kognitive lingvistikken overta.3!®

Til sist vil jeg si at selv om verken Seminos teoretiske perspektiv eller
analysemetode synes & bli hundre prosent relevante for min forskning, er det noen
enkeltdeler som kan virke produktivt i den videre dreftingen. Her sikter jeg saerlig til
hennes pavisning og bearbeidelse av uoverensstemmelser i teksten, synspunkter om
undersokelsen av den poetiske deiksisen, forholdet mellom bestemthet og ubestemthet,
samt stemmeveksling. Disse kategoriene kan vise seg & vare hjelpsomme 1 analysen av
Einans uoversiktlige dikt. Semino reiser ogsa viktige spersmal om den metaforiske
kraften i diktene og det vanskelige forholdet mellom metaforen og fiksjonaliteten.3’
Men la oss na se pé en annen forsker hvis bidrag vel er lite, men ikke desto mindre mye
bedre tilpasset det lyriske diktets unike natur. Paulo Meneses har levert en studie som

vever inn tanker om bade fiktive verdener, diktstruktur, metaforikk og prosodi.

1.4.4 Paulo Meneses og middelalderens lyriske verdener

Det har ikke bare vert Marie-Laure Ryan som har pdvirket nyere eller mer nyanserte
teorier om fiktive verdener. Ogsa Lubomir Dolezels konsepter har inspirert flere
litteraturforskere over hele kloden. Den portugisiske Paulo Meneses har funnet band
mellom Dolezels syn pd fiktive verdeners semantikk og verket til den galisiske
trubaduren Martin Codax, antakeligvis fra 1200-tallet. Men mens Dolezel, Pavel og
Martinéz-Bonati — alle sammen kilder til Meneses’ egen tilnermingsmate — har forsket
pa narrative tekster, vil han rette fokuset mot lyriske dikt. Det viktigste begrepet for

Meneses er Dolezels «litterar tekst», som Meneses forstdr som den epistemologiske

316 | den siste delen av boka komplementerer Semino teorien om mulige verdener med teorien om hvordan
menneskelig kunnskap organiseres, og hvordan var forstéelse formes. Hun drefter sarlig hvordan leserens
kunnskap anvendes i enkelte tekster. Dette gjor hun gjennom skjema-teori-analyse, som sporer hvordan enkelte
skjematiske moduser for vér forstielsesramme aktiveres. Analysen av fiktive verdener presenterer snarere et
uferdig stadium av en kognitiv-lingvistisk lyrikkanalyse. Semino, Language and World Creation in Poems and
Other Texts,, Part 111 117-224.

817 En annen ting som gjor Seminos framgangsmate veldig oversiktlig, er hennes hyppige bruk av dikteksempler
og diktanalyser som felger etter den teoretiske teksten. I Martinez-Bonatis og Cervenkas tekster mangler dette.
Det er ogsa interessant & sammenligne Seminos og Cervenkas framgangsméte og deres anvendelse av teorien om

fiktive verdener.
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konstitusjonsmekanisme.3!® Videre baserer Meneses sitt syn pd José Guilherme
Merquiors idé om ¢én viktig felles egenskap for alle litterare tekster: «the quality of
being a fictional representation of human situations endowed with permanent
interest».3!® Meneses pépeker samtidig at selv om Merquiors tanker er pavirket av
Avristoteles og det mimetiske prinsippet, er den poetiske verdenen som teksten
aktualiserer, helt autonom og dermed ikke avhengig av var aktuelle verden. Mimesis er
da forstatt som en slags gnist som vekker til live et mye mer selvstendig fiktiv-verden-
konsept. Her skal jeg forseke & gjengi hovedtanker i Meneses’ egen poetiske-verdeners-
karakteristikk.

Meneses anser den lyriske verdens makro- og mikrostruktur som en heyst
spesifikk form som skiller seg fra de vanlige narrative forestillingene om fiktive

verdener. Han skriver videre med henvisning til Dolezel og Merquiors:

Lyric poems tend to build up worlds of feelings, attitudes, and beliefs rather than
worlds of individuals, objects, properties, events, and actions. Primacy goes to
the textual actualization of the states of soul (“estados de &nimo”’) and to universal
knowledge of the human condition (Merquior, Asticia 14), as well as to the
representation of specific discourse structures.3?°

Med denne konstateringen innlemmer han ogsd Ryan og hennes forestilling om lyriske
tekster som «fabrikasjoner» hvor den fiktive fortelleren («the fictive speaker») ikke
formidler et bilde «as a perception of an external reality», men dette er bare «a pure
creation of mind».??! Meneses prover ikke & motsette seg Ryans pdstander og
konklusjoner. Derimot inkorporerer han dem 1 sin egen forstielse av en poetisk verden
som ikke er lik narrative og dramatiske fiktive verdener. Lyrikkens utforming har direkte
pavirkning pa den poetiske verdenen den skaper, og tjener for det meste som et sted hvor
denne visjonen inderliggjores. Steds- og romkoordinater laser den poetiske verdenen 1
det statiske oyeblikket, som en bakgrunn for stemningspregede og felelsesmessige
utsagn som danner kjernen i lyrikken. Den diegetiske (fortellende) rammen er da sveert
begrenset og forminsket takket vare det lyriske jegets dominerende ytringer. Jegets

indre tilstander er ogsa framhevet gjennom unike spraklige egenskaper hos den lyriske

318 Paulo Meneses, «Poetic Worlds: Martin Codax,» Style 25, no. 2 (1991): 291.

319 1bid., 292.

320 |bid., 293.

821 Meneses siterer her fra en av Ryans tidlige artikler: Marie-Laure Ryan, «Fiction as a Logical, Ontological, and
[llocutionary Issue,» Style 18(1984): 133.
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teksten. Meneses understreker sarlig ordekonomien og allusjonspotensialet som viktige
meningsproduserende mekanismer.

Nar han senere i teksten anvender denne modellen pa «cantigas d’amigo»,
middelalderske lyriske sanger fra Galicia, legger han serlig vekt pa hvordan disse
sangene markerer hendelsesforlep. Etter hans mening skaper de en felles poetisk verden
og er forbundet av en kjerlighetshistorie som ender uforlest for hovedkarakteren (denne
uoppnacligheten viser seg som det ledende og resulterende motivet, ganske typisk for
sjangeren). Meneses bruker ogséd begrepene «tekstury, «navngivingy, «autentifikasjon»
og «eksplisitte og implisitte intensjonale funksjoner» fra Lubomir DolezZel. Selv om ikke
alle funksjonene virker like viktige eller relevante i lyriske tekster som i narrative, betyr
dette likevel ikke at vi burde avvise tanken om en fiktiv verden i lyrikken.3?2 En vesentlig
rolle spiller derimot analysen av den eksplisitte teksturen og dens implisitte mening. Det
ligger mye nettopp i det lyriske diktets struktur og sekvensinndeling. Meneses
framhever sarlig parallellisme som en fiksjonskonstituerende makrostruktur: Den
formidler det lyriske jegets indre sinnstilstander, og med sin repetitivitet intensiverer
den meningsproduksjonen.3?® Her dreier det seg serlig om et slags katarsisprinsipp, en
bevisstgjering eller 4penbaring som jeget innser gjennom gjentakelsene.

Selv om Meneses’ artikkel er basert pd tolkningen av fem utvalgte dikt, er
slutningene han trekker, generelt anvendelige. Men siden artikkelen er veldig kort og
konsentrert, og dessuten fokusert pa en veldig spesifikk type historisk lyrikk, far man
ikke et fullstendig analyseverktoy ut av det. Uansett formulerer Meneses en mer

helhetlig forstaelse av lyrikkens mulige verdener helt pa slutten, som jeg gjengir her:

The world constructed by lyric texts are fictional in nature. The speaker of the
lyric text is also a fictional persona, whatever may be his/her relation to the
empirical author (explicit or implicit, near or distant, and so forth). The unique
texture of poetry necessarily dissolves the virtual narrative constituents and
strengthens their tendency to stasis. Finally, poetic worlds are generated by the
lyric «I’s» imaginary soliloquy, a communicative strategy that privileges the
implicit and expressive intensional functions. The lyrics «I’s» inner states are
manifested without being spoken, and the resolution of his/her inner tension(s) is
always tentative.3?*

322 Meneses, «Poetic Worlds: Martin Codax,» 297.
323 |bid., 298.
324 |bid., 299.
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Meneses betrakter da den fiktive verdenen i lyrisk dikning som en selvfolge, som en
projisering av det lyriske jeget. Den er annerledes enn den narrative fiktive verdenen,
men den er likeverdig. Den er styrt av det talende, lyriske jeget og konstitueres og
konstrueres gjennom jegets ytringer. Denne pastanden har ogsa satt sitt preg pd Miroslav
Cervenkas formulering av den fiktive-verdener-i-lyrikken-teorien, som jeg ni tar for
meg til slutt i dette kapitlet.

1.4.5 Felix Martinéz-Bonati og lyrisk kontemplasjon

For den lyriske teorien jeg vil stette meg til, er det viktig & nevne den chilenske
litteraturforskeren Felix Martinez-Bonati, som forsker pa fiktive diskurser pa tvers av
de tre litterere sjangrene. Dette er ogsd hans utgangspunkt i boka Fictive Discourse and
the Structure of Literature.32® Her sikter han ikke bare til 4 identifisere fiksjonaliteten i
litteratur, men ogsd til & undersgke hvordan den oppstdr, og hvordan den er
kommunisert.

En spesiell del av boka er viet lyrikkens enestaende plass i den fiktive diskursen.
Martinez-Bonati ser pd lyrikken fra flere perspektiver, og han diskuterer bade det
spraklige og det innholdsmessige. Han reiser det store spersmalet om forskjellen mellom
det vanlige og det poetiske spraket, og om hvorvidt det poetiske spraket i det hele tatt
finnes. Litteraturen er etter hans mening et uttrykk for et imaginativt, poetisk sprak, og
han konkluderer videre med at det som gjor det poetiske spraket unikt, er dets
«potensialitet» (men ikke nedvendighet) til & unnvike, avvike og underminere den ikke-
poetiske diskursen. Denne potensialiteten trenger altsa ikke veare utnyttet, den er mulig
og apen. Han oppfatter den poetiske diskursen som fiktiv og uvirkelig: «The foundation
of this exclusive potentiality is the ontic nature of literary-poetic speech. Because poetic
discourse is fictitious, it can be now similar to ordinary discourse, now entirely
dissimilar from any other real utterance.»*?® Den poetiske diskursen er etter hans ord
kun fantasien, og dermed kan den bli bade realistisk og fantastisk: «The distinctive
potentialities of poetic discourse reside in the freedom of imagination», tilfeyer han.3?’

Martinez-Bonati er videre opptatt av kommunikative situasjoner som oppstar
mens vi leser. Disse situasjonene blir enda tydeligere i diktlesningen. Diktet anser han

325 Martinez-Bonati, Fictive Discourse and the Structures of Literature.
826 |bid., 77, kursiv i orig.
327 1bid., 78.
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som et slags dndens rike som bestar av forestilte («imaginary») setninger som disponerer
over et forestilt («imaginary») sprik. A lese et dikt er da ikke & formidle forfatterens
budskap, men a utfolde situasjonen som er iboende i setningen. Dette kaller han for en
«imaginary linguistic communicative situation».3?® Den forestilte situasjonen preges av
det forestilte spriket og kan bestd av bade tiltale, ekspresjon og representasjon-
indikasjon, men ingen av delene har sin vanlige lingvistiske funksjon. Tvert imot
konstituerer de sammen et objekt for leserens (og forfatterens) kontemplasjon.3?° Det
finnes heller ikke noen slags poetisk diskurs eller poetisk bruk av diskurs («parole»).
Det poetiske spraket sikter ut over diskursens rammer, og selve poesien er bade
(imaginar) diskurs, teori er visjon.®3® Samtidig hevder Martinez-Bonati at det poetiske
spréket i storre eller mindre grad er en slags replikk til det virkelige spréket, og leserens
kontemplasjon over diktet, over den immanente siden av spraket, slutter ofte
i gjenkalling av den virkelige situasjonen.®3! Martinez-Bonati er da opptatt av ytringenes
poetisitet, men den er ikke en motpol til fiksjonen — fiksjon finnes nettopp i den.
| samsvar med dette er ogsa det talende jeget en forestilt/imaginar entitet som bebor
verkets fiktive verden. Litteraturens fiksjonalitet definerer Martinez-Bonati som den
poetiske kommunikasjonens fiksjon, hvor bade verkets fiktive verden, den fiktive
fortelleren og leserens forestillingsevne tas i betraktning. Martinez-Bonatis teori virker
som en videreutvikling av den strukturalistiske tanken om den estetiske funksjonen (som
jeg skal behandle nermere 1 neste del). Han finner videre inspirasjon i Wayne Booths
begrep «implisert forfatter», som han kaller for den ideelle forfatteren, men denne
kommer ikke tydelig i uttrykk i den forestilte kommunikative situasjonen.

Mens jeg hittil har presentert Martinez-Bonatis teori om fiksjonen og det poetiske
spraket, vil jeg na se litt neermere pa hans oppfatning av lyrikken. Martinez-Bonati
erkjenner tanken om den fiktive fortelleren («speaker»), ogsa i forbindelse med lyrikken,
siden lyrikken kan bli sett pd som den ekspressive dimensjonen av den forestilte
kommunikasjonen. Han snakker om en lyrisk modus hvor fortellerens ekspressivitet
overskygger det som er sagt og indusert, med det som er manifestert i affekten. Denne
intensiveringen av det uttalte og pdpekningen av det uuttalte indikerer lyrikkens evne til
a uttrykke noe uten et representativt sprak, altsd & kommunisere noe som ellers er
uutsigelig: «We can state — giving new meaning to the rhetorical topos of ineffability —

328 Martinez-Bonati, Fictive Discourse and the Structures of Literature, 81.

829 «But as imaginary functions of the communicated language, all three constitute an object of contemplation for
the reader — and for the author as reader.» Ibid., 82.

330 |hid.

331 |bid., 83.
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that lyric poetry is the mode of communicating something that is in essence
unsayable.»®3? Dette anser han som den grunnleggende motsetningen mellom epikken
og filosofien pa den ene siden, og lyrikken pd den andre. Som han sier pa en meget
poetiserende maéte, «to understand lyric poetry is to attune oneself to the tonalities of
what is represented».3®® Men det er fremdeles forutsatt at vi forstér logikken bak det som
er representert.

Selv om Martinez-Bonatis definisjon delvis kan svekke lyrikkens narrativitet,
viser han samtidig til andre méter vi kan oppfatte lyrikkens fiksjonskonstituerende kraft
pa — nemlig til den fiksjonaliteten som ligger i det imaginare spraket. I motsetning til
Culler og hele den retoriske grenen av lyrikkforskningen anser ikke Martinez-Bonati
lyrikken som en tiltalens sjanger. Tvert imot snakker han om selvekspressivitet som den
grunnleggende egenskapen.®3* Men siden vi fremdeles snakker om en kommunikativ
situasjon, beholder den sin fiktive kjerne. Lyrikken er i dette perspektivet et slags
dypdykk i seg selv:

Lyric would be the communicate situation of speaking to oneself, in solitude. In
this situation, what is said, the representative dimension of language, cannot be
the dominant sphere, since the listener is himself the speaker, and the
fundamental meaning of the communication cannot be to make known to
someone what he already knows (to reveal to oneself what one already knows).3%

Etter hans mening er det nettopp i lyrikken det appellative bare inntar liten plass og er
forskjovet 1 bakgrunnen — fordi det talende jeget bare avslerer ting for seg selv. Det

forklarer han med folgende ord:

| essentially speak to myself if | want to express my state of being and to modify
it through its expression. A saying in solitude makes sense mainly as the
resolution of inner tension, as an act of attuning oneself to a particular tonality
(this is indeed akin to appellative action), or as the objectification (always more
or less indirect) of a disturbing or incomprehensible state of mind. What is done

through speech in this situation is a reordering of one’s inner being through a

332 Martinez-Bonati, Fictive Discourse and the Structures of Literature, 88.

333 hid., 89.

334 Slik neermer Martinez-Bonati seg den romantiske tradisjonen selv om han er mer opptatt av leserens rolle enn
forfatterens.

335 Martinez-Bonati, Fictive Discourse and the Structures of Literature, 90.
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coming to know one’s own state, which, made manifest in the communicative
act, becomes objectified. Lyric poetry is imaginary soliloquy.33®

Ved 4 kalle lyrikken en slags imaginar eller fiktiv heyttenkning skyver Martinez-Bonati
det lyriske jeget iforgrunnen og utpeker refleksjoner over dets indre verden som
grunnleggende og fiksjonskonstruerende. Mens dramaet og epikken framstiller fiktive
narrative og dialogiske handlinger, sikter lyrikken mot & framstille menneskets indre
som et fiktivt fenomen. Jeg tolker hans péstander slik at man ikke bare burde snakke
om fiktive eller forestilte verdener iden forstand at de er representasjoner av den
materielle virkeligheten, men at den fiktive diskursen ogsa finnes i det uuttalte som er
kommunisert pa andre, mer metaforiske mater — for det meste i lyrikken gjennom det
poetiske spraket.

Jeg kan ikke forlate Martinez-Bonati uten & se naermere pd hans tanker om
leseren.®®” | hans skrifter er «verdenen», «fortelleren» («narrator») og «leseren» tre
«stratay, eller lag, i teksten. De danner en spesifikk struktur, tre nivder av utdypning 0g
estetisk kontemplasjon.33® Kontemplasjon er en fenomenologisk opplevelse av teksten
som unnviker en ren rekonstruering av teksten, men innebarer andre typer opplevelser.
Vér opplevelse av tekstens verden er ofte basert pad gjenkjenning av de mimetiske
spesifika (setninger, ytringer, dialoger og ikke minst ogsd det som er immanent i
ytringene) av den forestilte verden-representasjonen. Mens fortelleren gir stemme til den
ekspressive dimensjonen av teksten, danner verdenen en slags ramme for fortellerens
kommunikasjon: Det som er sagt, er ogsa pavirket av situasjonsrammen som verdenen
utgjer, og verdenen og fortelleren skaper slik den imaginare kommunikative situasjonen
sammen. Verdenen er etter Martinez-Bonatis syn «the sphere of imaginary
represenation» og er avhengig av vér projisering av det sagte og uttrykte 1 var
imaginasjon.3 Det er viktig & merke seg at Martinez-Bonati setter likhetstegn mellom
det fiktive og det imaginare — eller la 0ss si at det ene automatisk forutsetter det andre.
Fortelleren er ogsa et imaginart vesen, og Martinez-Bonati, liksom Eva Zettelmann,

336 Martinez-Bonati, Fictive Discourse and the Structures of Literature, 90.

337 T en annen artikkel fra hans senere forfatterskap uttaler Martinez-Bonati seg pd vegne av forfatteren og hans
rolle ved den fiktive diskursen. | artikkelen pastér han at «fictional discourse is not a merely pretended, unfulfilled
speech of the author, but a fully performed and authentic fictitious speech of someone else». Martinez-Bonati,
Felix. "The Act of Writing Fiction." New Literary History 11, no. 3 (1980): 42534, spesifikt 431.

https://doi.org/10.2307/468936.
338 Martinez-Bonati, Fictive Discourse and the Structures of Literatur, 92.
339 |bid.
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paviser eksistensen av en fiktiv kropp som markeres i fortellerens utsagn: «This stratum
also includes as part of its fundamental substance the (imaginary) perceptible material
body of the sentence. The perceptible sign is there, aesthetically, as part of the bearer of
his rhythm, melody, and tone.»**° Leseren, ofte framstilt som den fiktive lytteren, deltar
I den forestilte kommunikative situasjonen sammen med fortelleren som fortellerens
motpart — og slik oppstar det en kontemplativ situasjon.

I selve teksten ma den fiktive lytteren ikke vere nevnt eller tilstedevaerende, men
fortellerens heyttenkning gir lytteren en begrunnelse for & finnes likevel. Men som
Martinez-Bonati samtidig gjer oppmerksom pa, kan vi ikke erstatte denne utvekslingen
mellom fortelleren/det talende jeget®*! og den fiktive lytteren med forfatteren og leseren.
Disse to strata forekommer bare pd det kontemplative planet. En spesiell situasjon kan
uansett oppsta, nemlig hvis den fiktive lytteren kan identifisere seg med fortelleren, men
«[t]he real reader comprehends and actualizes the poem as fiction».3*? Denne forskjellen
er viktig & merke seg fordi den forklarer mye av den kontemplative prosessen og serlig
hva man mener med dette uttrykket. Mens leseren blir forenet med den fiktive lytteren,
blir han eller hun automatisk tildelt en rolle innenfor diktverdenen og ma innta en viss
holdning. Men Martinez-Bonati mener ikke at dette stemmer med virkeligheten — for
leseren betrakter ikke kun det som er sagt, men ogsd hele den kommunikative
situasjonen, sammenvirkningen mellom den beskrevne verdenen, det talende jegets
intensjoner og lytterens stumme absorbering av det sagte. I lyrikken kan leseren vare
bade fortelleren og Iytteren samtidig, og nettopp der ligger anledningen til
kontemplasjon.343

Martinez-Bonatis slutninger skiller seg fra den evrige fiktive-verdener-teorien og
vrir litt pd tanken om lyrikkens fiksjonalitet. Istedenfor & padpeke muligheten for a
samtale, framhever han den interne monologen og introspeksjonen. Samtidig oppfatter
han dem ikke som tiltale, men som et forsek pé a rekonstruere en fiktiv indre verden,

gjort av en fiktiv forteller. Martinez-Bonatis unike forstdelse av de fiktive elementene

340 1 tillegg kan fortelleren ha en representativ funksjon hvis han eller hun snakker om seg selv. Martinez-Bonati,
Fictive Discourse and the Structures of Literature, 93-94.

341 «The narrator»/«the speaker» —jeg bruker «det talende jeg» her for & framheve at Martinez-Bonati ikke refererer
til det etablerte konseptet om det lyriske jeg, men snarere til den engelsk-spréklige tradisjonen, selv om dette kan
vere grunnet oversettelsen fra spansk (boka er en engelsk oversettelse av ulike sammensatte spanske essays).

342 Martinez-Bonati, Fictive Discourse and the Structures of Literature, 96.

343 Jf. folgende sitat: «Similarly, the reader of, or the listener to, lyric poetry is able to inhabit unreservedly the
poem’s expressive dimension or solely as imaginary listener, but also, and essentially, as speaker (the predominant
dimension of lyric poetry) — because of the poem’s imaginary existence, because it is not real discourse by the
poet.» Ibid.
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i lyrikken vil videre spille en viktig rolle for Miroslav Cervenkas lekekonsept, og det er
serlig denne setningen som utpeker seg: «The reader does not actually engage in these
forms of life, but ‘plays’ them contemplatively.»*** Innlevelse er erstattet med deltakelse
i den kontemplative leken i Martinez-Bonatis tilfelle.3> A leke diktet for seg selv er noe
annet enn a leve seg inn i diktet. Ved hjelp av den kontemplative refleksjonen overvinner
man ogsa de gitte rammene for den estetiske illusjonens utforming; lyrikkens format og
kortfattethet ikke strekker til og ikke kan omfatte fortellingens kompleksitet. Leken er
forestilt, fantastisk, setter ingen grenser for sin (gjen)skaper — og den som leker, er med
pa a (gjen)skape. I tillegg regner kontemplasjonen ogsa med var egen refleksjon over
diktet og dets innhold, de potensielle autobiografiske trekk og metet med teksten pi et
altfor nert hold. Det er som a leve seg inn i og samtidig holde avstand og betrakte
utenfra. I min tolkning og videre bruk av teorien om fiktive verdener er Martinez-
Bonatis framheving av den kontemplative leken og det uuttalte, som uttrykk for det
uutsigelige, et utslagsgivende poeng for rekonstruering av diktenes fiktive verdener. Om
hvordan den forestilte kommunikasjonen, fiktive verdener, dikotomien form—innhold og
en slags kontemplativ lek sammenfaller, far vi vite i det neste underkapitlet.

1.4.6 Miroslav Cervenkas teori om lyrisk kommunikasjon og fiktive verdener

[ denne siste delen av kapitlet om lyrikkens fiktive verdener vil jeg sette sgkelyset pd en
litt annerledes framstilling av fiksjonskonstruerende elementer i lyrikken. Jeg vil
introdusere en teoretisk tilneerming som virker ganske fremmed i forhold til den norske
lyrikkteorien, og derfor velger jeg en mye mer droftende og detaljert presentasjonsmaéte.
Denne teorien kan brukes som en oppsummering av alle de ovennevnte synspunktene,
en slags krysning mellom den sjangerspesifikke lyrikkteorien og den evrige fiktive-
verdener-teorien, men den byr fremdeles pa nyskapende koblinger og utfordrer de
etablerte teoretiske modellene. Vi har lest at Elena Semino har lagt fram et forsek pa a
anvende den eksisterende narratologiske teorien pa lyriske tekster, men uten a formulere
et autonomt regelsett tilpasset lyrikken. Lyrikken skaper andre utfordringer enn epikken,

og man ma alltid ta i betraktning dens enestaende egenskaper og dens pavirkning pa

344 Martinez-Bonati, Fictive Discourse and the Structures of Literature, 92.

345 Vi kan anta at Martinez-Bonatis framstilling av kontemplasjon og lek er inspirert av den estetiske leken i
Schillers forstand. Etter Schillers syn er «estetisk aktivitet» en utvidelse av leken, og slik skiller den seg fra f.eks.
arbeid. Schillers konsept har blitt videreutviklet av mange andre filosofer. Se Hilde Hein, «Play as an Aesthetic
Concept,» The Journal of Aesthetics and Art Criticism 27, no. 1 (1968).
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fiksjonskonstitueringen. Cervenkas teori representerer derimot en unik mate & tenke
lyrisk kommunikasjon pd, inspirert til en viss grad av Martinez-Bonatis syn pé
kommunikasjon.

Miroslav Cervenka var en av de ledende figurene innenfor den tsjekkiske
lyrikkforskningen og var ogsa en publiserende dikter selv. Med sine intellektuelle rotter
1 tsjekkisk strukturalisme har han utvidet et paradigme med nye synspunkter pa metrikk,
fonologi, tekstkritikk, lyrisk mening og stilistikk. En spesiell plass i Cervenkas tenkning
har begrepet «lyrisk kommunikasjon». Det star i sentrum av hans bade tidlige og sene
forskerarbeid, men definisjonen har forandret seg med tiden. Forst var Cervenka mest
opptatt av det utenom-innholdsmessige, det vil si komposisjon, rytme og den sanselige
siden av diktspriket. Han péviste betydningen av en spesifikk grammatikk og av en los
tids- og romforankring i maten lyrikken taler til leseren pa. En spesiell oppmerksomhet
var viet selvtiltale og tiltale til leseren eller andre, fiktive stemmer i lyriske dikt.34® | sin
sene forskning innferte Cervenka en teori om fiktive verdener innenfor denne rammen.

Cervenka presenterer en teori som i motsetning til de fleste fiktive-verdener-
teoriene er mindre skjematiske, og den inneholder ikke en rekke spesifikke
verdenskategorier. Istedenfor a fokusere pa ulike fiktive verdenssituasjoner og hvordan
disse kolliderer, ser han pa det lyriske diktet som en innholdsmessig og formell helhet.
I likhet med Semino bruker han teorien om fiktive verdener eklektisk — i samspill med
den kommunikasjonsorienterte grenen av den tsjekkiske strukturalismen. Han betrakter
fiktive verdener som en del av verkets definitive mening og erstatter ikke diktets mening
med verkets fiktive verden, noe som er et mal for de fleste fiktive-verdener-teoretikerne.
Det er ikke bare forholdet fiktivt versus aktuelt han gransker, men ogsa hvordan
budskapet er gitt videre, og hvilken formell oppbygging det har. Denne teorien er sarlig
viktig ved at den understreker rollen til det lyriske jeget (hvis funksjon i Einans diktning
er helt sentral) og ved at den ikke folger noen skjematiske menstre tatt fra andre typer
diktning. Cervenkas interesse er tvert imot forankret i de typiske lyriske egenskapene
som subjektivitet, rytme og spraklige virkemidler, og hans teori gjor det ogsa mulig for
oss 4 drafte eksperimentelle dikt med henblikk pa fiksjon. Cervenka bygger ogsé sin
teori pd Lubomir Dolezels modell for fiktive verdener og avgrenser dem som spesifikke
virkeligheter tilknyttet teksten og tekstens univers. I neste avsnitt vil jeg sette sokelyset
pa hvordan Dolezels tanker om narrative fiktive verdener kan bli utvidet ved hjelp av

346 Det viktigste verket er Vyznamova vystavba literdrniho dila (1992), utgitt opprinnelig pa tysk i 1978 som Der
Bedeutungsaufbau des literarischen Werks. Miroslav Cervenka, Vyznamovd vystavba literdarniho dila (Praha:
Univerzita Karlova, 1992).
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teorien til Kendall Walton og tsjekkisk strukturalisme, og hvordan disse veves inn i
hverandre i Cervenkas optikk. I tillegg preges Cervenkas perspektiv av framhevingen
av lyrikkens spesifikke stilling i forhold til alle de ovennevnte teoriene.

1.4.6.1 Praha-strukturalistenes pavirkning

Vi kan anskueliggjore Cervenkas interesse for littereer kommunikasjon ved & se pi
Praha-skolens teoretiske grunnlag. Hovedkilden for Cervenkas lyrikkforskning er
strukturalismen og dens tsjekkiske gren. Praha-strukturalistene har stilt seg spersmal om
kunstverkets verdi og intensjonalitet — som en del av sin debatt om kunstens funksjoner.
Begge disse aspektene tydeliggjor at kunstverkene ikke eksisterer autonomt, og at de
ikke far sin kunstneriske verdi av seg selv. Derfor er Praha-skolens og Cervenkas
tilnermingsmate bevisste pd kunstens samspill med bade forfatteren og leseren. Men
fremst av alt drefter Cervenka tanken om verkets individuelle, autonome verden. Denne
tanken dukket opp allerede i tekster til noen av Praha-kretsens medlemmer pa 30-tallet,
men pa det tidspunktet 14 fokus hovedsakelig andre steder. Praha-strukturalistene var
mye opptatt av tekstens og dermed sprakets funksjonalisme.34” Deres semiotiske teori er
basert pa tanken om at det finnes et poetisk sprak som sammen med et vanlig, dagligdags
sprdk skaper en slags byttestruktur hvor to sprikstrategier veksler seg imellom: det
tradisjonelle og velkjente sammen med det innovative. Disse to enhetene kan
manifesteres péa forskjellige og spesifikke mater, og slik fanger de leserens
oppmerksomhet.3*® Disse egenskapene kunne bli gransket innenfor sikalte narrative
modi, et begrep som serlig spilte en viktig rolle i Jan Mukaiovskys forskning.34°

Ved siden av tanken om narrativitet er Praha-strukturalistene ogsa opptatt av
kategoriene subjekt, kunstverk, og verkets sosiale omgivelser og mottakelse. Det
littereere subjektet blir forstdtt som en semiotisk enhet, som er i korrelasjon med
forfatterpersonligheten; subjektet som tegn star i et forhold til forfatterens private liv og
skriving, men dette forholdet er ikke deterministisk. Subjektet er samtidig et ledd
mellom verket og samfunnet, det interagerer med samfunnet gjennom sitt publikum og
endres i tid og under pavirkning av flere sosiale faktorer.3%° Om vi deler kunstverket i to

347 Lubomir Dolezel, Occidental Poetics: Tradition and Progress (Lincoln — London: University of Nebraska
Press, 1990), 150-51.

348 Foit, An Introduction to Fictional Worlds Theory, 96.

349 Ibid.

350 Dolezel, Occidental Poetics: Tradition and Progress, 161-162.
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motstykker, sd kan vi snakke om en lingvistisk norm og en estetisk norm. Mens den
lingvistiske normen ligger mest i teksten og tekstens koder, kommer den estetiske mest
til uttrykk gjennom den littereere kommunikasjonen med leseren («mottakeren») og
samfunnet. Dette er ogsd det punktet hvor den tsjekkiske strukturalismen skiller seg fra
den Saussurske strukturalismen. I kommunikasjonen med publikum er det ogsa den
fiktive siden av verket som har virkning, selv om denne tanken ikke ble fullt utviklet pa
det tidspunktet.

Grunnlaget for det fiktive kan finnes i Mukatovskys teori om tegn. Han betrakter
kunstverket som et eksepsjonelt tegn som utgjer en egen helhet og et eget system.3>!
Kunstverkets indre organisering er i hans oppfatning naermest sammenlignet med en
slags indre verden. Verket har bdde sitt eget verdisystem og en bestemt strukturhelhet.
Kunstverket er i tillegg selvrefleksivt og selvrefererende. Anders Heldal og Arild
Linneberg skriver om Mukafovskys estetiske teori: «Ut fra den ovennevnte
bestemmelsen av kunstverket som artefakt, estetisk objekt og referanse til virkeligheten,
mé det immanente verdisystemet da befinne seg i artefakten, pd ‘uttrykksplanet’.» 3°2
Kunstverket har da sin egen, veldig avgrensede eksistens og informative verdi. Mads
Claudi parafraserer dette slik at enkeltdeler av kunstverket ikke star 1 forhold til den
utenomtekstlige virkeligheten, men dette verket er et system i seg selv: «Mens teksten
som helhet far sin betydning gjennom sin plass i det litterere systemet, far tekstens
enkeltdeler sin mening i kraft av sin plass i det systemet som utgjeres av teksten.» 33

Men Mukarovsky gir enda videre i teorien nar han ser p4 sammenhengen mellom
leseren, leserens kunnskaper og verkets (for det meste romanens) egen virkelighet —
kunstverkets virkning kan etter hans mening nesten sammenlignes med et fengsel.
Mottakeren (leseren) som blir fanget av verket, kan tilegne seg en mye storre del av
teksten og oppdage saksreferanser i tekstens betydning som han eller hun tolker i lys av
sin egen virkelighet:

Som tegn fir kunstverket altsd endret saksreferansen, idet den samtidig svekkes
og forsterkes. Svekket er forholdet til virkeligheten i den forstand at verket ikke
viser til den virkeligheten det direkte framstiller, forsterket er forholdet til

351 Oppsummerende om dette: Arild Linneberg, «Formalisme og strukturalisme,» i Moderne litteraturteori, red.
Hans H. Skei, et al. (Oslo: Universitetsforl., 1993), 14-16. og Mads Breckan Claudi, Litteraturteori, vol. 192,
Skriftserie (Landslaget for norskundervisning : trykt utg.) (Bergen: Fagbokforl., 2013), 48-51.

352 Anders Heldal, Arild Linneberg, og P. G. Bogatyrev, Strukturalisme i litteraturvitenskapen, vol. 411, Fakkel-
bok (Oslo: Gyldendal, 1978), 26.

353 Claudi, Litteraturteori, 192, 48.
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virkeligheten ved at kunstverket som tegn far umiddelbar (figurlig, forestillende)
tilknytning til de virkeligheter som er tilgjengelig for mottageren og derved til
hele hans univers — forstatt som et kompleks av verdier. P4 den méten far
kunstverket evnen til & referere til helt andre virkeligheter enn den det selv
umiddelbart framstiller og til andre verdisystemer enn det det selv er sprunget ut

av og bygget opp pa.®>*

Verkets virkelighet er bare et steg til tekstforstaelsen fordi den alltid vil ha sin motpol 1
det aktuelle. Samtidig understreker han flere steder at kunstverkets estetiske verdi ikke
finnes i en enhetlig form, men er tvert imot delt opp blant andre ikke-estetiske verdier.
P& den méten nekter han & skille mellom form og innhold i1 kunstanalyser, men vi mé
snakke om kunstverkets «totale oppbygning». Denne ideen kan knyttes til Mukatovskys
betraktning av kunstverket som «et kompleks av motsetninger». Antinomien mellom
form og innhold viser seg ogsa i at man finner en del innholdsmessige elementer 1
verkets form og struktur, mens innholdet ogsa er med pa & bygge verkets ytre form.3
Eller som Mukatovsky hevder: «kHver komponent er samtidig seg selv og ikke seg selv,
og tilsvarende star verket som helhet 1 et motsetningsforhold til det som befinner seg
utenfor verket».3>¢ Disse verdiene er foranderlige, kan alltid omgrupperes og slik blir
verket, tross all sin autonomi, alltid stdende i forbindelse med de samfunnsmessige
faktorene. Vi kan si at kunstverket alltid aktualiseres hos mottakeren — hver gang pa nytt
— 0g denne aktualiseringen produserer en ny, aktuell verdi som overvinner de andre
potensielle estetiske verdiene.

Kunstverkets form og innhold sammenfaller i en total betydningsorganisering; de
er ikke lenger motsetninger, men snarere en enhet som utgjer den estetiske verdien, og
som har en spesiell virkelighetsreferanse. Heldal og Linneberg tolker det slik at
kunstverket «i1 kraft av sitt eget immanente verdisystem viser [...] til ‘de sosiale

fenomenenes totale kontekst’, kunstverkets eget verdisystem settes opp mot

354 Jan Mukatovsky, «Estetisk verdi som sosialt faktum,» i Strukturalisme i litteraturvitenskapen, red. Anders
Heldal, Arild Linneberg, og P. G. Bogatyrev (Oslo: Gyldendal, 1978), 81.

355 Motsetningene og den dialektiske spenningen dem imellom fér enda sterre betydning i moderne kunst.
Leseren/mottakeren betrakter verket hovedsakelig pa bakgrunn av motsetninger og uoverensstemmelser i et helt
betydningskompleks. Hvis denne dynamikken er svak, blir verket automatisert og har ikke nok & tilby leseren.
Hvis det tvert imot stér altfor mange uoverensstemmelser i teksten, blir verket altfor utilgjengelig. Det er altsa
motsetninger som definerer kunstverket og dets kvalitet. Mer om hvordan motsetningene bidrar til var forstaelse
av verket, i Mukarovsky «Dialektiske motsetninger i den moderne kunsten,» i ibid., 213-232.

356 |bid., 218.
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kollektivets.»%*" Her kommer Mukafovsky veldig nert resepsjonsestetikken og etablerer
noen vesentlige regler for mottakerens betrakting av kunstverket. Imidlertid papeker han
at kunstverkets estetiske verdi «befinner seg aldri 1 en hviletilstand» og felger
samfunnsdebattens dynamikk.3®® Verkets konfrontering med mottakeren og
aktualiseringen av dets estetiske potensial er grunnsteinen i Mukarovskys egen
resepsjonsestetikk. Siden den sosiale konteksten bestandig endrer seg, kommer det alltid
en ny tilegnelse og omvurdering av kunstverket, men samtidig forblir dets indre helhet
stabil og uforanderlig. Denne tosidige lesningen av kunst som tegn forer videre til noe
som Heldal og Linneberg kaller for «en aktivt medskapende funksjon; kunsten blir et
dialogisk fenomen og kunsterfaringen en prosess».3>° Mukafovsky gir slik et teoretisk
utgangspunkt til Cervenkas oppfatning av subjektets prosessualitet og dobbeltvirkning.

Selv om Bohumil Foit ogsa framhever Mukatovskys rolle for utviklingen av den
strukturalistiske teorien i retning av fiksjonalitet, gjor han samtidig oppmerksom pé at
det ikke var Mukafovsky som sé pa «a literary-artwork-created world» som «a highly
structured entity which is dependent on the structure of the work as a whole, and thus
necessarily bound to other narrative levels and entities».*®® Det var Felix Vodicka, et
annet medlem av gruppa, som begynte a snakke om «unike verdener» som kjennetegner
litteraere tekster. Han har dessuten innfert begrepet «fiktiv/oppdiktet verden» for a
betegne verkets autonome verden.3®! Vodicka oppfatter den fiktive verdenen som en
slags autonom litteraer virkelighet, eller verkets egen ytre verden. Han opererer ogsé
med to forestillinger om virkeligheten — det finnes en unik littereer virkelighet i teksten
som man mi se pa bakgrunn av vér virkelighet. Hans idé om en ytre verden
karakteristisk for ett enkelt verk kan betraktes som en klar forleper for den tsjekkiske
mulige-verdener-teorien. Foft gjengir noen vesentlige sider av Vodickas tanker i sin

egen oversettelse:

Under the term outer world we do not understand only a material environment
but also the whole social, mental and ideological atmosphere in which literary

characters and also plots take place. [...] Both the plot as well characters are

357 Heldal, Linneberg, og Bogatyrev, Strukturalisme i litteraturvitenskapen, 26.

358 Mukaiovsky, «Estetisk verdi som sosialt faktum,» 72.

359 Heldal, Linneberg, og Bogatyrev, Strukturalisme i litteraturvitenskapen, 28.

360 Foft, An Introduction to Fictional Worlds Theory, 97.

361 Tsjekkisk skiller i likhet med engelsk mellom to uttrykk som begge kan oversettes med «fiktiv» pa norsk, men
ikke er det samme. Her vil jeg bare markere at han ikke sier eksplisitt «en fiktiv verden» pd samme mate som
nétidig teori.
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involved in a world alongside their space and time aspects; therefore, ina literary
artwork motifs exist that refer to the outer world. These motifs in fact create a
specific continuous context, which serves as a base for fictional characters during
the whole story.62

Jeg mener at det er viktig & pavise denne tidlige definisjonen av verkets unike verden,
som trolig har forutbestemt den videre begrepsutviklingen. Vodickas verk har ikke fatt
like stor innflytelse som arbeidet til de fremste medlemmene av Praha-kretsen, og derfor
kan vi anta at hans verk kun kunne pavirket de tsjekkiskspraklige forfatterne. Hans
betraktninger er ogsa ganske enestdende i sin samtid. Som Foit papeker, var den
dominerende tanken om fiktive verdener pa det tidspunktet begrenset til bilder som er
avledet fra og kopierer var virkelighet. Av den grunn heres Vodickas resonnementer om
verkets autonome verden veldig nytenkende ut. Gjennom sitt syn pa fiktive verdener
mestret han & gjenskape narrative menstre 1 teksten og bygget spesifikke konstellasjoner
ut fra dem.3®® Mange av disse tankene kan finne gjenklang i DoleZels teori om fiktive
verdener i narrative tekster, men de kan ogsa anvendes pa primert ikke-narrative tekster

og har ogsa relevans for analysen av Einans forfatterskap.

1.4.6.2 Fiktive verdener og leken «som omy

Etter et kort tilbakeblikk pd de tidlige strukturalistiske ideene om subjekt, litteraer
kommunikasjon og verkets fiktive verden vil jeg rette oppmerksomheten mot Miroslav
Cervenkas egen lyrikkteori. I denne sammenhengen kan han betraktes som en
representant for den tsjekkiske strukturalistiske arven. Han samler tanker fra bade
strukturalismen og teorien om fiktive verdener i sitt eget arbeid. Som akademiker skolert
i Tsjekkoslovakia under den sterke pavirkningen fra Praha-kretsen pa 60-tallet, etablerte
han seg forst som en dyktig popularisator av nettopp Praha-kretsens tenkning. | denne
and publiserte han flere artikler og beker om mening i lyrikk, og i dette arbeidet fulgte
han sazrlig Jan Mukarovskys tanker om den estetiske funksjonen og hvordan den
manifesterer seg 1 verket gjennom méten verket kommuniserer pa. Kort for sin ded i

2005 utarbeidet Cervenka en oppsiktsvekkende teori om lyrisk kommunikasjon som

362 Foft, An Introduction to Fictional Worlds Theory, 98.
363 [bid.
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innlemmer lyrikkens fiktive verden som en av delene.** Likesom Praha-strukturalistene
baserte sin teori om poetikk pa ideen om «litteraer kommunikasjon», er ogsa Cervenka
hayst opptatt av kommunikasjonsbegrepet, men pa et annet niva. Praha-strukturalistene
sd pa en tekst som et semiotisk tegn som kommuniserer. Kommunikasjonen forutsetter
ogsé flere enheter som deltar i en slags utvekslingsprosess. Her er det ikke lenger kun
snakk om innlevelse, men denne utvides til en mer innviklet og flerstemmig samtale
mellom de enkelte deler av diktet.

Men det er ikke kun Praha-kretsens framskrittsvennlige forhold til fiksjonaliteten
som har satt sitt preg pa Cervenkas forskning. Ogsa Mukafovskys sene subjektteori viser
seg som en innflytelsesrik kilde. Forst og fremst betraktet Mukatovsky lyrikkens
subjektivitet som avhengig av diktets tema.%®® Den utvikler seg ikke i samsvar med
tekstens temporalitet, for temporaliteten er betydelig redusert og skjevet i bakgrunnen.
Her er Cervenka enig med sin tsjekkiske kollega, men ikke uten forbehold. Mukatovsky
var i sin strukturalistiske forskning en tilhenger av tanken om en sékalt kollektiv
bevissthet, og derfor provde han & tone ned lyrikkens mulige subjektivitet ved & forklare
antatte tegn pa subjektivitet med andre, mer generelle faktorer. Cervenka anser derimot
diktets subjekt som noe mye mer mangfoldig. Han far enda sterkere impulser fra
Karlheinz Stierles ideer om subjektet som «a speaker who is articulated in the process
of this [search of identity] quest».36®

Som folge av dette erstatter Cervenka Mukafovskys tematiske forstaelse av
subjektet med en framstilling av et reflekterende, folende og drommende lyrisk jeg, som
virker som et system: «In the lyric problem, the subject is not primarily presented in his
or her temporal changes, but rather as a ‘system’ of both paratactic and hierarchically
organized components.»*®” Ved siden av subjekttolkningen aktualiserer Cervenka ogsa
synet pd fiktive verdener. Han gjor oppmerksom pd at en fiktiv verden ikke
nedvendigvis ma vere en form for en spesifikk romtid, men det er snarere en ontologisk
situasjon typisk for «tekstens semantiske korrelaty som stir i forhold til var aktuelle

verden. Her refererer han sarlig til Ryans konsept om den fiktive situasjonen.3®

36412003 publiserte Cervenka boka Fikcni svéty lyriky (Lyrikkens fiktive verdener), som han senere oppdaterte, og
den nye oppdaterte versjonen ble utgitt i 2005 som en del av et sterre kompendium. Det er denne nyeste versjonen
jeg skal bruke i teksten: Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 711-783. Hovedpoengene fra denne teksten ble ogsa
oppsummert i en engelsk artikkel som ble utgitt etter forfatterens ded (se neste fotnote).
365«"Discovering" the Fictional Worlds of Lyric Poetry,» 240.
366 |bid.
367 Ibid.
368 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 714-715.
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Analysen av fiktive verdener i lyrikken har i trdd med dette ikke noe annet mal enn &
utforske hvordan leseren kan relatere seg til diktets fiktive verden. Kommunikasjonen
mellom dikteren, verket og leseren er ogs et av hovedpunktene for Cervenka.

Helt fra begynnelsen av sin karriere har Cervenkas vart opptatt av spersmal om
diktets subjekt — pa ulike nivaer.3%° I sine tekster definerer Cervenka sin subjektteori pa
bakgrunn av den aktuelle lyrikkforskningen — og her blir han svert internasjonal og
avgrenser sine tanker sarlig i forhold til den engelskspraklige forskningen.®’® Han stiller
seg 1 opposisjon til Jonathan Culler og hans pdstander om upersonlige systemer, hvor

371 Cervenka sikter mot 4 underminere den subjektlose

det lyriske subjektet oppleses.
tolkningen og presentere dikt som noe narrativt (eller snarere fiktivt), men pa sine egne
premisser. Som jeg har vist i kapitlet om den retoriske lesningen av lyrikken, skiller
Culler mellom to krefter i den lyriske diktningen — diktets performativitet (eller
ritualitet) og dets fiksjonalitet. Culler aksentuerer nettopp det performative aspektet som
vesentligst for dikttolkningen. Cervenka motsetter seg eksplisitt det subjektlose og
retoriske synet pa lyrikken ved a vektlegge subjektets segken etter selvidentitet som den
viktigste prosessuelle kraften bak det lyriske diktet. Subjektets rolle er da ikke & snakke
til leseren, men & granske sine egne muligheter og sin stilling 1 verden. Den fiktive

verdenen virker som en slags skueplass for integrering av omverdenen i subjektets egen

369 Her synes jeg ogsa det er pa sin plass 4 papeke at Cervenka ikke er den eneste som drefter sporsmélet om det
lyriske jeget. En betraktelig del av den tsjekkiske lyrikkforskningen er viet til det lyriske subjektets stilling (f.eks.
Karel Piorecky, Pavel Jiracek). Deres syn er for det meste forankret i Mukafovskys tenkning og konsentrerer seg
om leseprosessen som en kommunikasjonssituasjon. En slik situasjon kan forstds som en trekant dannet av
forfatteren (ofte i form av en overordnet bevissthet), «det lyriske subjektets jeg» og betrakteren (et foretrukket
begrepet istedenfor «lesereny). Teorien er i hovedsak opptatt av betrakterens stilling og muligheter i leseprosessen,
og lesningen er ofte er forstatt som en slags katarsis. Den tsjekkiske skolen er lite preget av nykritikken og
poststrukturalismen, men trekker ofte inn tyskspréklige teorier og kritikere (Stierle, Iser 0sv.). | sin sene fase (etter
2000) kommer teorien om fiktive verdener inn i bildet takket veere DoleZels engasjement og en rekke oversettelser
av de grunnleggende teoretiske bekene. I denne teksten vil jeg primert sette fokus pa Cervenkas teori, men det
kan dukke opp henvisninger til andre tsjekkiske teoretikere i forbindelse med ham senere i avhandlingen.

370 Foft skriver at subjektdreftingen alltid har spilt en viktig rolle hos Cervenka, men forstaelsen av den har blitt
endret med tiden. Fra det klart strukturelle og strukturalistiske beveget Cervenka seg i retning av den mer
fenomenologiske forstdelsen av fiktive verdener som subjektets virkeomréade. Se f.eks. Foft, An Introduction to
Fictional Worlds Theory, 98-101.

371 Jf. folgende sitat: «The self is dissolved as its various functions are ascribed to impersonal systems which
operate through it.» I Jonathan Culler, The Pursuit of Signs: Semiotics, Literature, Deconstruction (London:
Routledge & Kegan Paul, 1981), 37. Se ogsi Cervenka, «"Discovering" the Fictional Worlds of Lyric Poetry,»
241.
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verden.3’2 Apostrofer og troper som finnes i diktet, deltar i dette og gjor ikke
diktverdenen mindre fiktiv.

Cervenka mener at uavhengig av den fysiske tidsdimensjonen utvikler subjektet
seg gjennom mentale prosesser, det krysser forskjellige paradigmesystemer og
projiserer denne «bevegelsen» verbalt: «The course of time is directed by the course of
mental processes of the subjects and by the factors that are independent of any mimetic
time, factors connected with natural and conventionalized temporal dimensions of poetic
forms.»*"® Det mimetiske kan vare helt forvrengt eller ikke-uttrykt, men subjektet er
uansett handlende, og vi gjenkjenner intuitivt hva diktet dreier seg om. Det mimetiske
viser seg faktisk ved at diktet kan omhandle hva som helst, hvilken som helst «entitet»
som vi mater 1 var aktuelle verden, og dette kan vare en del av subjektets fornemmelse,
visualisering, erindring og sa videre.3”* Cervenka innremmer samtidig at lyrikken kan
vare narrativ pa et vis. Det narrative gjemmer seg 1 alt som er utelatt og underforstétt i
diktet (det er sannsynlig at diktinnholdet binder seg til noe fortiet og ikke-uttrykt). Det
som er substansielt forskjellig fra narrative teknikker er at det fiktive subjektet (altsa
jeget) er bade forteller og fokalisator — subjektet blir da stdende 1 det absolutte sentrum
av diktets fiktive verden.®"

Det mest originale bidraget i Cervenkas teori er imidlertid hans identifisering av
to subjekter i diktet. Subjektet, slik vi oppfatter det i dikttolkningen, er likevel ikke
fordoblet, men snarere splittet i to helt forskjellige enheter. Subjektets splittelse har
serlig betydning for tolkningsprosessen, og det dpner et nytt lag 1 det lyriske rommet.
Det ene subjektet kan forenes med det jeg har kalt for «det lyriske jeg», mens det andre
subjektet skapes i var betraktning av verket. For bedre & forstd Cervenkas pastand om
flere subjekter i lyrikken, kan vi se pA Mukatovskys teori om subjektet. Han oppfatter
subjektet som en entitet som gir oss tilgang til det litteraere verket. Det er et sted hvor
den estetiske funksjonen kan opptre, og samtidig fungerer den som en slags apning for
dikteren og leseren (forfatter-subjekt vs. leser-subjekt). Dette papeker ogsa Endre Bojtar

1 sin oppsummering av Mukarovskys arbeider:

372 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 731.

373 Cervenka, «"Discovering" the Fictional Worlds of Lyric Poetry,» 241.

374 1bid.

375 Her refererer Cervenka til DoleZels typologi over narrative fiktive verdener med en agens som ligner mest pa
lyrikkens fiktive verdener. Cervenka, ibid. Se ogsa kap. “One-Person Worlds” i Dolezel, Heterocosmica: Fiction
and Possible Worlds.
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A few years later Mukatovsky (1940-1945:173) went further in his determination
of the poetic subject when he wrote that "the poetic personality is a structure, i.e.
an unstable and continuously moving play of forces" which, of course, "is not
identical with the psychic structure of the poet as man'; moreover, it cannot even
be found in the work itself but is to be found, instead, between the work and all
those factors which surround the work and that can, for example, also be the con-
crete personality of the poet. This is not the meaning-unity created by the work,
the subject of the work, to be posited behind the whole work (which is created by
the work even if the concrete personality is not known or if there are several
authors) but only that part of it which Stawinski (1966:56) called "the
hypothetical subject of the creative activity", and which implies the role which
could be deduced from the biography of the author, which the author takes up in
the creative process.3"

I dette utdraget ser Bojtar serlig pa forfatterens rolle i forhold til diktet, hvor forfatterens
kreative kraft blir en del av et slags oversubjekt. Mukafovsky mente videre at dette
oversubjektet er et skjeringspunkt hvor leseren og skaperen av verket metes. Ved a
projisere verkets subjekt kommer leseren tilbake til skapelsen av verket.®”” Cervenka er
sterkt pavirket av Mukatovskys subjektteori og skiller ogsa mellom flere deltakere med
ulike roller i lese- og tolkningsprosessen. Cervenka illustrerer stillingene til enkelte
subjekter (ev. oversubjekter) i sin egen subjekt-modell:

Subjekter som snakker:

Empirisk forfatter — verkets subjekt — lyrisk subjekt — (en annen talende entitet i dialog)
Subjekter som betrakter:

Empirisk leser — implisert leser — (den lyriske monologens adressat) — (en annen

tilstedeveerende betrakter)®'®

Ved hjelp av denne modellen konseptualiserer han alle entiteter som kan delta i den
lyriske kommunikasjonen. Han tyr igjen til den tsjekkiske strukturalismen, men erstatter

deltakerne i det lyriske metet. I trad med Mukaiovsky pastar Cervenka at det konstrueres

876 Endre Bojtar, Slavic Structuralism, Linguistic & Literary Studies in Eastern Europe (Amserdam: Amserdam:
John Benjamins Publishing Company, 1985), 70.
877 Foft, An Introduction to Fictional Worlds Theory, 95-96.
378 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 747.
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et slikt hypotetisk subjekt i leserens bevissthet ved hver lesning, men han aktualiserer
den gamle strukturalistiske teorien med begrepet «game» av den amerikanske filosofen
Kendall Walton.®”® Dikttolkningen antar da konturene av en slags hermeneutisk lek. Vi
som lesere har tilgang til denne lekeverdenen som overstiger subjektets fiktive verden.
Fiktive verdener dupliseres slik til én verden som tilherer diktet og én verden som
tilhgrer leken, og verkets subjekt blir plassert mellom dem.

I sin bok Mimesis as Make-Believe: On the Foundations of the Representational
Arts®0 tar Walton opp blant annet tilskuerens eller leserens innlevelse i fiksjonen. Hans
forstielse av mimesis-begrepet er imidlertid ikke bokstavelig og basert pd etterapning.
Walton sammenligner forholdet mellom tilskueren eller leseren og det fiktive verket
med et spill som om, «game of make-believe». Denne betegnelsen er hentet fra en
barnelek og barnas engasjement i den fiktive leken nar de bruker sin forestillingsevne
for & skape ikke-eksisterende storrelser og fakta. Ifelge Walton foregér var innlevelse 1
representasjonsverk pa samme mate.®8! Slik som barna later som om noe eksisterer i
leken, later ogsa leserne som om verkets fiktive verden eksisterer. Selv om Walton ikke
er uten forbehold til ideen om fiktive verdener, innremmer han at vi ma regne med den
nar vi betrakter fiksjonen og dens virking pa tilskueren eller leseren. | tillegg skiller han
mellom «fictional worlds of games of make-believe, fictional worlds of representational
works, and fictional worlds of dreams and day-dreams».2®2 Videre forklarer han
samspillet mellom disse verdenene ved hjelp av et konkret eksempel, Seurats bilde La
Grande Jatte:

Among game worlds are the worlds of games in which representational works
are props. If Richard is a viewer contemplating La Grande Jatte, there is a world
of his game. We must be careful not to confuse this world with the world of La

379 Kendall Waltons verk har allerede hatt stor pavirkning pa Marie-Laure Ryans tanker om resentrering og virtuell
realitet, se sarlig Narrative as Virtual Reality. Det er spennende a se at selv om begge forskerne — bade Cervenka
0og Ryan — henter argumenter fra Walton, bruker de disse argumentene for & stette motsatte syn pa fiksjon i
lyrikken, hver pa sin side. Samtidig vil jeg ikke antyde at Ryan intensjonelt ville motsatt seg Cervenkas konsept,
men snarere at de ender opp med helt motsatte pastander. Cervenka tilkjennegir imidlertid en klar motstand mot
Ryans tidligere slutninger og kommenterer dem serlig i «Fikéni svéty lyriky,» 714-715. Waltons pragmatiske
oppfatning av fiksjon spiller ogsa en rolle for Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 11-12.

380 Legg merke til at Walton omtaler bade visuell kunst, litteratur, teater og film. Kendall L. Walton, Mimesis as
Make-Believe: On the Foundations of the Representational Arts (Cambridge, Mass: Harvard University Press,
1990).

381 |bid., 11-13.

382 |bid., 58.
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Grande Jatte itself, and in general not to confuse the worlds of games that
appreciators play with representational works with worlds of the works.383

Ut ifra dette, og i trad med hans tidligere strukturalistiske forskning, utarbeider
Cervenka sin teori om to forskjellige subjekter i verket, som befinner seg hver i sin egen
verden, men som kommuniserer med hverandre. Samtidig utvider han Waltons
lekekonsept med Martinez-Bonatis tanke om fiktiv kommunikasjon som kontemplasjon.

Gjennom lek og fiktiv kontemplasjon argumenterer Cervenka ogsid mot Marie-
Laure Ryans fornektelse av lyrikkens fiksjonskonstituerende kraft. Cervenka mener
altsa at Ryans modell for litteraeer kommunikasjon tross alt kan tilpasses den lyriske
diktningen. Ryan identifiserer hvem som er en empirisk person, og hvem som er fiktiv
i en slik kommunikasjon, men finner det sveart usannsynlig at leserens omplassering til
den lyriske verdenen kunne finne sted i diktet.3®* Slik betviler hun lyrikkens evne til &
skape verdener. Cervenka gir sterkt imot hennes antakelser, og det gjor han ved 4 utvide
Ryans kommunikasjonsmodell med Felix Martinez-Bonatis konsept om «kontemplativ
situasjon», som erstatter den vanlige talehandlingsmodellen.3%® Men selv om Cervenka
er enig med Ryan i at leseren ikke direkte kan leve seg inn i den lyriske fiktive verdenen,
forkaster han ikke tanken om omplasseringen. For & lese denne umuligheten anvender
han Waltons «som-om»-modell, hvor leserens rolle i1 den kontemplative situasjonen
endrer seg til deltakelse 1 kunstverkets lek. Lekens fiktive verden kaller han ogsa for «fri

kontemplasjony,38®

som ogsd kan forstds som en estetisering av verket — en prosess som
far oss til & tenke fiktivt ogsa om lyriske dikt.

Denne dristige forskyvningen er basert pa Cervenkas tro pa lyrikkens egenartede
natur. Som sagt ovenfor omplasserer Cervenka leseren til lekens verden istedenfor
diktets fiktive verden i sin lesning. Han argumenterer med at siden lyrikken og epikken
alltid har veert to forskjellige sjangrer og deler av litteraturen, si er det helt &penbart at
ogsa deres fiktive verdener blir forskjellige og dermed dannet pa ulike premisser. Diktets
fiktive verden er sa 4 si utilgjengelig for direkte tolkning fra leserens side. 37 Den er
tildekket og ligger som bak et lag med dugg for leseren, takket vaere det poetiske spraket.
Men den fiktive verdenen er likevel konstruert pa samme méte som den aktuelle. Den

har mange lag, og slike overgangslag gjor det mulig for oss & trenge inn i verdenen og

383 Walton, Mimesis as Make-Believe, 58.

384 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 717-718. Se ogsa underkap. 1.4.2.
385 Tbid. 718, se ogsd delen on Martinez-Bonati, underkap. 1.4.5.

386 |bid., 716.

387 |bid., 767-68.
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kommunisere med dens indre lag. Og leseren fér tilgang til disse lagene bare gjennom
deltakelse i en slags tolkningslek.388 I denne sfaren av «en leken kontemplasjon og en
kontemplert lek» er verkets fiktive verden (inkludert det lyriske subjektet) omvurdert og
gjenoppfattet en gang til, konfrontert med betydningskomplekser som ikke deltar i den
fiktive verdenen, og bare i denne harmonien konstitueres det som den litterare
semiotikken kaller for «et estetisk objekt».38° | den aktuelle verdenen er det leseren som
bestemmer seg for & delta i som-om-leken og leker som om han eller hun er en del av
verkets verden. I verkets sfere er det lyriske subjektet bare én av deltakerne, men det
blir samtidig en aktiv deltaker og formidler i diktets fiktive verden. I en slik tolkning
danner leseren da en slags tolkningstrekant sammen med verkets subjekt og det lyriske
subjektet.

1.4.6.3 Det lyriske subjektet og dets verden

Det at det er to verdener som utgjor diktets helheti Cervenkas teori, er bide en berikende
vending i lyrikkteorien og en ny kilde til usikkerhet og misforstaelse. Hoveddelen av
Cervenkas bok om lyriske verdener dreier seg nettopp om denne dobbeltheten. Det er
helt vesentlig 4 kartlegge hva Cervenka forstar med et lyrisk subjekt. Etter hans egne
ord er det «et betydningskompleks» som finnes innen det litterere verkets struktur og
komposisjon, bade pé det tematiske og det litteraturtekniske planet.3*° Hovedinstansen
I den lyriske samtalen er fremdeles det lyriske subjektet med sin fiktive verden.
Cervenka presenterer for oss noen antakelser om det idet han sier at det lyriske subjektets
verden er uttrykk for det komplekse, multiple, men ogsa det ustadige i diktet. Hva som
helst som subjektet dremmer om, tenker pa eller resonnerer seg fram til, kan vare et
objekt i den fiktive verdenen. Men som Cervenka papeker, kommer diktets objekt til oss
gjennom subjektets sansning og fornemmelse snarere enn gjennom en linear
fortelling.3®* Videre bemerker han en interessant kobling mellom lyrikken og de

narrative tekstene. Her viser han til DoleZels drefting av tekstens autentifiserende

388 Selv om Cervenka aldri bruker denne betegnelsen, anser jeg det som brukbart og passende & innfore dette
begrepet i avhandlingen.

389 | sine pastander er Cervenka ogsa pavirket av en annen tsjekkisk teoretiker, Zdendk Mathauser, som selv hadde
definert to typer subjekt — ett innenfor verket og ett et sted mellom innsiden og utsiden — men uten a inkorporere
teorien om fiktive verdener. Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 750.

3% Denne definisjonen har han presentert allerede i sin tidlige bok fra 1992. Vyznamovd vystavba literdrniho dila,
117.

391 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 729-730.
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funksjon.3%2 Siden jeget disponerer over absolutt kunnskap om verdenen, og dermed
ogsa over automatisk verifikasjon av det som har blitt sagt, ligger den lyriske fiktive
verdenen narmere et narrativ med en allvitende forteller enn et narrativ med en forste-
personforteller.

Selv om det lyriske subjektets automatiske autentifikasjon av fiktive fakta bringer
lyrikken narmere epikken, innremmer Cervenka ogsa at det finnes noen veldig viktige
forskjeller mellom disse to litteraere sjangrene/modiene (merk at Cervenka i stillhet
forbigér spersmalet om storsjangrer og litteraere modi). Disse forskjellene gjelder serlig
informasjonstettheten 1 diktet. Mens de vanlige episke tekstene sikter mot & gjenfortelle
en helhetlig handling, er opplevelsen av lyrikken nesten utelukkende motsatt — ved
lesningen strever vi med en kontinuerlig inkoherens og ufullstendighet. Derfor er vi nedt
til & sette opp hypoteser og slutninger om subjektet og dets verden. I spersmalet om
presupposisjon og antakelse i lyrikken stotter Cervenka sin tsjekkiske kollega og
stadfester Dolezels teori om en fiktiv ensyklopedi basert pa teksten. Alle vare hypoteser
kommer kun fra det som taleren sier, og hvordan det er skildret. Reintegreringen i den
fiktive verdenen skjer ikke gjennom analogier avledet fra var aktuelle verden, men via
integrasjon av poetiske former som rytme, komposisjon, metaforikk, strukturen av
stemmer i form av paralleller og kontraster i stemningen som diktet kjennetegnes av.3%2
Var kunnskap om den fiktive verdenen aktualiseres forelopig og endres stadig. Denne
skapelsesprosessen og gjenskapelsen av verket gjennom leseren er faktisk et dypdykk i
den andres tanker og felelser — og & skjenne den andres tanker gjennom lyrikken er ett
av grunnprinsippene som den fiksjonaliserende lyrikkteorien framhever.

A skille mellom verkets subjekt og det lyriske subjektet kan betraktes som det
starste bidraget og den viktigste endringen i fiktive-verdener-teorien og samtidig i hele
dikttolkningslogikken. Denne tvetydigheten tillater oss imidlertid & beholde verkets
sosiale funksjon og den enestdende fiktive verdenen samtidig. Vi kan da se pa subjektet
frato forskjellige perspektiver — det lyriske subjekt er en legemliggjorelse av den fiktive
verdenen, mens verkets subjekt er plassert utenfor verket og er underordnet sjangerens
stilistiske nyanser. Det er knyttet bade til forfatteren og leseren, i spenningen mellom
den fiktive verdenen og det estetiske og det sosiale. Vi kan konstatere at det lyriske
subjektet bare er en del av verket som star i dialog med verkets subjekt — det hierarkisk
sett viktigste elementet som forener hele det lyriske diktet. Verkets subjekt er ogsa

392 Autentifikasjon er her forstatt som en sannhetsverdi. Se ogsd Dolezel (kap. 1.2.4). lbid., 730.
393 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 742. Jf. Karel Piorecky, «Cervenkova teorie lyrického subjektu,» Ceskd
literatura 54, no. 6 (2006): 41-43.

127



overordnet den fiktive realiteten som diktet presenterer, mens det lyriske subjektet er
plassert inne i diktets fiktive verden og representerer den. Verkets subjekt er da leserens
rekonstruksjon av verket, en slags tilskrevet og tiltenkt forfatterstemme som leseren
konstruerer pa bakgrunn av diktets littereere egenskaper, mens det lyriske subjektet
bevarer sin tilknytning til den tematiske sfaeren.3%*

I Cervenkas syn pa lyrikkens fiksjonalitet beholder diktet fremdeles sin verdi som
kunstverk. Leseren betrakter diktet som et kunstverk med en viss estetisk utstraling og
samtidig som en barer av en egenartet fiktiv verden. Kommunikasjonen mellom disse
to polene er essensen av denne hybride dikttolkningen.3% | lyrikken er enkelte entiteter
konstituert som individer med evnen til & oppleve, fornemme og kommunisere med sin
omverden. Selv om en konsistent fiktiv verden mangler her, finnes fortsatt lekens
verden, og leserens omplassering til det kontemplative finner sted (vs. fiktiv
kommunikasjon).3% Med tilbakeblikk pa Ryans og Waltons teorier, har Cervenka
formulert en meget gjennomtenkt tolkningsmetode som béde omhandler
meningsskapelse i lyrikken og leserens deltakelse i tolkningsprosessen.

Det viktigste punktet hvor Cervenka definerer sitt teoretiske konsept mot den
ovrige mulige-verdener-teoretiske basen, er hans motstand mot a avlede diktets mening
kun fra den fiktive verdenen. Diktets fiktive verden er utelukkende forbeholdt det lyriske
subjektet og konstruerer bare en del av helhetsbildet og tolkes i forhold til diktets ytre
struktur, verkets subjekt. Det lyriske subjektets rolle baserer seg hovedsakelig pd dets
deltakelse 1 den littereere kommunikasjonsprosessen, hvor bade det fiktive, det
strukturelle og det aktuelle spiller sammen.®®” Det lyriske subjektets rolle er ogsa
pavirket av dets prosessuelle karakter, som kommer fra den vesentlige rollen subjektet
har — & seke begrensninger av sin identitet.3®® Denne prosessualiteten ligger muligens i
selve leken som subjektet deltar i — nér den beveger seg mellom de internaliserte
systemene og paradigmene innen diktet.

| sin tidligere forskning innforte Cervenka ogsa et begrep «lyrisk situasjon.

Ifolge Karel Piorecky er det en sammenfoyning av et nullpunkt eller et skjeringspunkt

394 Subjektet og inndelingen av det star generelt i sentrum av lyrikken ifolge Cervenka. Imidlertid tilbyr han altfor
mange ulike definisjoner av de to subjektene som han har definert, og dessuten sammenfaller de noen ganger i én
subjektstorrelse. Jf. Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 719.

3% Denne péstanden kan parallellferes med Greenes (og folgelig Cullers) tenkning om lyriske intervaller og
veksling mellom det rituelle og det fiktive, men med sterre vekt pa den fiktive dimensjonen.

39 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 719.

897 Papekt ogsé av Foit, An Introduction to Fictional Worlds Theory, 100.

398 (Cervenka sier dette pa bakgrunn av Karlheinz Stierle. Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 728-729.
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av tidsrom hvor det lyriske subjektet befinner seg i det oyeblikket det snakker til 0ss.3%°
Piorecky tolker den lyriske situasjonen som en tidlig antydning til den fiksjonforankrede
subjektplasseringen i Cervenkas sene subjektteori. Gjennom den kan vi ogsé forestille
0ss bedre diktets fiktive verden. Den lyriske situasjonen markerer diktets iboende
temporalitet, dets implisitte adressater og kommunikasjonsvirkemidler som det lyriske
subjektet bruker for & tale. Subjektet er da skildret som «et imaginert, psykologisk
vesen»*®. Den lyriske situasjonen forutsetter ikke noen utvikling eller noen folge, den
er fast forankret i det oyeblikkelige. Subjektets sprak og bruk av tidsuttrykk tyder
imidlertid pa et implisitt tidsforlop.*°* Hver lyrisk situasjon er ogsa definert ved hjelp av
noen koordinater eller komponenter. Cervenka nevner flere komponenter som
konstruerer den lyriske situasjonen og avgrenser den. | samsvar med andre teoretikere
framhever han deiksisens rolle i oppbyggingenav den lyriske situasjonen.°? Den lyriske
fiktive verdenen er 1 utgangspunktet merklagt og fragmentert med en uviss kontekst.
Deiktiske uttrykk kan peke bade ut mot den aktuelle verdenen, eller mot en helt fiktiv
referanse; de er ofte subjektladet. Leseren rekonstruerer og tolker dem automatisk som
en del av den fiktive verdenen — som noe nytt eller forutsatt. Vi kan sammenligne
lyrikkens fiktive verdener med momentane situasjoner som det lyriske subjektet
befinner seq i. Slike lyriske situasjoner blir snart stabilisert innen en gitt stil, og allerede
et lite avvik har stor innovasjonsbetydning.

Et annet sted skriver Cervenka at diktets fiktive verden egentlig sammenfaller
med et mentalt bilde av det lyriske subjektets indre verden.*%® I ulike lyriske situasjoner
oppforer det lyriske subjektet seg forskjellig: Det lyriske subjektet er fullt forankret i
den fiktive verdenen, konstituert av verket og kroppsliggjort (skapt) i seg selv. Vi kan
dessuten konstatere at det lyriske subjektet (nesten sikkert) har en egen fiktiv stemme

399 T artikkelen ser Piorecky pa utviklingen av Cervenkas egen subjektteori fra 1991 til 2006 og setter den i
sammenheng med den tsjekkiske lyrikkteorien. Hans utgangspunkt er veldig annerledes fra fiksjonsforskningen
og dermed framhever han andre aspekter ved subjektdreftingen enn de andre fiksjonsforskerne som tolker
Cervenka. Piorecky, «Cervenkova teorie lyrického subjektu,» 33-34, 39-40.

400 |bid., 33.

401 1bid., 39.

402 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 771. Jf. ogsa Semino i 1.4.3 ovenfor.

403 P3 et tidspunkt bytter han fullstendig «det lyriske subjektet» med «persona», og det blir uklart om han skiller
mellom to ulike kategorier («persona» som et spesifikt lyrisk subjekt som ligger veldig nert forfatterens stemme),
eller om han bare vil introdusere det engelske begrepet. Det lyriske subjektets fiktive verden sammen med personas
reaksjoner og intertekstuelle instruksjoner kan danne en basis for var vurdering og tolkning. Ibid., 764—66.
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og (muligens) ogsa en fiktiv kropp.*** Dette subjektet oppfattes ogsa som en fiktiv
motpol til en menneskelig bevissthet (om ikke spesifisert annerledes) og burde i
Cervenkas oppfatning ikke identifisere seg med forfatteren. | dialogiske dikt kan det
lyriske subjektet forstds som bdde lytteren og tilskueren eller én av partene, i upersonlige
dikt er det enten fravaerende, observerende, eller replikkene er dets stiliserte utsagn. Det
lyriske subjektet henvender seg (oftest) til en fiktiv eller implisert adressat.*°> Om diktet
virker monologisk, kan vi i det minste anta at verkets subjekt er det som kommer i
interaksjon med det lyriske subjektet som en overordnet instans. I narrative tekster far
man ofte en dobbeltverden — én verden som er skapt via utsagn, og én verden som er
skapt via verket. Her skjer dette i mye mindre grad, og verket skaper isteden sin egen
verden, sitt eget kommunikasjonsnivd. I motsetning til en fortellerfigur 1 narrasjonen
star det lyriske subjektet ikke utenfor den fiktive verdenen, men er bade beareren og
formidleren av det fiktive.

Det samme gjelder ikke formen og rytmen som tilherer domenet til verkets
subjekt, ifolge Cervenka. Men tross alt spiller de formelle, rytmiske og prosodiske
elementene, samt billedlig bruk av spraket, en vesentlig rolle i var betraktning av
lyrikken og skapelsen av fiktive verdener. Cervenka gjor det klart at diktets formelle
oppbygging og poetiske sprak ogsd har pavirkningskraft pd de lyriske fiktive verdenene.
Men de opererer pa andre plan enn de tematiske innslagene. Han skriver om «formens
aktivitet», altsd den poetiske formens pavirkning pd den innholdsmessige og fiktive
siden av diktene. Diktets fiktive verden fir ikke sin koherens og sammenheng kun fra
en sammenligning med den aktuelle verdenen, men ogsd fra «grunnrisset av den
poetiske  formen».*°® Diktets tematiske enheter underordnes altsd rytmen,
komposisjonen, metaforikken og sd videre. Den konvensjonelle formen kan ogsa brytes,
og da skapes det nye individuelle «konstellasjoner», som Cervenka tilskriver
forfatterens innovative skaperkraft. Men likevel kommer den poetiske formen alltid til
a virke sammen med den fiktive verdenen, og bare slik skapes det mening 1 teksten.
Cervenka hevder til og med at tomrom i den lyriske fiktive verdenen nettopp kan utfylles
av diktets formelle egenskaper.4?

404 Cervenka forseker a samle alle kjennetegn pa dets oppforsel og tilstedevarelse, 0g dette avsnittet er basert pa
kapitlet «Lyrisk subjekt». Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 756-63.

405 Jf, skjemaet pa side 123.

406 «Den poetiske formeny («basnicky tvar») er et samlende begrep som Cervenka bruker for & fange opp alle
utenominnholdsmessige elementer i dikt. Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 742.

407 |bid., 759.
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Den poetiske formen framstir som tvetydig i forhold til diktets fiktive verdener
hos Cervenka. P4 den ene siden innremmer han at formens betydning integreres i det
ekspressive og appellative domenet og samskaper meningshelheten av det fiktive
(lyriske) subjektet og dets verden.*%® En slik meningsutfylling ved hjelp av rent poetiske
elementer har ingen motstykker i den aktuelle verdenen, og den er reservert kun for den
lyriske kontemplasjonen (i Martinez-Bonatis forstand). P4 den andre siden deformerer
den vért syn pa den fiktive verdenen og kompliserer tilgangen til den. Til forskjell fra
subjektets forankring i diktets fiktive verden, er diktets rytmiske side ikke en del av den.
Tvert imot fjerner rytmen subjektet fra dets fiktive verden.*%® Den fiktive verdenen blir
takete, fragmentarisk og utilgjengelig for leseren pd mye hgyere nivd enn narrative
fiktive verdener. Vi kan konstatere at mens det lyriske subjektet hovedsakelig ligger i
diktets innhold, er diktets form et virkeomrade for verkets subjekt. Imidlertid fir formen
mulighet til & virke pa lekens fiktive verden — altsa den verdenen som skapes mellom
leseren, diktets fiktive verden og diktets form.

Denne splittelsen mellom den fiktive sfaeeren og den formelle og rytmiske sfaren
hvor forskjellige subjekter opererer, leder Cervenka fram til hans egen tolkningsteori:
Dikttolkningen er ikke en beskrivelse av diktets tema (eller handling), men det er
derimot en konstruering av den imaginere talerens profil i en imagingr situasjon som
utspiller seg mens han eller hun taler.*!° Det lyriske subjektet kan forstds som den
minimale konteksten for forstaelsen, og leserens intensjon ved tolkningen er faktisk &
modellere dette subjektet. S& fortsetter Cervenka med at det pa denne méten skapes en
fiktiv, hypotetisk karakter som har slike meninger, intensjoner, dremmer (og sé videre)
som er presentert i teksten. Leseren prever imidlertid ikke & rekonstruere et talende
subjekt gjennom en tematisk rekonstruksjon, men istedenfor skaper hun et slags
oversubjekt som motiverer alt usagt og inkoherent i diktet.#'! Vi rekonstruerer den
fiktive verdenen pd grunnlag av subjektets utsagn, og gjennom dets forutsatte

408 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 743.

409 Ibid., 769.

410 |bid., 732-33. Se ogsé Cervenka, «"Discovering" the Fictional Worlds of Lyric Poetry,» 242.

411 Jf, folgende sitat: «The hearer’s reconstruction of the subject is not realized on the level of thematic units,
where, in order to achieve coherence and semantic unity, one must insert missing (nonactualized) elements of a
fictional world of objects: meeting an incoherence in a lyric poem (which is exactly the continuous experience of
the reader of poetry), rather than completing anything on the same level, we advance to the higher level of a subject,
hypothesize on the motivations of the incoherencies, ‘resolve’ these incoherencies [...], constructing, in the series
of inferences, a subject that has invited us to this activity.» Cervenkas modell for subjektmodellering er basert pa
Charles Altieris og Herbert Paul Grices teori om implikatur. Cervenka, «"Discovering" the Fictional Worlds of
Lyric Poetry,» 242.
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motivasjoner. Ifolge Cervenka danner diktets prosodiske og formelle elementer dessuten
et nytt meningslag som settes opp imot den fiktive sfaerens mening.

Det lyriske subjektets verden henger ogsa sammen med et nytt fenomen kalt
«strand» (engelsk, i betydning trad). Her tar Cervenka utgangspunkt i Nicholas
Wolterstorffs begrep, men tilpasser begrepet til sitt eget perspektiv. Wolterstorff har satt
seg som mal a drefte forskjellige typer av «world projection» i sin bok Works and
Worlds of Art.*?2 Fiksjonsskriving forstir han som projisering av verdener som er
forskjellige fra var aktuelle verden. Og her er han opptatt bade av det som ligger i den
projiserte verdenens natur og projiseringens egen natur. Han bruker sarlig betegnelsen
«verkets verden» (og ikke fiktiv verden), men poenget med at denne verdenen er
fiksjonskonstruert, blir det samme. Et viktig punkt i hans teori er at han ogsa betrakter
Ikke-narrative beskrivelser som en betydningsfull og meningsbarende del av «world
projection». Projiseringen av verkets verdener skjer etter hans mening badde nar det
gjelder representativ visuell kunst, drama og lyrikk, samtidig som det er et mer
omfattende begrep enn diskurs-begrepet.**3 Begrepet «strand» bruker han i forbindelse
med vart begrensede syn pa verkets verden. Som en tolkningsstrategi foreslar han &
samle indikasjoner og deres konsekvenser og slik avlede en mest mulig utfyllende
verden som en slags red trdd.** Cervenka ser pa «strand» som pa belysning av
subjektets tanker for leseren:

I see «strand» as a state of affairs in the mental world of a subject, a state that has
been delimited by the text of a poem from the predominant darkness of the
presupposed subjective fictional world, illuminated for a moment and exposed to
the reader’s observation, emphatic experiencing, play, and contemplation. The
result of such an activity is not the realization of all possible inferences but a
controlled, deliberate extension of this illuminated area [...]**°

412 Nicholas Wolterstorff, Works and Worlds of Art, Clarendon library of logic and philosophy (Oxford: Clarendon
Press, 1980).

413 |bid., 108.

414 Med Wolterstorffs egne ord: «One strategy that comes to mind at this point is to work with the concept of a
‘strand’: assemble what the author has indicated into conjunctions each of which is possible or occurring and each
of which is as comprehensive as any such. Conjoin with each strand conjunction whatever is required by it. Call
the result a ‘strand’. Extrapolation would then be based on these strands. And the world projected by way of a text
could be conceived as including what the author has indicated, plus the strands derived from that.» Ibid., 118.

415 Cervenka, «"Discovering” the Fictional Worlds of Lyric Poetry,» 245.
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Denne tilstanden som vi blir vitne til, er skildret innenfor de rammene som sjangeren og
stilen tillater. Samtidig sier han at innvielsen i lyrikkens fiktive verden alltid blir
fragmentarisk, med sine bevisste og ubevisste henvisninger. Vi velger altsa den viktigste
entiteten, og de andre blir uansett utelatte eller er helt nyttelose. Cervenka motsier
egentlig teorien om fiktive verdener i den forstand at han avviser en fullstendig og
helhetlig innsikt inne i den fiktive verdenen til lyriske verk. Den lyriske fiktive verdenen
har alltid form av en uferdig konstellasjon, et fragmentarisk og inkoherent motstykke til
mer selvstendige verdener i narrativ fiksjon. Denne fragmentariteten kan ogsé forstas
som forfatterens estetiske strategi, en bevisst estetisering av utilstrekkeligheten og en
fornektelse av verdens fullkommenhet som forstdelig nok ma gjenspeiles 1 var
rekonstruering av diktets fiktive verden.

1.4.6.4 Verkets subjekt og tolkningssirkularitet

De andre delene i diktet er samlet i begrepet «verkets subjekt». Verkets subjekt er
konstituert av store betydningsenheter og forener mindre elementer og segmenter av
diktet, mens det lyriske subjektet konstitueres ved verbal aktivitet av den imaginere
taleren, sa vi kan forstd det som resultatet av talerens emosjonelle, mentale og sanselig
liv.41® Verkets subjekt befinner seg pa grensen mellom det fiktive og vér sanseverden, i
«den kontemplative sfeereny, lekens (fiktive) verden, hvor diktets fiktive verden igjen er
omdefinert. Det fiktive meter her de ikke-fiktive, men poetiserende delene av teksten.
Verkets subjekt har sin egen fiktive verden som den opererer innenfor. Denne far sin
koherens og sammenheng ikke fra sammenligning med den aktuelle verdenen, men fra
«grunnrisset av den poetiske formen».*'” Her er ogsd det estetiske konstituert, det
kreative er opprettet og vurdert. Ut fra dette punktet er verket innlemmet i gvrige og mer
sammensatte kontekster. Verkets subjekt er verken inne eller ute, det er «utenfor»
verket, eller snarere er dette et «overgangssubjekt» plassert mellom fiksjonaliteten og
virkeligheten. Subjektene er hierarkisk strukturerte, og for var tolkning spiller verkets
subjekt en dominerende rolle. Leseren «utvinner» verkets subjekt fra sin lesning,
ekstraherer et konstrukt og plasserer det sa utenfor verket. Slik jeg har vist her i dette
korte sammendraget, er verkets subjekt alltid definert pd bakgrunn av det lyriske

subjektet. Disse to subjektene star uatskillelig sammen og tolkes i1 forhold til hverandre.

416 Piorecky, «Cervenkova teorie lyrického subjektu,» 32.
417 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 742.
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Men mens verkets subjekt i enkelte tilfeller kan sammenfalle med det lyriske subjektet
og viskes bort,*!8 m3 det lyriske subjektet aldri erstattes med verkets subjekt.

For Cervenka er verkets subjekt imidlertid det vesentligste elementet i
tolkningsprosessen. P& bakgrunn av det formulerer han ogsa tanken om
tolkningssirkularitet.*!® Etter hans mening er var lesning av et dikt alltid sirkuler. I
denne sirkulere bevegelsen gar vi fra en mer konkret inferens (felgeslutning) til en
videre kontekstualisering. I lyrikken er var inferens helt avhengig av fortellerens — det
lyriske jegets — perspektiv, som er kilden til wverkets fiktive verden.
Tolkningssirkulariteten overskrider imidlertid verkets fiktive verden. Bortsett fra det
som star i verket, pavirker ogsa den evrige konteksten var oppfatning av verket — noe
som projiseres 1 konstitueringen av verkets subjekt. Derfor kan vi si at med sirkularitet
forstar Cervenka ikke bare var rekonstruksjon av diktets fiktive verden, men det er en
mer sammensatt prosess som omfavner bade verkets fiktive verden og lekens fiktive
verden.

Verkets fiktive verden forsegker vi & sette sammen ut ifra enkeltutsagn og slik
tegne for oss en imaginar karakter. P4 grunnlag av dette sammenligner vi den dikteriske
verdenen med var verden og vurderer enkelte utsagn og situasjoner. Etterpd omvurderer
vi var imaginare konstruksjon av den fiktive verdenen med hensyn til verkets ytre
konstruksjon (som ogsé innlemmer andre paratekster og kilder som omhandler bade
verket og dets forfatter) — verkets subjekt. Vi plasserer dette subjektet bokstavelig talt
foran verket som en overordnet storrelse; det blir var veiviser under tolkningen.
Gjennom verkets subjekt omvurderer vi diktets situasjon pd nytt.*?° Jeg forstir det slik
at ved lesningen erstatter vi diktets fiktive verden med var egen fiktive verden som er
basert pd Kendalls «lek»; vi blir pd en méte trukket inn 1 lekens fiktive verden. Hver
rekonstruksjon er i tillegg pavirket av vir kjennskap til verket. I konstrueringen av
verkets subjekt gjenspeiles ogsa den tydeligste pavirkningen fra Praha-kretsen, for
Cervenka anser verkets subjekt som et «sted» hvor den kulturhistoriske diskursen best

kan pavirke var oppfatning, og hvor vir mening om verkets estetiske kvalitet formes.*?!

418 [fglge Cervenka skjer dette nar diktet drofter sin egen skapelse. Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 766.

419 | forbindelse med ulike hermeneutiske tradisjoner som har inspirert ham, henviser Cervenka ogsa til Hans-
Georg Gadamer og Paul Ricoeur. Ibid., 734-35 og 744.

420 |pid., 751-752. Men Cervenka gjor ogsa oppmerksom p4 at vi ikke kan identifisere verkets subjekt med den
empiriske forfatteren. Verkets subjekt er bare et hypotetisk konstrukt som befinner seg i leserens bevissthet og
bestér kun av semiotiske systemer. Det er konstruert pa et annet ontologisk plan enn en empirisk forfatter. Vi ma
for eksempel ikke verifisere sannhet av pastander om/av forfatteren.

421 |bid., 753.
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I forhold til subjektets tale kommer Cervenka med noen grunnleggende
pastander: Alle ord 1 diktet horer til det lyriske subjektet, men subjektets tale er unaturlig
komponert — i vers — og derfor kan vi anta at subjektet egentlig sier noe helt annet enn
det som er i diktet. Verset forstar han som et avstandsskapende middel; subjektets tale
er etter hans mening revet bort fra den pragmatiske konteksten og ogsa fra den
mimetiske verdenskonstitueringen.*?> Verset er preget av sin egen semantikk, men
versets egne effekter (hovedsakelig form og rytme) betraktes som en del av verkets
subjekt. Men vi som lesere kan ikke skille mellom to forskjellige stemmer i diktet — én
hos det lyriske subjektet og én hos verkets subjekt. Nar vi vil se nermere pa diktets
oppbygning, oppdager vi at dets replikker egentlig er de samme, forskjellige er bare vare
tolkninger. Det lyriske subjektets tale er sd a si transkribert 1 det overordnede subjektets
poetiske sprdk. Mens vi ser pa teksten i det lyriske subjektets perspektiv, prover vi a
dechiffrere strukturen og konstruksjonen av den fiktive verdenen i diktet. Nar vi ser pa
den samme teksten med tanke pé & tolke verkets subjekt, ma optikken var endre seg og
narme seg den historiske poetikken.

Det er dessuten ikke kun talen, men ogsd kroppen Cervenka bruker som et
avgrensningsmiddel. Han nevner ogsé den fiktive kroppen som grensen: Det som vi kan
tenke oss uten en kropp, tilherer verkets subjekt, mens der vi ser for oss en kropp, styrer
det lyriske subjektet.#>® Verkets subjekt stammer dessuten fra mange andre kilder, ikke
kun fra verket selv —vi kan dessuten avlede det fra mange paratekster, forfatterens andre
tekster, metatekster, memoarer — la oss ogsa tilfeye manuskripter og s videre.*?* Ikke
alle tegn som konstruerer verkets subjekt, kommer utelukkende fra verket. Det er mange
ting som er sammenkoblet biografisk, stilistisk, epokepreget. Cervenka framhever til og
med ulike diktvarianter som mulig 4 bruke for 4 definere verkets subjekt.*?®

A skille mellom to subjekter betyr ogsa & lese mellom linjene. Den retoriske og
den fiktive siden av diktet samspiller og skaper sammen diktets budskap. Sammen
danner de et slags tids- og handlingsforlep: Med en liten generalisering kan vi pasta at
Cervenka anser diktet som et slags kognitivt avtrykk eller en prosess som viser hvordan
opplevelsen forvandles i felelsen. Ved diktlesningen bevitner vi en transformasjon hvor
den nettopp erfarte verdenen endres i et mentalt bilde fortalt gjennom det lyriske jegets

422 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 767.
423 1bid., 752. Jf. Zettelmann i underkap. 1.4.2.1.
424 Tbid. Ogsé Genette snakker om manuskripter (og fortekster generelt) som en type paratekst: Gérard Genette,
Paratexts: Thresholds of Interpretation, vol. 20, Literature, Culture, Theory (Cambridge: Cambridge: Cambridge
University Press, 1997). Se delen om «The private epitext».
425 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 753.
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fornemmelse. Cervenka snakker til og med om en slags «lyrisk mentalitet».*?5 Den er
projisert videre i den statiske lyriske tiden — eller den lyriske néatiden — som gjengir alt
parallelt og bryter en vanlig kronologi. Samtidig bidrar verseinndeling, anaforer eller
parallellismer til en slags tidsfelelse. Men det er ogsé andre, direkte usagte ting som
spiller inn og utfyller det mentale bildet — rytme, harmonier, endringer i tempo eller
spenninger.*?” Alt dette er trekk som stetter en oppdeling av subjektet i to enheter og
som plasserer leseren innimellom.

Slik det kommer fram helt fra begynnelsen, er Cervenkas opptatthet av
kommunikasjon 1 lyrikken helt vesentlig. Det fiktive lyriske jeget utforer talehandlinger
pa det fiktive nivéaet 1 diktet. De kan minne om vére virkelige talehandlinger, men de
kan ogsa vare antimimetiske og virkelighetsfjerne. De opererer innenfor den fiktive
diskursen definert av diktets fiktive verden, men kan ogsa vare deformert av den
poetiske formen, som jeg har forklart ovenfor.#2® Ut fra dette konstaterer Cervenka at
utenomlitteraere fornemmelser tilherer det lyriske subjektets domene, mens alt fra vare
meninger om verden til stilistiske og sjangermessige avvik og spesifikasjoner avleder vi
fra verkets subjekt. Her vises ogsd verkets tilherighet til en viss epoke, dets
kompositoriske innovasjoner og stilistiske kvalitet. Gjennom det setter vi verket i
kontekst med andre verk. Tolkningens sirkularitet gar nettopp fra verkets subjekt til det
lyriske subjektet og tilbake, slik at vi alltid kan omvurdere teksten fra begge
synsvinklene. Det endelige bildet av diktets fiktive verden er deformert gjennom
intervensjonen fra uventede, uforutsette og ukjente elementer som trenger inn i diktet,
og som kommer fra verkets subjekt. De kan finnes i verskomposisjon, metaforikk,
konnotasjoner og interaksjon. Men, som Cervenka papeker, kan vi finne diktets mening
bare som interaksjon mellom disse to tolkningene, gjennom var deltakelse 1 leken og
dens verden.*?® Formen har mye storre pavirkning pa den fiktive verdenen i lyrikken enn
i epikken, og derfor ma den ogsa fa sterre plass i analysen, selv om Cervenka dessverre
ikke selv foretar slike analyser. Mangel pé dreftinger og eksempler er ogsé den sterste
ulempen ved Cervenkas tolkningsteori, som gir veldig mange impulser og nytenkninger,
men dessverre ikke formidler alle spennende punkter i all sin dybde.**°

426 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 774.

427 Cervenka nevner enda flere tegn: Ibid., 776.

428 Mer om dette i: Ibid., 779.

429 1bid., 769-770.

430 Den storste ulempen og samtidig utfordringen ved denne teorien er at Cervenka dede kort tid etter 4 ha framlagt
sin teori, og derfor fikk han ikke satt den ut i praksis. Ogsa Bohumil Foit papeker at Cervenkas system slett ikke
er fullstendig og ferdigkonstituert. De veldig fa eksemplene han viser i boka, kan dessverre ikke oppfattes som
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Gjennom utdypningen av flere tematiske blokker i Cervenkas forskning har ogsa
jeg forsgkt & vise det indre forholdet (eller den indre spenningen) mellom teorien om
fiktive verdener og lyrikkens enestdende egenskaper. Pa slutten av artikkelen
«‘Discovering’ the Fictional Worlds of Lyric Poetry» sammenligner han lyrikken og
musikken med henblikk pé deres komposisjon og fragmentarisme.*3* Han setter lyrikken
1 tett forbindelse med musikk, hvor ogsa innholdet er underordnet noen andre, ikke-
innholdsmessige momenter som rytme, komposisjon, sekvenser, kontraster og
parallellismer. Denne analogien kan hjelpe oss med & gjenopprette den fiktive verdenen
1 forbindelsen med enkelte kompositoriske elementer som ogsd pavirker meningen.
Kompositoriske konstellasjoner projiseres i diktenes fiktive verden og kan bli
overordnet det innholdsmessige. Alle disse aspektene svekker lyrikkens koherens. |
samspillet med fiktive verdener danner disse toyleslase og ubeherskede faktorene
separate meningslag i diktet. Derfor kan vi ikke begrense diktenes mening til
indentifisering av fiktive verdener, for disse interagerer alltid med elementer utenfor
deres ensyklopedi. Det som ligger litt utenfor Cervenkas resonnement, er spersmélet om
vi kan finne noe spesielt ved det lyriske jegets fiktive verden, og om denne verdenen har
noen spesifikke egenskaper som kan fore dikttolkningen fram.

Jeg har valgt Cervenkas lyrikkteori som et endepunkt og krysningspunkt mellom
narrative teorier om fiktive verdener og den mer sjangerspesifikke lyrikkteorien. Denne
teorien er eksepsjonell fordi den ikke setter narrativiteten 1 fokus, men heller prover &
understreke erfaringer og opplevelser som kilder til den fiktive siden av diktene. Jeg har
bestemt meg for & framheve de punktene i Cervenkas teori som virker produktive for
min egen lyrikklesning, og har tolket dem pd bakgrunn av hans strukturalistiske
bakgrunn. | tillegg har jeg ogsa papekt steder hvor Cervenkas teori overlapper med de
andre teoretikernes synspunkter. Cervenka posisjonerer seg selv i et motsetningsfylt
forhold til Marie-Laure Ryan og hennes etterfelgere, men henter mye inspirasjon fra
Dolezels standpunkter angdende littereere teksters ulike funksjoner. For tolkningen av
Einans dikt kan Cervenkas tosidige syn pi diktets fiktive verden og innlemmelsen av
leseren i det fiktive spillet mye bedre forklare hvorfor Einans rare og kryptiske dikt
skaper et inntrykk av «et annerledesland». Hans differensiering mellom det lyriske
subjektets fiktive verden og spillets fiktive verden (hvor verkets subjekt opererer) kaster

tilfredsstillende, og de illustrerer kun veldig lite av hans omfattende subjektteori. Dette er ogsé grunnen til at jeg
vil benytte meg av de andre teoriene og deres mer praktiske utforming. Sammenfatningen av Cervenkas teoretiske
grunnlag og de andres konkrete analysetipsene kan gjore teorien til en mer anvendelig tolkningsmetode. Se ogsé
Bohumil Foit, «How Many (Different) Kinds of Fictional Worlds Are There?,» Style 40, no. 3 (2006): 277.

431 Cervenka, «"Discovering" the Fictional Worlds of Lyric Poetry,» 246.
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lys over leserens utenforskap i metet med diktenes univers. Det er derimot ikke s klart
hvordan Cervenkas synspunkter kan hjelpe oss med 4 forstd dette universet.

Framstillinger av to subjekter, som Cervenka beskriver, og serlig leserens
«utvinningy» av verkets subjekt, er i bunn og grunn ikke en innovativ tilnerming til selve
lesningen — den er innovativ som en forklaring pé lesnings- og tolkningsprosessen, men
den tilskriver verken noen spesielle egenskaper til lyrikkens fiktive verdener, eller
muligheter for analyse av lyrikkens fiktive dimensjon. Cervenkas storste bidrag ligger
imidlertid i at han karakteriserer lyrikklesningen som et fiksjonskonstituerende fenomen
pa et mer generelt plan. Han prever forst og fremst & vise hvordan fiksjon bidrar til var
tolkning av lyrikken, og hvordan konstruering av fiktive verdener i lyrikken foregar, og
at dette skjer i lesning av lyrikken like mye som i lesning av store narrative verk.
Cervenka er mindre opptatt av lyrikkens egen narrativitet enn de andre teoretikerne, men
han finner det fiksjonskonstituerende i lyrikken som sadan. Lyriske tekster blir estetisert,
0g gjennom denne estetiseringen gjor vi dem til noe fiktivt. Verdenen i lyrikken er fiktiv,
fordi den aldri er den aktuelle verden — selv om den kan peke mot den eller ligne pé den
— men denne verdenen er en del av diktet som kunstverk.

De ulike subjektene blir samtidig ikke like viktige i min drefting og identifisering
av Einans fiktive verden. Verkets subjekt er mest tilstedeverende ved lesning og ikke
s mye 1 diktenes fiktive verden. Dessuten — hvordan kan vi forstd verkets subjekt i
Einans dikt? Som et som ogsa er konstituert av forfatterens intensjoner? Einan antyder
selv at hun ikke konstruerer, men formidler sine dikt. Jeg vil faktisk skrelle vekk verkets
subjekt og se naermere pa det skjulte lyriske jeget og pd hva slags fiktiv verden den
representerer —om det gir an. Som ogsa Buddeus papeker 1 sin avhandling, er det lyriske
subjektet diktets sentrum fra et konstruerings- og resepsjonssynspunkt, «som en modus
for selvavslerende kompleksitet og individualitet».*3? Det lyriske subjektet og dets
verden er samtidig en del av den tematiske strukturen og helheten som kobler hele
forfatterskapet sammen. Verkets subjekt, sett i mine eoyne, danner derimot en slags
hindring i tolkningen — den forarsaker omvurderinger og fjerner oss fra selve meningen.
Det vil jeg sarlig pavise 1 noen konkrete tilfeller hvor verkets subjekt trer fram pa en
spesiell mate ved diktlesning.

Det jeg er mest interessert i, er altsd diktenes fiktive verden og det lyriske
subjektet, og det vil jeg framheve pa bekostning av Cervenkas hermeneutiske stasted
hvor mening utvinnes i moter mellom verkets subjekt og det lyriske subjektet. Jeg vil

heller ikke operere med to fiktive verdener, men snarere pavise muligheten for at leseren

432 Buddeus, «Fikéni svéty v dile Jana Erika Volda,» 87.
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tilegner seg diktenes fiktive verden. Riktignok poengterer Cervenka subjektets
dobbeltsidighet som vesentlig 1 sin drefting av lyriske fiktive verdener, men han nevner
den ikke eksplisitt i den engelske artikkelen som er et sammendrag av hans
fiksjonsteori.**® Han framhever heller dynamikken som skapes i metet mellom diktets
fiktive verden og den poetiske formen. Dette er ogsé tegn pa at det ikke alltid er sa enkelt
a avgrense og identifisere verkets subjekt. Samtidig kan jeg mye mer presist definere
det lyriske jeget og dets dimensjon takket vare Cervenkas teoretiske utgreiing 0g
separere jegets fiktive verden fra vér lesning. Men der Cervenka er mer generell og ser
pa lyrikklesning som en helhet, vil jeg vaere veldig konkret. Jeg ser en spesiell betydning

i 4 etablere og rekonstruere lyrikkens fiktive verdener i Einans tilfelle.

1.5 Oppsummering

For a konkludere vil jeg gjenta noen av de viktigste punktene, samt skissere deres rolle
for analysedelen. Dette teoretiske kapitlet har vert ganske bredt formulert, og jeg har
introdusert flere tilneermingsmater som omhandler fiksjon og lyrikk, og til sist
kombinasjonen av dem. Til & begynne med vil jeg bare oppsummere de mest
fundamentale begrepene, deretter vil jeg sarlig peke pa koblingene mellom dem, som
ikke bare har preget kapitlet, men som ogsa blir avgjerende for mitt videre arbeid.

Som jeg har vist, anser en del av den nyere litteraturvitenskapen litteraere tekster
som medier for en fiktiv virkelighet. De skaper en forestilling om en verden som ligner
pa var aktuelle verden, men som blir styrt av sine egne, intratekstuelle regler. Den
filosofiske teorien som har sine ratter 1 betraktningen av kontrafaktiske skildringer, har
inspirert litteraturforskningen, som har innfert begrepene «mulige» og «fiktive
verdener». Disse er semiotiske konstruksjoner som fungerer gjennom og innenfor
litteraere tekster. Mitt syn pa teorien finner sarlig stotte i Thomas Pavels skildring av
fiksjonalisering av litteratur og Lubomir DoleZels identifisering av fiktive verdener og
deres typiske egenskaper som saturasjon, autentifikasjon og transduksjon. Pavels tanker
kan ogsa belyse lyrikkens fiksjonalitet pd det filosofiske og ontologiske nivéet.

| den neste delen av avhandlingen har jeg rettet oppmerksomheten mot lyrikken
som sjanger med sarskilte kjennetegn og analysemetoder. Den litteraturvitenskapelige
lyrikkteorien er pavirket av den engelskspraklige tradisjonen, som virker ganske

normerende, og her métte jeg finne min egen posisjon, en posisjon som bade forholder

433 Cervenka, «"Discovering" the Fictional Worlds of Lyric Poetry,» 246.
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seg til denne tradisjonen og samtidig markerer de norske spesifika (og i tillegg blir
forklarende nok for en teori som kommer fra et tsjekkiskspraklig milje). Det er ikke lett
4 manevrere 1 dette landskapet, men til slutt har jeg bestemt meg for & filtrere alt
gjennom dreftingen av «det lyriske jeg» som et grunnbegrep. Det lyriske jeget star i
sentrum av denne avhandlingen — bade i den teoretiske og praktiske delen, og har derfor
en helt avgjerende rolle. Det lyriske jeget er et sjangerspesifikt trekk og er dessuten kun
definert og problematisert i noen sprak. Den engelske tradisjonen bruker begrepet veldig
sjelden, det erstattes oftest med «personay, men stir ikke sentralt i forskningen (Greene
snakker for eksempel slett ikke om det, skjont han reflekterer over konstruering av
karakterer i lyrikken). Derimot inkluderer teoretikerne som opprinnelig kommer fra et
tyskspraklig miljo (Hiihn, Zettelmann, Wolf), oftere begrepet i sine tekster, selv om de
analyserer engelsk litteratur. Det lyriske jeget eller det lyriske subjektet ligger imidlertid
i kjernen av bade den norske og den tsjekkiske litteraturvitenskapen, og derfor synes jeg
det er uproblematisk & koble sammen den norske tradisjonen, norske kildetekster og en
tsjekkisk teori.

Ved siden av defineringen av det lyriske jeget har jeg ogsd sett pad den
lyrikkteorien som uttrykker seg tydelig og malrettet pa vegne av lyrikkens
fiksjonaliseringsevne, og synspunktene péd dette er 1 sterst grad ulike. Thomas Pavel
skiller mellom to tilnaerminger til litteraturen — den ene ser ikke bort fra det tekstuelle
og spraklige nivaet, og den andre ser mer pa den fiktive dimensjonen av teksten. De
fleste retoriske og post-dekonstruktivistiske lyrikklesningene herer nettopp til den
tekstuelle grenen. Slike teorier ser ofte pa lyrikkens fiksjonalitet som en overfladisk og
naermest umulig lesning og finner lyrikkens ekte budskap enten 1 sprékets tvetydigheter,
eller i dets kraft i tiltalen (denne tanken har for sa vidt blitt mest utbredt 1 den norske
lyrikkteorien). Litt forenklet kan vi si at disse teoriene gir leseren en mer passiv posisjon
— eller problematiserer hans eller hennes deltakelse og ferdigheter i mindre grad. Det er
spraklige virkemidler og deres selvreferensialitet som er vesentligst. Heller ikke
lyrikkteorien som jeg har presentert i underkapitlet «Fiksjonskonstituerende lyrikk», tar
ekstra hensyn til leseren, men tilneermingsmatene samlet i dette kapitlet tolker flere av
de lyriske trekkene som mulige kilder for fiksjonalisering. Bdde McHales pdpekning av
kontrapunkter, Petterssons hypotetisering og Greenes utheving av tid- og
stedskoordinater viser hvordan den fiktive lesningen av lyrikken kan fungere i praksis.
Deres synspunkter — sarlig Greenes teori om lyriske intervaller — vil jeg bruke som
springbrett for videre tolkning av konstruering og konstituering av fiktive verdener.

| det siste underkapitlet har jeg lagt fram en oversikt over hvordan teorien om

fiktive verdener forholder seg til lyrikken — og det finnes bade fornektende og
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bekreftende synspunkter. Men ogséd de som avviser og forkaster tanken pa en fiktiv
verden skapt via lyrikken, kan virke stimulerende. Marie-Laure Ryan hevder at lyrikken
ikke kan generere fiktive verdener siden den ikke gir nok informasjon til
verdenskonstruering. Det er nok sant, for lyriske verdener er hullete og fragmentariske,
men det gjelder delvis ogsa andre typer fiktive verdener. Gjennom Ryans teori om
innlevelsen (som ikke er lyrikk-vennlig) har jeg sett pd mekanismen som kan skape
lyriske fiktive verdener. Konstruering av en sdkalt estetisk illusjon er en prosess som
brukes for & navngi leserens mottakelse av fiktive handlinger og immersjonen i den
nyskapte, forestilte verdenen. I min lesning er ikke leserens kognitive ferdigheter sa
grunnleggende, og det er heller ikke leserens bearbeidelse av materialet som framheves,
men leserens stilling kan ogsé forklare mye av mottakelsen av Ellen Einans diktning,
hvis verden virker ganske fjern og ubegripelig.

For min lesning er det fiktive og fiksjonskonstruerende potensialet som ligger i
diktene, viktigst. Og bade Elena Semino, Paulo Meneses, Felix Martinez-Bonati og
Miroslav Cervenka har pa ulike mater definert det. For denne delen av avhandlingen har
jeg valgt teoriene og teoretikerne som avviker fra den internasjonale mainstream og har
en mer perifer bakgrunn. Dette anser jeg pa den ene siden som en stor fordel ved
avhandlingen —en mulighet til & formidle ukjente og innovative konsepter — men pé den
andre siden er dette en stor ulempe siden de fleste tilneermingsmatene da trengte en mye
mer utdypende introdusering. Semino (men ikke bare hun) papeker virkningen av de
akkumulerte deiktiske uttrykkene som preger diktene, og som danner en red trad i
verdensskapelsen. Martinez-Bonati har overskredet tanken om innlevelsen og den
estetiske illusjonen og etablert et nytt konsept — lyrisk kontemplasjon. Dette begrepet
legger ogsa vekt pa leseren og hans eller hennes opplevelse av lyrikken, men denne
kontemplasjonstilstanden er litt mer distansert — eller tosidig. Leseren er ikke bare
oppslukt av den fiktive verdenen, men har fremdeles evnen til a reflektere over den — 0g
leke (med) den. Lyrikken skaper da en splittelse i var betraktning — vi kan bade
fornemme og samtidig vurdere og sammenligne med vére egne opplevelser.

Denne tanken har videre gitt nye impulser til Cervenkas egen teori om lyrikkens
fiktive verdener. Man kan si at Cervenka er den eneste som skaper en helt ny og
enestdende teori ut fra alle mulige impulser og tilpasser teorien til det lyriske
fundamentet. Han gér utenfor den fiktive verdenen 1 diktet og sier at det ikke er den
fiktive verdenens ultimate rammer som skaper diktets mening. Eller mer presist er det
ikke utelukkende det lyriske jegets fiktive verden vi trekker meningen fra. Meningen
overskrider den fiktive verdenen og utvinnes fra spenningen mellom den poetiske

formen og det lyriske jegets fiktive opplevelser (som delvis kan finne gjenklang i
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Dolezels tekstuelle ekstensjon og intensjon). Diktets tolkning er ikke bare en enkel
gjenfortelling av plottet; & tolke betyr snarere & gé i1 diskusjon med den fiktive
handlingen og diktets metaforiske og poetiske niva. Ogsa diktets formelle sider, struktur,
metrikk og metaforikk forteller noe om budskapet, de skaper en slags kontrabevegelse
mot den fortalte historien. Vi kan her koble DuPlessis akkorder med Cervenkas
musikalske utforming — formen og budskapet kan spille sammen harmonisk, men ogsa
kollidere i dissonans og deformere hverandre.

Denne spenningen mellom innholdet og formen loser Cervenka ved hjelp av
etableringen av to subjekter. Ett subjekt er det lyriske jeg og ett (verkets) subjekt blir et
slags ytre subjekt hvor forfatterens intensjoner og leserens oppfatninger meotes. A ha to
subjekter er som & se pa den fiktive verdenen fra innsiden og utsiden samtidig. I tillegg
skaper verkets subjekt sin egen fiktive verden i tillegg til den «vanlige» fiktive verdenen
som faktisk er det lyriske jegets verden — og denne nye verdenen oppstér ved lesningen.
Nar leseren tolker et dikt, inntar han eller hun en posisjon i denne mellomverdenen. Som
jeg har papekt flere ganger, er lyriske skildringer nesten anti-narrative, fattige pa
detaljrike beskrivelser og ofte svaert metaforiske og kortfattede. Men ingenting av dette
kan hindre oss i 4 leve oss inn i dem. Ifolge Cervenka er altsi ogsa folelsespregede
utsagn en form for fiksjon. Plutselig blir det at vi aldri kan strekke til i det lyriske
subjektets verden i helhet, ikke en hindring. Vi kan ikke gi opp bare fordi vi ikke kan
kjenne hele sannheten. Det gjor ingenting siden vi bare blir fanget i en fiktiv
mellomverden. Her kan leseren konfrontere antakelser om jegets fiktive verden med sin
fornemmelse av diktet og dets form — og dets retoriske side.

Lyrikktolkningens dobbelthet er noe som har blitt pdpekt av flere teoretikere —
polariseringen mellom det mulig fiktive og det tydelig retoriske og performative har
preget de fleste teoriene, som for eksempel Roland Greenes veksling mellom to ulike
moduser. Dette dilemmaet er hos Cervenka lost gjennom en teori om to subjekter — slik
at den formelle siden av diktene ogsa kan innga 1 dikttolkning av den fiktive verdenen.
Subjektene er samtidig sammenkoblet og sammenflettet — de skapes av hverandre,
utfyller hverandre og gjenspeiler seg i hverandre. Samtidig virker den fiktive verdenens
rolle 1 dikttolkningen ofte underkommunisert og regnes som en riktignok underforstatt,
men bagatellisert del av diktet. Seerlig med henblikk pa Einans uensartede diktning vil
jeg legge vekt pd den fiktive verdenen og dens sentrum (det lyriske jeg) i min egen
analyse. Diktenes fiktive verden blir da det sammenbindende elementet som —i samsvar
med tematisk kritikk — bidrar til a styrke forfatterskapets helhet. Jeg har altsa satt meg

som ett av mine mal & tolke Einans forfatterskap som én helhet, slik som den tematisk-
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kritiske optikk gjor ved sine forfatterstudier. I tillegg utvikler denne diktverdenen seg
gjennom ulike diktversjoner og diktvarianter.

Avslutningsvis vil jeg bare framheve den eklektiske siden av dette prosjektet. For
a beskrive og tolke fiktive verdener i Einans dikt vil jeg bdde implementere den narrative
lesningen i Greenes stil, noen generelle begreper fra teorien om fiktive verdener og en
mer lyrikk-orientert lesemate, slik som den er formulert av Miroslav Cervenka. A danne
en helhetlig, tekstdreftende metode ut fra alle disse teoribitene er ikke enkelt, men jeg
synes at konturene for min egen framgangsmate na er klare. Analysen av diktene vil
nermest minne om en narlesning med vekt pd fiksjonskonstruerende formelle og
innholdsmessige tegn og det lyriske jegets stilling i diktene. Det finnes veldig mange
rare entiteter i Einans diktning, sa jeg vil gjerne finne deres plass i diktenes fiktive
verden. Min hypotese er samtidig litt i strid med Cervenkas syn pa det lyriske,
metaforiske spriket som et fremmedgjeringsmiddel som ikke herer til det lyriske jegets
fiktive verden. Jeg synes tvert imot at spraket har en fiksjonskonstruerende funksjon i
Einans diktning og deltar i skapelsen av diktets fiktive verden. Diktene har s & si sitt
eget fiksjonssprak. Videre vil jeg fokusere pd slike steder der uklarheter oppstar,
stemmer forandres og tidsforlepet kollapser. Denne tanken blir videre konfrontert med
den genetisk-kritiske betraktningen av manuskriptene og diktets ulike versjoner og
mange lignende varianter — og i noen utstrekning de mangfoldige tegningene som kan
fungere bade som illustrasjoner eller som tekstens multimodale utvidelse.
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2 Genetisk kritikk og arkivgransking

I tillegg til teorien om fiktive verdener kommer jeg ogsa til & benytte meg av en spesiell
tilneermingsmate til tekstmanuskripter, som vier ekstra oppmerksombhet til uferdige og
upubliserte tekster og forberedelsesfaser i et forfatterskap. | boka The Boundaries of the
Literary Archive: Reclamation and Representation skriver Wim Van Mierlo om
«manuskriptets arkeologi», altsd en vitenskap som sporer litterere verkers fortid,
utvikling og transformering.*3* Steder hvor slike arkeologiske undersekelser foregar, er
vanligvis litteraere arkiver, de rikholdige ressursene som Van Mierlo ogsa kaller for
«‘dépots sédimentaires’ of invention». Ved & undersoke denne arkeologien kan vi
gjenskape mening bak endringer og overstrykninger i manuskripter, samt omskrivinger
av allerede publiserte tekster. Malet er da & rekonstruere tekstens tilblivelse, se pa ulike
faktorer som kunne pdvirke den, og tolke meningsutviklingen i samsvar med dem.
Denne metodologiske tiln@rmingsmaten er kjent under betegnelsen «critique
génétique» og har sine roatter 1 Frankrike. I dette korte innskuddet i avhandlingen vil jeg
introdusere den genetisk-kritiske metoden, og etter en generell innfering vil jeg
aktualisere metoden for min egen forskning. Mer tekstnere dreftinger og analyser
kommer etterpa, i det analyserende kapitlet.

2.1 Innforing i genetisk kritikk

Genetisk kritikk (eventuelt tekstgenetikk) er en tekstkritisk disiplin som rekonstruerer
hvordan tekster blir til, og ser pa fenomenet tekst 1 alle tekstens former og faser. Den
folger opp hele skapelsesprosessen fra en skisse til en ferdig publikasjon. VVektlegging
av enkelte produksjonsstadier varierer mellom ulike grener av tekstkritikken. Nar vi ser
pa fagets historie, har historisk-kritiske forfatterskapsutgaver vaert en del av littereer
forskning siden 1950-arene. Pa dette feltet metes historiefagets metoder og
litteraturvitenskapelig innsikt. Tekstkritikken drefter hovedsakelig endringene som
oppstir mellom enkelte utgaver, og vurderer de sikalte autoriserte utgavene. Den kan
ha forskjellige syn pa skapelsesprosessen og legge vekt pa forskjellige deler av
tekstproduksjonen.

434 Wim Van Mierlo, «The Archaeology of the Manuscript: Towards Modern Palaeography,» i The Boundaries of
the Literary Archive: Reclamation and Representation, red. C. Smith og L. Stead (London og Farnham: Ashgate
Publishing Limited, 2013), 16.
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Forst var det edisjonsfilologi, forleperen til genetisk kritikk, som satte seg som
mal & granske forskjellige versjoner og utgivelser for & finne «den mest etterrettelige og
korrekte teksten for bokutgivelser».**® Mens de forste formene for utgivelse av
forskjellige edisjoner var dokumentariske («documentary edition»), er den senere
praksisen mer kritisk orientert («critical editing»).*3® Natidig forskning er mest preget
av en slags edisjonsmessig blanding hvor det dokumentariske og det kritiske slas
sammen. Dessuten har interessen for en bok som artefakt utvidet forskningsfeltet til
bokhistorie, som tar i betraktning bokens fysiske dimensjon og dens utvikling. En annen
forskjell mellom den genetiske kritikken og edisjonsfilologien, som jeg synes er ganske
tydelig, er at mens den genetiske kritikken legger serlig vekt pa materialet som gar forut
for den publiserte teksten, ser edisjonsfilologien mest pa ulike utgivelser og eventuelt
deres forhold til manuskriptet.

En parallell utvikling har ogsa skjedd pa den norske forskningsarenaen. Nar vi
ser pa det norske litteraturmiljoet, er det seerlig den kritiske praksisen som markerer seg
I edisjonsforskningen. Flere gamle skrifter har blitt utgitt pA nytt som en del av det
edisjonsfilologiske prosjektet som har blitt etablert ved Universitetet i Oslo. De ser for
det meste pa verkene til Norges storste forfattere og deres omfattende arkiver.
Tradisjonelt sett var den vanligste tilnermingsmaten til tekstene en komparativ analyse
hvor ulike utgivelser ble sammenlignet. Men for en betraktning av handskrevne
manuskripter er det stadig oftere den genetisk-kritiske metoden som overtar. I natidig
forskning viser det seg at flere skoler og metoder kombineres, slik for eksempel
Christian Janss pdpeker i forbindelse med utgivelsen av Ibsens utvalgte skrifter.**’
Genetiske edisjoner kan derfor bli sett pd som en utvidelse av den tradisjonelle
edisjonsfilologien, selv om dette synet ikke er helt presist. Nar det gjelder bruk av den
genetisk-kritiske tilneermingen til nyere norske tekster, finnes det ikke noen tradisjon
jeg kan relatere meg til.

Til forskjell fra edisjonsfilologien er genetisk kritikk et eget felt med fokus pé
«skriveprosessen som siddan».**® Denne tilnermingsmaten ble etablert pa slutten av
1970-tallet ved Institut des Textes et Manuscrits Modernes (ITEM) i Paris med Louis
Hay som grunnlegger. Der har flere franske forskere deltatt, blant andre Daniel Ferrer

435 Erik Tonning, «Samuel Beckett, modernismen og arkivene,» Norsk litteraturvitenskapelig tidsskrift 17, no. 1
(2014): 18.

436 Elena Pierazzo, Digital Scholarly Editing: Theories, Models and Methods (Farnham: Ashgate, 2015), 13-14.
437 Christian Janss, «Henrik Ibsens skrifter. En presentasjon av den historisk-kritiske utgaven og dens
utfordringer.» Nordisk Tidskrift for vetenskap, konst och industri 82, no. 6 (2006): 279.

438 Tonning, «Samuel Beckett, modernismen og arkivene,» 18.
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0g Pierre-Marc de Biasi. | mitt videre arbeid kommer jeg til & henvise nettopp til disse
to. De Biasi skiller i tillegg mellom to steg i den genetiske granskingen av manuskripter:
en tekstgenetisk del som rekonstruerer skriveprosessen, og en genetisk-kritisk del som
tolker tekstgenetiske analyser videre. Ferrers studier viser derimot forskjellige nye
forstaelser av den genetiske kritikken og setter nye rammer for for eksempel begreper
som «versjoner» og «variasjoner». ITEM har senere ogsd pavirket engelskspraklig
forskning, sarlig takket vere Dirk van Hulles analyser av store fermodernistiske
engelske forfattere. P4 den norske siden stir Erik Tonning fra UiB som det tydeligste
eksempelet pd tekstgenetisk gransking, serlig 1 engelskspraklig litteratur og europeisk
modernisme.**® Tonnings hovedinteresse ligger i Samuel Becketts arkiv, og av den
grunn ser vi ikke en direkte pavirkning pa den norske litteraturvitenskapen, som altsa
fremdeles sarlig bygger pa edisjonsfilologien.

Mens tekstkritikken generelt ser pa teksten som en avsluttet enhet, gransker den
genetiske kritikken teksten som en «palimpsest», en dokumentering av skriveprosessen,
og gjennom dette ser den pa tekstens enkelte lag. I forbindelse med edisjonsfilologien
kan jeg trekke fram spersmalet om hvilken tekst som er mest autentisk: Den genetiske
kritikken svarer at det som vi prover & rekonstruere, er prosessen og ikke én form av
teksten. Et annet viktig poeng er at den genetiske kritikken prover & motarbeide den
sakalte geni-tanken om en genial forfatter som féar plutselige kreative anfall, men
poenget er & vise at dette skjer gradvis og bestdr av mange omarbeidelser. Istedenfor &
kare den mest ekte versjonen, seker man etter innovasjoner i skapelsesprosessen.
Dessuten betrakter den genetiske kritikken alle stadier av en tekst som like viktige, og
dermed er det ikke det fysiske som star 1 sentrum, men det prosessuelle — altsd
utviklingen som skjedde mellom den ferste ideen og den ferdige, publiserte teksten
(sammen med alle notater, inklusjoner og eksklusjoner). Tonning tilfoyer at
«sluttproduktet [...] blir mindre vesentlig enn selve prosessen», og at «man [ikke]
anerkjenner [noen] skarpe grenser mellom publisert tekst og forutgdende versjoner».*4°
Han retter ogsa fokuset mot skriveprosessens «preving og feiling, dens dpenhet og
usikkerhet».**! Den genetiske kritikken er pa utkikk etter & etablere en ny forestilling
om en tekst —eller som Ferrer og Groden sier: «Genetic criticism pursues an immaterial
object (a process) through the concrete analysis of the material traces left by that

439 Tonning oppsummerer i sin artikkel ogsd utviklingen av den genetiske kritikken innen engelskspraklig
litteraturvitenskap. Litt pa spek kaller han artikkelen sin for «propaganda».

440 Tonning, «Samuel Beckett, modernismen og arkivene,» 18.

441 1bid.
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process.»**2 Med andre ord ser den genetiske kritikken pd hvordan en tekst blir til, og
pa sporene som denne prosessen etterlater. Eller som de Biasi antyder pd en meget
poetisk méte, er det «fordypning i skrivingens metamorfoser».*43

Sentralt for den genetiske kritikken star begrepet «manuskript», eller mer presist
et «moderne manuskript» for & skille dette fra kodikologisk forskning. De Biasi forstar
det moderne manuskriptet som et hybrid begrep som refererer bade til manuskriptets
nye stilling og den historiske avgrensningen av dets tilblivelse.*** De Biasi snakker om
manuskript som en gjenstand, mens Daniel Ferrer papeker at manuskriptet ikke er en
tekst, men «a protocol for making a text».**® Det er handskrevet, og dets forste leser er
forfatteren selv. Det er den vesentligste delen av det genetiske materialet. Betegnelsen
«moderne» sikter ogséd til moderne tid: Den genetiske kritikken underseoker stort sett
manuskripter fra slutten av 1700-tallet og framover.**® Interessen for moderne
manuskripter som unike og verdifulle vitnesbyrd om den kunstneriske anden begynner
med Goethe, Schiller, Balzac og Hugo. Bade forfattere og samlere begynner & verdsette
uferdige tekster og forberedelsesfaser pd dette tidspunktet. Slik som vi finner
tidsmessige grenser for begynnelsen av det moderne manuskriptet, kan vi si at dette
begrepet nd er delvis utdatert og slutter ved siste arhundreskifte. Etter 2000 finner vi
bare sjelden manus som kan kalles manuskripter i streng forstand. Allerede i den andre
halvdelen av 1900-tallet finnes det faerre og feerre forfattere som skriver for hand, og
dette er na blitt enda sjeldnere pd grunn av moderne teknologi. Denne metoden virker
slik sett uaktuell for en analyse av forfatterskap med tyngdepunktet pa 1980-tallet. Men
Einans manuskripter er nettopp handskrevne og med det helt anakronistiske, og er derfor
utmerket egnet til denne typen analyse. Objektet for min studie er med andre ord noksa
atypisk. Selv om FEinans forfatterskap dateres til den aller siste delen av arhundret og
varer helt til 2009, har tekstmanuskriptene alltid hatt en handskreven form — i hvert fall
i sin aller forste versjon — og slik er de ogsé bevart.

442 | introduksjonen til Michael Groden, Jed Deppman, og Daniel Ferrer, Genetic Criticism: Texts and Avant-
textes, Material texts (Philadelphia, Penn: University of Pennsylvania Press, 2004), 11.

443 Pierre-Marc de Biasi, Textovd genetika, overs. Martin Pokorny, Varianty (Praha: Ustav pro &eskou literaturu
AV CR, v.v.i., 2018), 9.

444 Med den nye stillingen menes det sarlig at et handskrevet manuskript helst har endret sin rolle. Etter
boktrykkoppfinnelsen har det blitt en del av skapelsesprosessen, et utkast pa vei til det ferdige produktet. Ibid., 12.
445 Tatt fra Dirk Van Hulle, Modern Manuscripts: The Extended Mind and Creative Undoing from Darwin to
Beckett and Beyond, Historicizing modernism (London: Bloomsbury Academic, 2015), 11.

446 De Biasi nevner ogsé noen tidligere kilder for analysen, men det er snarere et unntak.
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Dersom vi prover a analysere hva som star sentralt for genetisk kritikk som
fagdisiplin, meter vi en liten tvetydighet. Den genetiske kritikken, eller tekstgenetikken,
gir inntrykk av & vaere mest fokusert pa teksten selv, som ogsé de ovennevnte sitatene
viser. Det er nesten som & utvinne tekstgener som er ansvarlige for at verket «fungerer»,
men ogsd gener som er inaktive og ellers kunne blitt glemt i det fullforte verket. Men
denne metaforen stemmer ikke helt, for ved analysene er det ofte forfatteren som trekkes
fram og ikke verket selv. For eksempel nevner Pierre-Marc de Biasi som
tekstgenetikkens hovedprinsipp a rette oppmerksomhet mot forfatterens skaperaktivitet,
hans eller hennes «gester, emosjoner og usikkerheter» og hvordan alt dette har pavirket
verkets skapelse.**” Han vil «gjenoppdage» verkets tekst ved hjelp av en rekonstruering
av ulike omarbeidelser, men dette fokuset er alltid rettet mot noens skapeaktivitet — mot
forfatteren av verket. De Biasi anser alt dette som en vei til & forsta forfatterens hensikter
og innovasjoner bedre — og til 4 forsta forfatteren selv bedre.**® Slik paviser han en viss
biografisk forankring av det genetiske prosjektet, og ogsa Finn Fordhams analyser av
modernistiske verk stotter denne antakelsen.*® P4 mange maéter kan vi bytte
tekstgenetikken ut med forfattergenetikken.

Det er ikke bare denne biografiske interessen som preger den genetisk-kritiske
forskningen. Det gjor serlig ogsa dens kobling til store arkiver og gamle biblioteker.
Den genetiske forskningen blir ofte tatt i bruk som en strategi for a kaste et nytt lys over
et velkjent forfatterskap og se pa den kjente forfatterpersonligheten med et innovativt
blikk. Slik blir den genetiske kritikken kun forbeholdt rikholdige arkiver som en slags
luksusforskning, til tross for at de nye trendene med digitalisering gjor materialet mer
tilgjengelig. S& langt har fokuset i den genetiske litteraturkritikken blitt rettet mot
romantikken og modernismen — for eksempel i teoretiske arbeider av Finn Fordham,
Dirk Van Hulle**® og Hans Walter Gabler**!. Det er sarlig de rike arkivene til Keats,
Flaubert, Yeats, Proust og Beckett som tiltrekker seg forskernes oppmerksomhet og
tiloyr et rikholdig materiale. Dette valget er naturlig begrenset av de eksisterende

447 de Biasi, Textovd genetika, 9-10.

448 1bid.

449 Se Finn Fordham, | do, | undo, I redo: The Textual Genesis of Modernist Selves in Hopkins, Yeats, Conrad,
Forster, Joyce, and Woolf (Oxford: Oxford University Press, 2010).

450 Jf. Dirk Van Hulle, Textual Awareness. A Genetic Study of Late Manuscripts by Joyce, Proust, and Mann
(University of Michigan Press, 2004). og Modern Manuscripts: The Extended Mind and Creative Undoing from
Darwin to Beckett and Beyond.

451 Hans Walter Gabler, Text Genetics in Literary Modernism and other Essays, 1 utg. (Open Book Publishers,
2018).
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arkivene, men Kkjerneinteressen i den genetisk-kritiske forskningen er nesten
utelukkende rettet mot nylesninger av veletablerte personligheter innenfor den fransk-,
tysk- eller engelskspraklige verdenslitteraturen.*>? Analysen av et nyere forfatterskap
med handskrevne manuskripter (takket vere automatskrivingen) vil da bringe nye og
ulike utfordringer.

Den genetiske behandlingen av manuskripter danner et utgangspunkt som kan
kombineres med mange andre tekstdreftende synsvinkler. Den kan utforske hvordan
miljeet har pavirket teksten, hvilke psykososiale eller identitetsskapende faktorer som
gjenspeiles i arbeid med tekststoffet og s videre. De Biasi vurderer forholdet til
strukturalismen og anser den genetiske kritikken som en etterkommer av
strukturalismen: «[T]extual genesis places itself at the end of structuralist research and
insists upon a point of view that was cruelly lacking from formal analyses — the
unexplored expanse of a new object structured by time.»*® Samtidig innremmer han at
den genetiske kritikken faktisk ikke har bestemt noen kriterier for en kritisk vurdering
av tekster, men den gjenskaper tekstens opphav gjennom & rekonstruere en «fortekst».**
Forteksten blir da utgangspunktet for videre analyse og vurdering av skapelsesprosessen
ut fra et valgt perspektiv.

Til sist vil jeg nevne at ogsa den genetiske kritikken har blitt utsatt for kritikk —
serlig pa grunn av sin altfor store kompleksitet, sin lave lesbarhet og for filosofisk og
fenomenologisk forankring, som Elena Pierazzo papeker i sin studie av digitale
edisjoner.*®® Genetiske edisjoner med vekt pa ett verks forskjellige stadier er faktisk ikke
sa vanlige, selv om de ogsé forekommer. Det er generelt mer vanlig & publisere genetisk-
kritiske analyser av selve arbeidsprosessen. Pierazzo legger ogsd merke til at den
virkelige virkningen av den genetiske kritikken snarere er rettet mot forfatterskapet enn
mot tekstene: «[Glenetic editions may be considered not the most representative
outcomes of genetic criticism, but only a by-product, necessary do deploy the genetic

452 Det kan likevel vare spennende & tenke om de nye trendene med sosiale medier og en uavlatelig oppdatering
at ens personlige og kreative aktiviteter kanskje kan bringe ny vind i seilene for fortekst-baserte forskninger i
samme and som denne.

453 Pierre-Marc de Biasi, «Towards a Science of Literature: Manuscript Analysis and the Genesis of the Work,» i
Genetic Criticism: Texts and Avant-textes, red. Michael Groden, Jed Deppman, og Daniel Ferrer (Philadelphia,
Penn: University of Pennsylvania Press, 2004), 42.

454 Oversettelsen av det franske «avant-texte» til «fortekst» pa norsk bruker jeg i samsvar med Erik Tonnings
introduksjon til begrepet i Tonning, «Samuel Beckett, modernismen og arkivene,». Begrepet kan ogsa forstds som
en utdypning og presisering av paratekstbegrepet.

455 Pjerazzo, Digital Scholarly Editing: Theories, Models and Methods, 14-15.
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criticism itself, namely the critical analysis of the authoring process.»**® Hun mener
videre at den genetisk-kritiske analysen godt kan dra nytte av digitalisering og kan flytte
sin virksomhet til kyberrommet.

2.2 Genetisk kritikk som metode

Sentralt for prosjektet mitt er den arkeologiske metoden som den genetiske Kkritikken
bruker. Prosjektet forutsetter derfor en grundig materialanalyse av Einans tekster.
Forskningen er basert pd en tekstuell drefting av diktene med fokus pd bade den
publiserte og den upubliserte delen av forfatterskapet. Metoden som genetisk kritikk
bruker, er utarbeidelse av inventarlister, videre gransking, dokumentering og avkoding
av forfatterens arkiver og kritisk arbeid med alle tekststadier definert som fortekster.
Her skal jeg folge Pierre-Marc de Biasis definisjon av «avant-texte» (fortekst) som
resultat av kritisk vurdering av alle tidlige kompositoriske og innholdsmessige stadier
av en tekst (sammen med notater og brev) som gar forut for den publiserte teksten.*>’
Fortekster md ikke nedvendigvis felge den kronologiske rekkefolgen, men de viser
konteksten og utviklingen av forfatterens intensjoner. P4 grunnlag av fortekstene kan
man publisere kommenterte genetiske utgaver og revurdere ndvarende forskning og
tolkninger.**® De Biasi definerer videre fem essensielle faser eller grunnmetoder som
viser til forskningens stadier:

e Constituting (gathering and authenticating) the whole dossier of the
available manuscripts of the work in question.

e Specifying and classifying each folio of the dossier.

e Organizing (checking over, partially deciphering, and arranging in
teleological order) the dossier of rough drafts and other draft documents.

e Deciphering and transcribing the whole dossier.

e Establishing and publishing an avant-texte.*>

456 Pierazzo, Digital Scholarly Editing: Theories, Models and Methods, 15.

457 Se neermere de Biasi, «Towards a Science of Literature: Manuscript Analysis and the Genesis of the Work,».
0g Textova genetika.

458 | Einans tilfelle vil fortekstmaterialet ikke veare s& omfattende pa grunn av skriveteknikken hun benyttet seg
av.

459 de Biasi, «Towards a Science of Literature: Manuscript Analysis and the Genesis of the Work,» 44.
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Disse fasene er grunnlaget for en genetisk forskning og krever ogsa spesifikke praksiser.
Na skal jeg belyse flere av begrepene og fasene som de Biasi nevner.

For 4 anvende metoden er det best & begynne med & avklare hvilke begreper
kritikken bruker. Helt sentralt stir begrepet «tekst». Som jeg allerede har papekt, finnes
det her en slags tvetydighet i vektleggingen av teksten: Mens tekstens genetikk
fullstendig er fokusert pd teksten, er kritikken, som kommer 1 etterkant av
materialanalysen, mye mer fokusert pa forfatteren og forfatterskapet.*®® Teksten som
sadan er et flytende begrep som har en tilsynelatende stabilitet, men kan endres over
tid.*5! Med «tekst» betegner vi oftest det ferdiggjorte, publiserte produktet, selv om det
utvidede tekstbegrepet ogsa inneholder tekstens tilblivelse. Ferdiggjerelse av en tekst
blir da betraktet som et slags tekstaspekt. Den genetiske kritikken jobber bade med
héndskrevne og trykte tekster og skiller mellom opprinnelige og senere endringer i
tekstsettet. De opprinnelige kommer pé forfatterens eget initiativ, og de senere har ofte
a gjore med utgiverens intervensjoner i den trykte teksten.

Det forste skrittet pd veien til en tekstgenetisk drefting er arkivgransking og
dokumentasjon av materialet. Den genetiske forskningen benytter seg ofte av store
digitaliserte databaser og jobber med forfattere som intensjonelt bevarte sine
manuskripter. Den vanligste kilden til genetiske fortekster er biblioteker med sine
historiske samlinger, som na ofte tilbyr elektronisk adgang til faksimiler (skannede
originaler). Slike tekster har den fordelen at de allerede har blitt klassifisert, sortert og
nummerert, og forskeren kan bare presisere klassifisering av materialet. Ellers ma
sortering og klassifisering ga forut for alle andre skritt.

Selve dossieret kan ha en veldig varierende utforming — kan inneholde bade
notater, tegninger, dagbeker, ulike tekstfragmenter knyttet til det primere verket, men
det kan ogsd vare offisiclle dokumenter og avtaler, korrespondanse, forfatterens
bibliotek og si videre. Dossieret kan inneholde bade visuelle dokumenter (bilder,
tegninger, grafikker, fotografier), lydopptak og audiovisuelle kilder (filmer og
videoer).%? Et s4 mangfoldig utvalg kan veare hjelpsomt, men fokuset ligger likevel pa
selve teksten og skriveprosessen. Grunnlaget for analysen utgjeres av «avant-textes»
eller fortekster, som er et samlebegrep for alt skriftlig materiale laget av forfatteren selv.
Her snakker vi om notater, synopser, skisser, uferdige utkast («brouillon»), rene kopier,
ferdigskrevne manuser og korrigeringer. Begrepsmessig finnes det flere nyanser i

460 | mitt tilfelle blir denne delen erstattet av fiksjonsanalysen.
461 de Biasi, Textova genetika, 40.
462 |bid., 43.
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betegnelsen pa ulike deler av skriveprosessen. Fortekster betegner genetisk
dokumentasjon som er sortert og tydelig og klar for videre analyse og fortolkning. Det
er et resultat av kritisk arbeid med materialet som sikter pa & skape et inntrykk av
koherens, selv om de Biasi minner om at vi snakker om et kunstig konstrukt som
forfatteren aldri ville kunne lage.*®3 Deter rett og slett en rekonstruksjon av de materielle
kildene uten fortolkning.

Den genetiske kritikken har ogsa sin egen metodikk som bestdr av tre viktige
operasjoner: konstituering av tekstkorpus, sortering av utkast, og dechiffrering og
transkribering. Alt dette er stegene som ma gjeres for analysen kan begynne. En viktig
del av hver operasjon er en neyaktig dokumentering og lagring av sikalte genetiske
tabeller. Slike tabeller viser ulike komposisjonsnivaer og teksttilstander i forhold til den
endelige teksten. De Biasi papeker at malet er & sortere utkast som om alle versjoner
skulle fore til et ferdig verk.*** Denne metodikken bidrar til & skape oversikt over et stort
antall tekstversjoner, forsek og varianter. I metodikken er det derfor ekstra viktig & se
pa ting som er blitt streket ut, og presisere pa hvilken mate det ble gjort. Skulle teksten
bare bli fjernet eller ogsé erstattet? Ble den flyttet? Alt dette er spersmil man mé vurdere
I analysen. Gjennomstreking, omskriving, sletting, innskriving og andre skriftlige
endringer er ogsd viktige 1 transkriberingsprosessen og md vare tydelig merket i
transkripsjonen. All fortolkende spekulasjon mé& vere forankret i empirisk
dokumentasjon.

2.3 Mitt teoretiske grunnlag og den genetiske metoden

Det er ogsé viktig & papeke en sammenheng mellom mitt gvrige teoretiske grunnlag og
denne kritiske metoden. Hittil har jeg presentert flere teoretiske innfallsvinkler som
sammen utgjor min tilnermingsmaéte til fenomenet fiktive verdener i lyrikken, og mer
presist fiktive verdener i Ellen Einans lyrikk. Denne tilnermingsméten vil jeg anvende
pa hele Einans forfatterskap — bade publiserte diktsamlinger og upubliserte som finnes
1 form av manuskripter 1 forfatterens dedsbo. Den genetiske kritikken gir meg storre

frihet til & behandle upubliserte og kanskje uferdige tekster og sette dem i forhold til

463 de Biasi, Textovd genetika, 44.

464 Alle folier (dvs. papirark) ma vare tydelig betegnet og nummerert, slik at det alltid er mulig & spore utviklingen.
Hvert papirark er da nummerert enten X eller Xv, hvor X betegner recto (framsiden) og Xv verso (baksiden). de
Biasi, Textovd genetika, 82. Arkivet jeg jobber med, er derimot unummerert og manuskriptene har tekst kun pa en

side, sa jeg gjennomforer ikke en lignende nummerering.
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Einans evrige forfatterskap. For min egen forskning er det ikke sd vesentlig & se pé
skapelsesprosessen, men snarere pa Einans verk som en helhet hvor fortekster eller
upublisert materiale kan bli like vektlagt som publiserte dikt. Det finnes serlig to
punkter hvor den genetiske kritikken blir konfrontert med de tidligere presenterte
teoretiske utgangspunktene, og det er i relasjon til den tematiske kritikken og min
definisjon av to subjekter i verket. For min del er det viktigst & se hvordan
konstrueringen av fiktive verdener i forfatterskapet utvikler seg i skriveprosessen.

Som jeg har antydet ovenfor, har den genetiske kritikken et slags dobbelt formal
som bestar av framheving av teksten og forfatteren. Pdvisning av forfatterpersonligheten
som et forenende element kan umiddelbart fere til sammenligning med en annen
litteraturvitenskapelig framgangsméte som jeg allerede har introdusert, nemlig tematisk
kritikk og dets fokus pa forfatterstudier. Mens den tematiske kritikken ser pa tematiske
strukturer, soker ogsé den genetiske kritikken etter noen strukturer og struktureringer i
teksten —etter dem som viser skriveprosessens utfoldelse. Den tematiske strukturen kan
samtidig ganske klart gjenspeiles 1 tekstens ulike stadier og omarbeidelser. I dreftingen
av Jean-Pierre Richards tilnerming til litteraturen 1 det forrige kapitlet har jeg papekt
hans bruk av anmeldelser i den tematiske analysen av Baudelaires forfatterskap. Dersom
anmeldere kan bidra til forstaclsen av de tematiske menstrene i en forfatters verk, kan
tanken pa & utvide kildetekstomfang med fortekstene ikke skade.

«Meningsvariasjonene» som Richard nevner, kan nettopp oppstd pd grunn av
omskrivinger og utelukkinger. Men denne pastanden star i skarp motsetning til den
tematiske koherensen som den tematiske kritikken finner i noens forfatterskap: Den
papeker nettopp opptattheten av enkelte motiver og temaer som den genetiske kritikken
derimot beskriver som uforanderlige, som en red trdd gjennom tekstens utvikling.46°
Den genetiske kritikken med sin prosessorientering gir da helt imot tanken om
fastlegging og fastfrysing av spesifikke motiver. De Biasi finner likevel en mate a koble
disse to kritikkene sammen pa — gjennom en slags psykologisk betraktning av det
skapende subjektet. Her stotter han seg til Michel Collot og hans tanker om poesien og
den fantastiske logikken, som forklarer enkelte endringer i motivene pa psykoanalysens
premisser.

I min egen lesning blir derimot bade meningsutvikling, variasjon og
overensstemmelser 1 tematikken tolket med henblikk pé diktenes fiksjonskonstituerende
kraft. Den tematiske kritikken virker for meg som en tankebasis som stetter min lesning
av Einans forfatterskap og mitt fokus pa et helhetlig forfatterstudium, og den genetiske

465 De Biasi siterer i hvert fall Debray-Genette og Michel Coller. de Biasi, Textova genetika, 125-127.
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kritikken gir lik vektlegging av alle Einans tekster, uavhengig av deres fullstendighet
eller status. Samtidig er det fiksjonsteori som er dominerende. Derfor synes jeg at det
tematiske seoket etter meningsvariasjoner og utviklingen av enkelte motiver ikke
nedvendigvis mé bety at de tematiske og genetiske systemene kolliderer. I tillegg kan
nettopp slike uoverensstemmelser i motiver danne mye av meningskompleksiteten i
verket. | Einans forfatterskap, hvor manuskriptene er skapt av en mer underbevisst kraft
og ikke viser s4 mange nivier av dypt gjennomtenkte omskrivinger, kan vi faktisk
forvente ganske overraskende meningsvariasjoner, men som sagt, jeg anser dem som
viktige saerlig med tanke pa den fiktive verdens karakter.

Tekstgenetikken kan ogsd mer direkte kobles til drefting av lyrikkens fiktive
verdener. Det finnes en litt skjult, men likevel innbydende forbindelse mellom fortekster
og Miroslav Cervenkas definisjon av verkets subjekt. Som han sier, kjenner vi ogsa
forfatteren fra forskjellige paratekster, kommentarer og memoarer — og la meg legge til:
manuskripter.*®® Verkets subjekts form kunne aldri bli fullkommen uten 4 se pa
manuskriptene. Cervenka tenker videre pa varianter og variasjoner som et ekstra lag
med indikasjoner, selv om han pipeker at man ma skille mellom den empiriske
forfatterens intensjoner og redakterens arbeid og fortolkninger nar man betrakter et slikt
materiale.*®” Jeg vil foye til at etter min mening finnes det flere punkter hvor den
genetisk-kritiske analysen kan kaste nytt lys pa konstruksjonen av fiktive verdener.
Ifolge Cervenka skjelner vi mellom det lyriske subjektets fiktive verden, som er helt
tekstavhengig, og verkets subjekt, som kan f& nye meninger ved tolkningsprosessen.
Begge to blir fortolket av leseren, men verkets subjekt kan ogsa oppsta og utvikle seg
ved & koble ulike diktversjoner sammen. 468
endringer i det lyriske subjektets framstilling og dermed i framstillingen av dets verden.

Det er ogsa utvilsomt mulig & oppspore

Slik far vi pa en méte to konstruksjoner, to ulike framstillinger av diktets fiktive verden
og det lyriske jeg.

466 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 752.

467 | Einans tilfelle har vi ikke alltid klare indikasjoner pa opprinnelsen av omarbeidelser, s& her mé vi bare arbeide
med antakelser.

468 Cervenkas syn pa verkets subjekt kan sammenlignes med Finn Fordhams genetiske prosjekt og hans utforskning
av «selvet»: «I examine how the process and experiences of composition — of, say, the pressures felt from outside,
the sensation of blocks and flows, the practices of erasure and accretion, of rearranging and rounding off, of
preparation and modification, selection and rejection, filtering, selection, scattering — have an effect on the subject
and then appear, transmuted, in the thematics of the self in the work.» Hans forskning gar riktignok i en annen
retning enn fiksjonsdrefting, sa jeg tar ham ikke med videre i arbeidet. Fordham, | do, | undo, I redo: The textual
Genesis of Modernist Selves, 28.
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Cervenkas standpunkt er i tillegg bygget pa teorien om fiktive verdener som ogsa
benytter seg av ulike tekstvarianter — noe som er best synlig i tekstene til Lubomir
Dolezel og hans transduksjon. For & vare helt presis er det 1 hans tilfelle snakk om én
fiktiv verdens overgang fra en bok og et forfatterskap til en annen bok og et annet
forfatterskap. Men hvis fiktive verdener kan leve pé tvers av bekene og forfatterskapene,
er det ikke sd usannsynlig at de ogsé kan leve pa tvers av tekstversjoner. I ulike nivaer
av en tekst finner vi ulik grad av saturasjon (informasjonstetthet) og autentifisering. Da
kan vi gjenoppdage ulike sider av en antakelig kjent, men likevel uforutsigbar fiktiv
verden. Manuskriptgransking kan bringe mange multipliserte verdener fram i lyset. En
pluralitet av avslutninger og lgsninger kan skape andre og nye mulige verdener. En
annen ting er oppdagelsen av upubliserte tekster hvor nye verdener og situasjoner
konstitueres, og som kan sta i samsvar — eller konflikt — med resten av forfatterskapet.

Den genetisk-kritiske metoden er viktig for behandlingen og betraktningen av en
del av materialet, men den er underordnet den valgte teorien om fiktive verdener.
Avhandlingen har som mal & diskutere badde publiserte og upubliserte tekster, og derfor
kommer den genetiske delen til & innta litt mindre plass i analysen. Den genetisk-kritiske
metoden blir min metode i den forstand at jeg vil benytte meg av dens egalitere syn pa
ulike tekststadier og dens méte & anse skrivingens prosessualitet pd (en slags
uavsluttethet er ett av hovedtrekkene av Einans forfatterskap). Men samtidig ma jeg
papeke at Einans diktmateriale har sine egne begrensinger, og at dette utelukker en
kompleks genetisk analyse — det finnes ikke sd mange stadier av en tekst som i det
ovennevnte eksemplet. I tillegg inngéar den genetisk-kritiske metoden i et konglomerat
sammen med teorien om fiktive verdener, som er grunnsteinen i hele prosjektet. Den
genetisk-kritiske metoden vil bare hjelpe meg med & narme meg det upubliserte
materialet og gi meg nekkelen til analysen av manuskriptet. Derfor vil jeg ikke legge
altfor stor vekt pa rekonstruering av diktprosessen, men vil heller drefte de endringene
som har blitt gjort, og deres pavirkning pa diktenes fiksjonalitet. Mitt mal er ikke a lage
en genetisk edisjon som resultat av forskningsarbeidet, men jeg vil heller se pa
subjektets stilling i upubliserte tekster, diktets ulike versjoner og originale manuskripter.

Ut fra dette kan jeg konstatere tre ting som delvis stetter og delvis taler mot den
genetiske kritikken som min metode:

1) Arkivmaterialet som jeg har til rddighet, har en annen og atypisk utforming
for denne typen neyaktig gransking. Derfor blir avgrensningen av det
genetiske dossieret mye vanskeligere — sarlig mangelfullt er det i forhold til
modernistiske dossierer. Det finnes ingen «innledende scenarioer», ikke et

utall av skisser, men kun ett handskrevet manuskript — i dette tilfelle bade en
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2)

3)

innledende skisse og et utkast, en eller to bearbeidede trykte versjoner og en
ferdigpublisert tekst. Samtidig kan utkastet inneholde ganske mange
endringer og grafiske tegn, samt tegninger. Et annet problem er den enorme
mengden av héndskrevne manuskripter og den uoversiktlige sorteringen i
utgangspunktet. Dette kan medfere en mer kaotisk klassifisering. Sorteringen
av Einans arkiv har vert problematisk, sa jeg jobber hovedsakelig med
enkelte papirark istedenfor en database — og disse har jeg til radighet i form
av faksimiler og fotografier. Manuskriptene far ogséd bare provisoriske
referanser siden materialet ikke er klassifisert eller nummerert der det
oppbevares. I arbeidet med manuskriptene transkriberer jeg de handskrevne
tekstene som er brukt i avhandlingen, og de er vedlagt pa slutten med mindre
de er sitert i sin helhet i avhandlingens hovedtekst.

Kildematerialet er lyriske dikt og ikke omfattende romaner eller andre
narrative tekster. Den kortfattede formen spiller unektelig ogsa en viktig rolle
ved videre tolkninger — hver endring virker mer inngripende i en sa kort tekst
med hoyt konsentrert form. Dette blir enda mer pafallende 1 Einans korte dikt.
Samtidig blir klassifikasjonen mye enklere siden diktene aldri overstiger én
sides tekst.

Alt i alt finnes det noen hindringer i anvendelsen av den genetiske metoden
fordi den ofte tar i betraktning slike manuskripter som vi kjenner fra
modernistiske forfattere fra forrige arhundreskifte. Einans arkiv med sine
mange manuskripter har derimot en annen utforming og er ikke basert pa
mangetydige omskrivinger av ord og uttrykk. De sterste endringene hos Einan
har form av utelatte strofer (og tegninger) og upubliserte dikt. Disse kan ikke
pa samme mate begrense det tematiske soket etter motivets opphav 0g
framstilling. Derfor anser jeg forbindelsen mellom min teoribruk og denne
metoden som en spennende kombinasjon som dpner for en utvidet lesning av
de upubliserte diktene. De blir ikke ansett som «feilvarer» eller feil
forfatterproduksjonen, blinde spor eller diktforsek underordnet den publiserte
delen av forfatterskapet. I trdd med den genetiske kritikken har jeg mulighet
til & verdsette dem pa linje med de trykte diktene. Omarbeidelsene som har
oppstatt i lepet av skapelsesprosessen, kan derimot leses som utvidelsen av
diktets fiktive verden. Samtidig er min anvendelse av tekstgenetikken friere,
og ved siden av sidestilling av ulike tekstversjoner vil jeg serlig vise hvordan
disse versjonene pavirker vér forstéelse av diktenes fiktive verden. Det er ogsé

viktig & papeke at min bruk av den genetisk-kritiske metoden gir mer plass til
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teksten og eventuelt forfatterskapet (forstitt som en sum av alle tekster) enn
til forfatterpersonligheten.
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DEL II: Analyser og kontemplasjoner

3 Ellen Einans fiktive verden

| teoridelen har jeg lagt fram en utdypende bakgrunn for en fiktiv lesning av
lyrikken. Det er et ukonvensjonelt grep, men det finnes flere grunner til at det kan
vare produktivt i analysen av Einans diktning, for denne skiller seg betraktelig fra
de vanlige forestillingene om lyrisk diktning. Gert Nygardshaug péstar at «denne
lyrikeren ikke kan sammenlignes med noen annen», og at hun foretar «et definitivt
brudd med innevd tenkemate».*®® Nygardshaug sammenligner Einans syntetiske
skrivemate med en ny kvantefysikk, og de nye menstrene hun lager, forstdr han
som en litteraer parallell til den nye naturerkjennelsen. Etter hans mening lager
Einan noe helt nytt, en ny og selvstendig helhet, fra de kjente delene, og denne nye
helheten sprenger vér virkelighetsramme og skaper en sammenheng som «ikke
eksisterer for vi har forstatt den». Einans egen skaperfantasi har blitt et tema for
de fleste omtalene eller faglige tekstene som pa en eller annen mate omhandler
hennes diktning. Som et framtredende trekk ved Einans diktning nevner mange at
hennes dikt skaper en verden for seg selv — hennes «eget spraklig[e] univers»*’°,

471 eller «en eventyrverden for voksne»*’2. Og nettopp

«et indre annerledesland»
her tar min egen tilneermingsmate sitt utgangspunkt.

Forsgkene pé & definere Einans diktning som et unikt poetisk landskap eller
et seregent diktunivers er veldig vanlige og innebarer alltid en indre visjon om en
sammensatt, poetisk verden inne i diktene. Denne visjonen — denne nye og
samtidig eldgamle og na@rmest primitive helheten — fungerer ikke bare pa diktniva
eller diktsamlingsnivd. Den sprer seg videre og innlemmer hele forfatterskapet,
slik for eksempel Poul Borum framhever 1 en karakteristikk av Einans fem forste
boker. De er «som [...] en stor, kontinuerlig bog» som skaper «en poetisk

fantasiverden».*’® Heming Gujord henviser til Borums sitat og tilfoyer:

469 Gert Nygardshaug, «Bringebeersol over regnskogens tamburin,» Vinduet 1989, 70. Original utheving.
470 Henning H. Bergsvég, «Alle hester er av smer: God poesi er fakta.,» Bok og bibliotek 2007, 39.

471 Kjell Madsen, «S4 du tror du kjenner annerledeslandet?,» i Minerva, red. (2013).

472 Gro Dahle, «Hageselskap for levende og dede,» Morgenbladet 22.-28. 3. 2002, 18-19.

473 Eilif Straume, «Poul Borum setter nordisk lyrikk under lupen: Poesi som underholdning?,» Aftenposten
4.6. 1987
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Felles for diktsamlingene til Ellen Einan er et dunkelt og sakralt bildesprik,
som nedskrevet pa et hoytidsstemt riksmal, maner fram bildet av et landskap
vi ikke kjenner igjen fra denne verden, et landskap som er originalt i ordets
egentlige betydning.4

Ogsd begge artiklene til Charles 1. Armstrong jobber med antakelsen om at
forfatterskapet som helhet inneholder flere tekstinterne menstre og strukturer.*”®
Diktene kan til sammen minne om en splittet og fragmentarisk narrativ struktur,
hvor enkelte hendelser er sett fra ulike perspektiver og er satt opp sammen i en
tilbakevendende og ikke-lineer fortelling. Spor etter et underliggende narrativ er
utvilsomt til stede og har ogsa blitt papekt i andre sammenhenger. Armstrong
skriver i «The Sacrifices of Ellen Einan»: «[T]here is never a grand narrative in
Einan, only the bits and pieces of versions and diversions, false starts and
envisaged ends.»*’® Selv om han ikke ser en stor, sammenhengende fortelling her,
innrgmmer han eksistensen av smi biter som avslerer noe av denne usagte
fortellingen. Ogsd analysene hans er basert pd nettopp denne premissen. Min
valgte tilnermingsmate til diktmaterialet er da ikke helt tilfeldig, men den folger
diktenes egenskaper og indre kvaliteter slik det ogsé har blitt pdpekt andre steder.
Et enestaende poetisk univers med sine egne innvanere og sin egen metaforikk —
det er en tanke som ikke er sa langt unna en rekonstruering av diktenes fiktive
verden.

En annen utfordring skaper Einans kryptiske sprdk, som noen tolker
metaforisk som hennes egne erfaringer transponert i fantastiske bilder. 1 en slik
lesning har diktene forankring i var aktuelle virkelighet. I et brev datert 25. august
1982 skriver forlagssjef Knut Endre Solum til den nybakte og uerfarne poeten
Ellen Einan: «Jeg tror nok jeg ter si vi har klart & tolke en del av dine symboler,
men du mé ikke vare redd for dette.»*’” [bilde 1] Forlaget trykte etterpd en hel liste
over symboler i samarbeid med Odd Abrahamsen — og et forord hvor han papeker
«problemer med & registrere hennes [Einans] lyriske sprak».4’® Abrahamsen

prover sammen med forlaget & «finne nekkel til flere av Ellen Einans begreper,

474 Gujord, «’Sovetreet med selvets krone duver.” En tankegang i Ellen Einans tekstlandskap,» 178.

475 Armstrong, «The Sacrifices of Ellen Einan,». «’Jeg er en hugget gren.” Fra tap til fraveer i Ellen Einans
forfatterskap,».

476 «The Sacrifices of Ellen Einan,» 235.

477 Brev fra Knut Endre Solum til Ellen Einan, datert 25. august 1982.

478 Ellen Einan, Den gode engsaster (Oslo: Solum, 1982), 9.
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som i ferste omgang kan virke private». Den vedlagte ordlisten skulle fungere som
«sma veivisere i et komplisert terreng»*’®. Selv om forlaget papekte at ordlisten
bare var omtrentlig og bare «et forsgk», pistir Abrahamsen skrésikkert i forordet
at «[e]n ma lese diktene som et forsegk pa & trenge seg gjennom barndommens savn
og uforleste forestillinger»*°. Forspkene pé 4 forstd diktene har alltid ligget pé det
metaforiske planet — enten forfatterskapet gir uttrykk for motsetningspar og
tematiske kontraster, slik @ystein Rottem ser det,*®! eller for hennes egne tap, slik
Armstrong leser det i forbindelse med det underliggende narrativet. Eventuelt
kunne forfatterskapet bli lest rent formalistisk — som en veksling mellom ulike
rytmiske, kompositoriske og til sist ogsa semantiske enheter (rykk), som skaper
spenning inne i diktet, slik som Per Thomas Andersen foreslar.48? Gjennom disse
rykkene forsgker Andersen & forklare diktenes uforutsigbarhet og diskontinuitet.
Han finner et spesifikt komposisjonsprinsipp 1 diktene som styrer «den
formdannende kraften» i dem.

Alt 1 alt har tanken om Einans forfatterskap som en kodet enhet som
symbolsk setter ord pa var virkelighet, alltid vaert dominerende. Det har vaert en
tradisjon & forseke & oversette Einans dikt fra hennes symbolske sprak til noe mer
konvensjonelt. Einans sprak, som er fullt av nyskapninger, har vert forstatt som et
avstandsskapende virkemiddel — og denne forstdelsen sammenfaller med
Cervenkas framheving av distanseringen av det lyriske subjektet gjennom det
lyriske spriaket. Men Einans metaforer har ikke en fast bunn, hennes symbolikk er
flyktig og ustabil, med mange avvik og inkonsekvenser. Semantiske spenninger
og uoverensstemmelser kan dukke opp innenfor et dikt eller et avsnitt. |
masteroppgaven min har jeg definert hennes metaforbygging som ureduserbar, en
metaforikk uten klar kobling til virkeligheten og uten et forsgk pé 4 imitere den.*83
Hvis dette blir tatt som en grunnleggende premiss, er alle forsek pé & oversette
Einans sprak faktisk unedvendig og vil ikke fere til sterre kunnskap om hennes
diktning. Einans metaforiske sprak er uuttommelig og foranderlig, og & tilskrive
det en spesifikk betydning blir alltid tvilsomt — for det er ikke sikkert at hun bruker

479 Einan, Den gode engsoster, 101.

480 |bid., 9.

481 Rottem, Vir egen tid, 564-67.

482 Andersen, Norsk litteraturhistorie, 636-38.

483 Pitronova, «A mete de indre roms ansikt. Ellen Einans lyrikk,» 68-72. Her baserer jeg meg sarlig pa
Max Black og Paul Ricoeur.
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spréket symbolsk og metaforisk. Derfor har jeg valgt en helt annen strategi, en mer
radikal strategi.

I denne dreftingen gir jeg frivillig avkall pd en utdypende analyse av figurer
og troper 1 diktene. P4 en méte vil jeg fore forskningen min enda lenger vekk fra
bade den rytmisk-prosodiske og den allegoriske delen av diktene. Mer enn i
metrikken og retorikken er jeg interessert i diktenes tematikk og sammenkobling.
Det har blitt skrevet mye om den rituelle siden av diktene, sa jeg vil heller forsgke
a utforske de fiktive mulighetene som et forfatterskap kan gi. Selvfolgelig
inkluderer lesningen min ogsa en behandling av det sviktende spraket, av lakuner
og tomrom, av ubesvarte spersmél, men jeg skal inkorporere alle disse 1 diktenes
narrative og fiksjonskonstituerende dimensjon. Jeg vil ikke forseke & oversette
Einans symboler og kompliserte metaforer. Jeg vil ikke engang pasta at det lyriske
subjektets sprék er tdkelagt av det metaforiske spréaket. Jeg vil snarere tenke om
dette som en egenskap ved den fiktive verdenen jeget beveger seg i. Det er et
symptom pé denne fiktive verdenen — en umulighet av & formulere og definere ting
klart sammenlignet med véar aktuelle verden. Men kanskje er denne verdenen ikke
basert pa de samme reglene som var verden, og kanskje er ikke vér skepsis mot
spréket hennes sa avgjoerende.

I analysene mine vil jeg la meg styre av teksten og dens egne, interne
monstre (tekstens ekstensjon) og deretter av symbolikken og assosiasjonene som
springer ut av dem (tekstens intensjon). Forst og fremst vil jeg papeke det fiktive i
motivene og temaene Einan tar opp pa tvers av hele forfatterskapet. Ogsé Steinar
Opstad anser nettopp det tematiske som avgjerende for Einans diktning med det
han skriver i Morgenbladet — altsd at «det einanske universet [er] monomant
konsentrert om de samme motivene og temaene hele veien.»*®* Dette er det han
finner mest apenbart og pregende for Einans diktning generelt. Det Einanske
univers virker som en verden for seg selv (slik ogsa mange har hevdet for meg),
som ikke nedvendigvis trenger & bli oversatt til det konvensjonelle spraket, slik
som de provde & gjore i Solum. Kanskje er poenget ikke a tolke diktene som sma
allegorier, men som en historie som forfatteren prover 4 fortelle ved hjelp av sine
skriveseanser.

Einan har virkelig skapt noe nytt, noe si annerledes at det nesten er umulig
a tilskrive det noen som helst mening. Men denne diktningen har mange styrker,

484 | samme tekst krever Opstad en betraktning av Einans dikt som estetiske objekter framfor vektlegging
av det spiritistiske. Steinar Opstad, «Gjer alt som er forbudt,» Morgenbladet 16. november 2012, 42-43.
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den inviterer til sansning og meditering, og den danner ogsa en estetisk illusjon for
0ss. Hennes diktning trigger en utrolig forestillingskjede hos leseren. Den
oversvemmer leseren med bisarre fiktive — og fantastiske — steder og enda mer
bisarre fiktive — og fantastiske — entiteter. Og selv om den metaforiske siden av
Einans dikt er vanskelig begripelig, og selv om hennes bilder er ustabile og
skiftende og det symbolske i spraket unnviker enhver regel, klarer man & folge det
ulydige jeget 1 hennes sgk etter stabilitet, tilherighet og kjaerlighet. Jeget skaper
situasjonsrammer som utlgser etablering av den estetiske illusjonen — 0g nettopp
dette danner basis for den fiktive lesningen. Vi kan alltid fole bade jegets og
verdenens tilstedeverelse selv om vi kan tillegge dem ulike betydninger.

I analysen min vil jeg bruke et omfattende diktmateriale som bestar av
tekster 1 ulike faser av skapelsesprosessen, og jeg vil se pa hvordan den fiktive
verdenen er etablert gjennom ulike motiviske kretser. Materialet kan deles i to
hovedgrupper: Den ene gruppen utgjer de publiserte diktene, og den andre
omfatter manuskripter og upubliserte dikt. Prioriteten, eller snarere grunnlaget for
analysen, har de publiserte diktene som finnes i Samlede dikt. Boka inneholder 13
publiserte diktsamlinger pa Solum og Gyldendal, en diktsamling som forfatteren
utga selv, og et par dikt trykt i tidsskrift. Hele utvalget er ortografisk redigert og
kommentert av Jan Erik Vold.*®> Den andre delen av analysematerialet, som er
mye mer omfattende, utgjor arkivmaterialet fra forfatterens etterlatte arkiv — for
det meste tidligere versjoner av dikt og upubliserte manuskripter. Denne andre
gruppen kan ogsa deles opp i to mindre undergrupper, nemlig manuskripter til
utgitte dikt — med tegninger og ofte mange flere strofer, og/eller deres transkriberte
versjoner (som ofte har sterre omfang) — og manuskripter (ev. transkriberinger) av
hittil helt ukjente og ikke-publiserte dikt. I utgangspunktet kan den andre gruppen
presentere et helt annet forfatterskap hvis fiktive verden kan vere styrt av helt
andre regler. Mitt mél er & peke pa mer eller mindre tydelige forskjeller mellom
publiserte dikt og deres egne upubliserte versjoner, med litt mindre vekt pa de helt
nye, upubliserte diktene, og se pa hvordan omarbeidelsene pavirker var
rekonstruering av diktenes fiktive verden. Jeg skal vie spesiell oppmerksomhet til
slike tilfeller nar forskjellene oppstéar og er sporbare, idet jeg er mest interessert i
avvik i skriveprosessen. Den helt upubliserte og ukjente delen av forfatterskapet
kommer jeg til & presentere 1 mindre grad — s@rlig pd grunn av den enormt store

mengden manuskripter og deres lave lesbarhet. Men for vi kommer til selve

485 Einan, Samlede dikt.
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motivanalysene og kartleggingen av diktenes fiktive verden, vil jeg framlegge en
rapport fra arkivgranskingen, se pd mulige tilnermingsmaéter til det rikholdige
illustrasjonsvedlegget til diktene og operasjonalisere min begrepsbruk, som til
tider kan virke litt utenfor normen.

3.1 Diktenes sedimenter — det genetiske materialet og manuskriptenes
utforming

Til tross for at granskingen av fiktive verdener forst og fremst er basert pd Einans
publiserte dikt, spiller ogsa hennes etterlatte arkiv en viktig rolle i min forskning.
Derfor vil jeg ogsa beskrive hvordan arkivet ser ut —bade som et rom eller et lokale
hvor materialet oppbevares, og som selve samlingen av oppbevarte manuskripter.
Med utgangspunkt i den genetiske metoden som jeg har beskrevet i den teoretisk-
metodiske delen, skal jeg ogsé beskrive materialet mitt og de egenskapene som
peker seg spesielt ut i den genetisk-kritiske granskingen. Mitt eget korpus har i
ettertid blitt utformet i samsvar med det hovedinntrykket jeg fikk av arkivet.

Selv om vi snakker om en forfatter fra andre halvdel av 1900-tallet, utgjor
handskrevne manuskripter mesteparten av arkivet, og arkivet som helhet har enna
ikke blitt digitalisert.*®® | Einans tilfelle snakker vi heller ikke om et vanlig arkiv —
det er ingen organisert virksomhet eller samling — men snarere om en haug av
dokumenter som har blitt igjen etter hennes forunderlige skriveaktivitet. Arkivet
er en del av dedsboet etter forfatteren og er 1 familiens eie og bevart privat.
Arkivmaterialet er verken systematisk kategorisert eller katalogisert og oversikten
jeg skal presentere, er fullstendig basert pd min empiri — observasjoner og fysisk
arbeid med materialet.*®” Arkivet bestdr av ca. ni esker, med manuskripter pa
separate papirark og hefter med tekster. De fleste eskene har mal pa 52 x 40 eller
58 x 39 cm, men antallet esker er litt vanskelig a fastsla fordi noen esker inneholder
tegninger som ikke er malobjekter for denne forskningen. Disse eskene er ogsa
bare vanlige oppbevaringsbokser. De er ikke kronologisk eller tematisk sortert, og

486 Det pagér en digitalisering av de tidligste diktene i forbindelse med et bokprosjekt fra Lord Jim
Publishing.
487 Jeg kan imidlertid ikke utelukke at noen viktige dokumenter og manuskripter har unngitt min
oppmerksomhet, noe som i sa fall er forarsaket av den tidsmessige begrensningen pa tilgjengeligheten av
materialet.
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mens noen av dem er helt fulle, er de andre nesten halvtomme. Forfatterarkivet har
ikke en etablert og offisiell form, er heller ikke tilgjengelig for offentligheten og
har heller ikke blitt presentert noe annet sted.*®® Det er usortert og mangelfullt. Vi
kan til og med diskutere om betegnelsen «arkiv» er riktig. I forhold til en normert
idé om forfatterarkiver som den genetiske kritikken jobber med, kan vi betegne
dette arkivet som preget av avvik, og det er meget utfordrende nar det gjelder &
fastsette tekstkorpusets omfang. A dokumentere diktenes utvikling er vanskelig,
og dokumentasjonen vil aldri bli fullkommen.

Det totale dossieret som jeg har klart & sette sammen, er svart begrenset —
med tanke pa antall versjoner og skrivestadier — men ogsa overraskende
omfattende 1 antall ukjente og upubliserte manuskripter. Arkivet bestar
hovedsakelig av diktmanuskripter, i mindre omfang transkriberte dikt, og det
inneholder ogsa en del korrespondanse (med forlag, ev. andre forfattere) og bilder
(laget av forfatteren selv). Takket veere noen tidligere brev fra Solum forlag kan vi
tilegne oss informasjon om hvordan forlaget antok forfatteren, og hvordan de
tenkte & promotere henne. Dessverre er brevvekslingen ganske ufullstendig og
fokusert pa de aller tidligste diktsamlingene.*®® Vi kan for eksempel oppdage at
noen av diktsamlingene har byttet tittel. Den gode engsoster skulle forst hete
Angerens blomster, som Knut Solum foreslo. Han skrev til Einan i et brev fra 25.
august 1982 at for ham er diktene «blomstene», og de er «dyptloddende».*® Vi
kan derimot ikke finne Einans svar eller spore prosessen som forte til at tittelen ble
endret — fra det kraftige og dystre til det myke og beroligende. Kanskje var det
forfatteren selv som tross alt ansad diktene sine som mer forsonende enn
spenningsskapende, i all den dystre stemningen de bearer i1 seg. I arkivet finner vi
nemlig et brev fra 11. september*®* hvor denne endringen er mottatt og alle partene
er enige om Den gode engsoster [bilde 2]. Derimot var tittelen pa den andre
diktsamlingen, Muldsostre, foreslatt av forlaget og mottatt uten noen andre bevarte
forhandlinger (i brevet fra 10. august 1983) %% [bilde 3].

Den etterlatte korrespondansen kan ogsa gi oss en anelse om hvor store
redaksjonelle grep som ble tatt i forbindelse med diktsamlingen Den gode

488 T neermeste framtid skal det bli publisert en bok med manuskriptene fra arkivet — se fotnote 488.

489 [ tillegg til forfatterarkivet har jeg ogsé beswkt forlagets arkiv i Oslo, men besoket der brakte ikke noen
nye slutninger eller innsyn i den gvrige arkivgranskingen.

490 Brev fra Knut Endre Solum til Ellen Einan, datert 25. august 1982. Se appendiks, bilde 1.

491 Brev fra Knut Endre Solum til Ellen Einan, datert 11. september 1982.

492 Brev fra Knut Endre Solum til Ellen Einan, datert 10. august 1983.

165



engsoster 09 Jorden har hvisket. Sarlig pd begynnelsen av Einans forfatterskap
var forlagets vilje til & gripe inn i skrivingene liten. Om at Einans dikt ble lite
bearbeidet, vitner folgende avsnitt fra et brev fra Solum forlag fra 22. august 1983:
«Jeg lar dine saregne setninger st som de stir. A slipe dem til etter smak ville
vare & gjore dem ordinaere. De far heller vare kantete iblant. Rettelsene begrenser
seg til ortografiske ting og noen fa andre opplagte feil.»*%® [bilde 4] Det finnes
dermed ingen flere brev som bekrefter eller avkrefter denne tendensen i Einans
senere forfatterskap publisert pA Solum.*** Vi kan derimot legge merke til at
tendensen til & ha en mer konvensjonell diktutforming er tydeligere hos Gyldendal.
«Gjennomgaende har vi forsekt & unngd oppstykking. Det vil si: alt 1 alt er det 1
denne samlingen blitt flere lengere dikt, noe vi anser for en fordel — ogsa for
leseren.» *% Dette star skrevet i brev fra 19. juni 1984 [bilde 5].

Men la oss se tilbake pa de viktigste kildene for analysene — selve
diktmanuskriptene. En mindre del av dem finnes i hefter istedenfor pa lese
papirark, og det er serlig de som kommer fra tiden for utgivelsen av Den gode
engsoster. Det finnes imidlertid ingen notater eller skisser — noe som slett ikke er
overraskende nar vi tenker pa Einans automatiske skrivemetode. Hennes
skriveméte utelukker enhver form for forberedelser, utforskning av diktets tema
eller ulike typer tekstfragmenter som gar forut for diktets skapelse. Samtidig finner
vi heller ikke noen tydelige omskrivinger eller utvidelser av manuskripter.
Automatteknikken inneberer at selv om Einan skrev hundrevis av dikt (ofte hele
hefter pa noen fa dager), grep hun veldig sjelden inn i selve skriften; hun pleide
bare & velge ut de delene hun mente var verdifulle, og disse ble ofte enda mer
forkortet, men nesten aldri omskrevet og utvidet. De publiserte diktene ble bare
sjelden trykt i sin helhet, selv om de ikke ble grundig omarbeidet. Diktene finnes
stort sett i to versjoner — som handskrevne manuskripter og transkripsjoner. I noen
tilfeller kan vi finne flere versjoner av transkripsjoner med ulik lengde.

Imidlertid mangler arkivet struktur, og enkelte stadier av et dikts utvikling
(manuskripter og transkriberinger) oppbevares ikke pa samme sted. Forsekene pa
a finne ulike versjoner av €n tekst ble gjort i etterkant av datainnsamlingen, og av

den grunn er min bruk av manuskriptene litt begrenset. I noen tilfeller klarte jeg &

493 Brev fra Solum Forlag til Ellen Einan, datert 22. august 1983.

494 Mer om dette kan vi finne pad manusene sendt fra forlaget. Jeg omtaler dem senere i teksten.

495 Brev fra Gyldendal Norsk Forlag til Ellen Einan, usignert, datert 19. juni 1894. Brevet ble antakeligvis
skrevet av Sigmund Hoftun, men side 2 av brevet med signaturen mangler. Her ser vi ogsé at tittelen ble

foreslatt av redakteren.
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finne opptil tre ytterligere versjoner av diktet utover den publiserte, mens i andre
tilfeller har jeg ikke funnet noe som helst i arkivaliene. Arkivet inneholder
samtidig en stor mengde dikt i form av bade hdndskrevne manuskripter og
transkripsjoner som aldri er blitt publisert, men er apenbart gode nok til & bli
transkribert. Antakelsen er at disse diktene tilherer et smalere utvalg som ble sendt
til forlaget, og som dannet basis for hver diktsamling. Det er iallfall bare et
begrenset antall dikt som ble transkribert, eller som har blitt bevart i denne formen.
Det er derimot ikke alltid mulig & finne det originale manuskriptet som gikk forut
for transkripsjonen, i korpuset mitt. Analysen viser samtidig at det ikke er sd lett &
rekonstruere materialet til en bestemt diktsamling heller. I noen fa tilfeller kan vi
rekonstruere hvilke dikt som var ment for hvilken diktsamling, men ikke alltid er
alle manuskriptene som tilherer utvalget, bevart. I tillegg er selve manuskriptene
utformet pa en spesiell mate — med store tegninger som vanligvis opptar minst
halvparten av papirarket.

Men la oss fokusere pa manuskriptenes utforming pa et mer generelt niva.
Ved beskrivelsen og vurderingen av arkivet ma man ogsé ta den visuelle siden av
papirarkene i betraktning — den er absolutt pafallende, og den viser ogsa en spesiell
sammenkobling mellom form og innhold. Den spesielle framgangsmaten og den
spesielle utformingen av papirarket Einan har valgt, er helt enestaende. Einan har
fulgt samme skrivemenster gjennom hele forfatterskapet sitt, selv om man finner
en viss utvikling ogsé i1 den visuelle oppsettingen av manuskriptene. Jeg skal nd
forseke & beskrive det vanlige manuskriptet, eller et slags generalisert eksempel:
Et slikt manuskript inneholder en mellomstor tegning som befinner seg 1 ovre
halvdel av papirarket. Oppover pa tegningen, i det hoyre hjernet, star dedikasjonen
«Hos +navny». Den er typisk for sdkalte «onskedikt» som har blitt en vanlig praksis
(men ikke utelukkende) for Einan omtrent etter den andre diktsamlingen.*®® Under
tegningen star diktet skrevet 1 flere avsnitt, 1 ulik rekkefelge. Diktet minner ofte
om en ordfoss uten mellomrom og kan std i flere bunker. Det ferdige diktet er
vanligvis innsirklet og avsluttet med en loddrett strek. Av og til er flere avsnitt og
bunker innsirklet, og til sammen skaper de et enhetlig dikt. Samtidig kan vi ogsa
finne slike manuskripter hvor flere dikt springer ut av ett papirark. Under teksten

star en presis dato, eventuelt stedsangivelse, og i noen veldig fé tilfeller finner vi

4% Uttrykket «onskedikt» bruker Einan selv om sine dikti intervjuet med Vold. Presist mener hun slike dikt
som begynner med et «hos»-uttrykk etterfulgt av en personlig dedikasjon. Se Einan, ««Jeg som bare lener
blyanten sdnn passe mot papiret og la den fly...»,» 69—70.
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ogsa Einans signatur. Selve diktteksten kan inneholde flere grafiske tegn — bortsett
fra innsirklinger ser vi ogsd gjennomstrekninger og piler som viser riktig
rekkefolge og s& videre.**” Enkelte avsnitt kan ogsa vare markert med utropstegn.
Alle disse tegnene kan forstds som primare — altsd laget umiddelbart etter at diktet
ble til, men vi kan ogsa finne noen flere tegn som trolig er sekundare og er blitt
lagt til forst 1 en utvelgelses- eller vurderingsprosess. Det er for eksempel sma
pluss-tegn (eller kors), store utropstegn og frasen «Brukt». Disse er ofte skrevet
med tusj og virker generelt som fremmede og ganske forstyrrende elementer.
Betegnelsen «Brukt» kan man ogsa ta i bruk 1 videre manuskriptanalyse som en
veiledning. Den sier noe om sannsynligheten for at diktet skulle blo publisert, men
vi finner mange upubliserte «Brukt»-dikt, uten bevart transkribering, men mange
andre publiserte dikt uten en tydelig markering av deres kvalitet eller tilherighet
til et smalere utvalg.

Som sagt er de fleste diktmanuskriptene akkompagnert av en tegning, men
det finnes fremdeles papirark som kun inneholder flere stolper (avsnitt) av tekst.
Disse utgjor kanskje 10—20 % av hele korpuset, men flere av de publiserte diktene
herer til her. Likevel er tegningene en del av manuskriptene helt fra sent pi 70-
tallet til de aller siste tekstene fra 2000-tallet. Stilmessig er de litt forskjellige, i
form er ganske mye inspirert av de spisse konturene pa Lofotens bratte fjell. Slik
som diktene preges av noen gjennomgaende motiver, kan vi ogsd gjenkjenne
gjennomgaende motivkretser for de fleste tegningene — metamorfoser, vekst og
beroring, med staffasje i form av menneskelige figurer, mytologiske vesener,
skogsdyr og ville planter. Men det er ikke bare det utseendemessige som str i
sentrum for min oppmerksomhet. Det aller viktigste er tegningenes forhold til
teksten. Og den viser seg pd flere mater. Tegningene inneholder ofte spor av dikt.
De er en del av det opprinnelige, primare diktet.

Ogsa manuskriptene har endret seg utseendemessig med tiden. De aller
tidligste manuskriptene inneholder en minimal intervensjon fra forfatterens side,
mens alle de senere diktmanuskriptene virker mye mer som en basis for

497 Ifglge intervjuer med forfatteren var bare innsirklede avsnitt beregnet som ferdige og gode nok. Disse
innsirklingene skjedde umiddelbart etter at diktet ble skrevet ferdig — da Einan leste teksten hun hadde
skrevet, og valgte ut det som egnet seg som et dikt. Dette utsagnet er derimot i strid med virkeligheten, og
mange publiserte dikt ble aldri innsirklet, eller vi finner dikt som strekker seg utover innsirklingen. Kilde:
Karin Moe, «Bestille grner for bedrestilte...?! Surrealisme pa norsk,» i EST IX: Surrealisme, red. Karin
Gundersen og Stale Wikshaland (Oslo: Norges forskningsrédd, 1994), 67.
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omarbeidelser (innenfor den rammen som jeg beskrev tidligere).%® Ikke sjelden er
de markert med de nevnte pluss-, «Brukt»- eller utropstegnene. Hva annet kan de
vitne om enn at Einan har blitt mer bevisst pa sine egne skriveegenskaper og sin
egen forfattervirksomhet? Det er ogsd en smule teatralskhet i1 de senere
manuskriptene, men ogsd i tegningene, hvor det gestiske uttrykket kommer i
forgrunnen pd bekostning av det tematiske nivéet i bildet. Forskjellen er like synlig
1 skrivestilen som 1 héndskriften. Mens de tidligste papirarkene med dikt virker
som en plattform for en overveldende og eruptiv skaperkraft, med myriader av
smadikt, er de seneste papirarkene mye fattigere pa ord og dikt. Denne
transformasjonen fra en gruppe dikt (et gruppedikt?) til ett enkeltstaende dikt
foregar gradvis i lopet av hele forfatterskapet og gjenspeiles ogsé 1 formen pé de
publiserte diktene — vi kan se at de seneste diktene har enklere struktur og ofte er
kortere. Imidlertid finner vi helt fra begynnelsen av en liten del manuskripter som
inneholder noen veldig minimalistiske dikt — eller kanskje bare noen fa ord — mens
en stor tegning opptar nesten hele papirarket og er det dominerende kunstuttrykket.

Manuskriptenes trinnvise tilblivelse og tosidige utforming er ikke en helt
ukjent sak for mange. Einan demonstrerte skriveseansene sine ved flere
anledninger og ogsd forlagene tok initiativ til & vise noe av hennes kunstneriske
utfoldelse til leserne. Allerede for utgivelsen av den forste diktsamlingen pa Solum
ble Knut Solum begeistret over tegningene til Einan. Han skriver 1 brevet: «Vi er
virkelig slatt av din kunst, og vil vurdere om alle tegningene kan komme med i
boken.»*®® Dette har imidlertid aldri skjedd. Ferst var det Gyldendal som patok seg
oppgaven & vise noen av Einans manuskripter — bade bilde og tekst — i
diktsamlingen Jorden har hvisket fra 1984, skjont det ikke var mer enn sju
faksimiler av manuskriptene. I folgende ar fortsatte ogsa Solum med denne tanken
0g utga to diktsamlinger med bildevedlegg. Saster natt er den mest omfattende
publikasjonen som inneholder faksimiler av bade diktmanuskripter (atte stykker
som var grunnlag for de publiserte diktene) og bildemanuskripter (ti stykker som
inneholder enten ingen eller bare minimalistisk tekst som er plassert pa slutten, ev.
begynnelsen av boka). Den siste diktsamlingen med tegningene er Sene rop
mellom bronsebergene, skjont i dette tilfellet er det visuelle helt atskilt fra teksten

498 Angféende mulige omarbeidelser i teksten har Einan sagt felgende: «Ja, det har hendt at jeg ensket 4 rette
pa, forandre et ord jeg fant underlig, men da har hdnden min bare fortsatt med sterre styrke & skrive det
opprinnelige ordet!» Tatt fra artikkel og samtale med Turid Larsen: Turid Larsen, «Poesi rett fra
underbevisstheten,» Arbeiderbladet, 15. 11. 1985, 17.

499 Brev fra Knut Endre Solum til Ellen Einan, datert 25. august 1982. Se bilde 1.
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og tegningene star for seg selv, uten at koblingen til diktene blir papekt. Likevel
inneholder diktsamlingen et bemerkelsesverdig bildeutvalg av ikke mindre enn 29
tegninger, noen med smatekster inni. S& vidt jeg kan skjenne, ble tegningene tatt
fra de opprinnelige diktmanuskriptene og publisert uten tekstdelen av papirarket —
de viser stilmessig ingen tegn pa & ha blitt laget separat. I senere ar finnes
illustrasjonene bare pa omslaget av diktsamlingene — kanskje delvis ogsa av
finansielle grunner.®® Tegningene fikk derimot muligheten til & glitre p& en
kunstutstilling 1 Svolvar i 2012, kort tid for forfatterens ded. I det framtidige
bokprosjektet skal redakterene ogsé legge mer vekt pa Einans tidlige tegninger,
men denne gangen ogsa 1 forbindelse med dikt.

Alle observasjonene jeg har framlagt her, er mest av alt pavirket av arkivets
indre fragmentaritet. Einans arkiv er oppsiktsvekkende, men som nevnt temmelig
ufullstendig. Nar den genetiske kritikken sier at malet er & spore tekstens utvikling,
kan dette milet bare bli oppnadd delvis. Ideelt sett kunne det vaere mulig & spore
en teksts forvandling fra et hidndskrevet papirark, gjennom en omarbeidet versjon
transkribert pa skrivemaskinen, en kommentert versjon av det upubliserte diktet,
og helt fram til et ferdigpublisert og trykt dikt i en diktsamling. Slik er kun de
feerreste diktene bevart. Det virker som om mange vesentlige dikt ikke er til stede.
Det finnes en reell mulighet for at disse diktene ble sendt til forlaget i
originalformat fordi noen manuskripter med tegninger blir kommentert i brevene
fra forlaget.5%! Dessuten har mange dikt ikke blitt endret i lopet av transkriberingen
— eller har blitt endret s& minimalt at det ikke pavirker lesningen av det publiserte
diktet. Heldigvis finnes det ogsd noen interessante funn.

Fra de tre tidligste diktsamlingene finner vi en del trykte dikt som Einan
mest sannsynlig plukket ut fra manuskriptene og transkriberte pé skrivemaskinen
i den hensikt & sende dem til forlaget (noen er ogsd nummerert og i en spesiell

rekkefolge), men de er udatert og ellers usortert, og det er n&ermest umulig & koble

500 Einan tok altsd selv dette temaet opp etter oppfordring fra noen bekjente kunstnere og spurte forlaget
om hun kunne f4 betalt ekstra for omslagsbilder. Men som svar fikk hun et klart signal om at ekte utgifter
for omslaget ville fort til publisering uten hennes tegninger pa omslagssiden. Tegningene hennes ble nok
vist pa hver bok likevel, men noen flere bildevedlegg kan vi ikke se i de senere publikasjonene. Nevnt i
brevet fra datert 13.10. 1989. Se bilde 6 i appendiks.

501 Knut Solum takker for «usedvanlig vakre pennetegninger» i brevet fra 25.8.1982. Men det er sannsynlig
at Einan etter hvert stoppet & sende handskrevne manuskripter til forlaget og erstattet dem med
transkripsjoner.
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dem til handskrevne versjoner.°%? Likevel kan de gi oss litt bedre oversikt over
Einans arbeid med de tidligste diktene sine. Manus med kommentarene fra forlaget
finnes til sammen fire ganger — alle gjelder diktsamlinger fra slutten av 1980- og
begynnelsen av 1990-tallet, men deres form varierer veldig mye — fra ren tekst til
en samling av ulike andre materialer og flere grafiske markeringer av foreslatte
endringer. Manuset til Sene rop fra bronsebergene kunne identifiseres takket vere
flere kjente dikt, men de bevarte arkene viser ikke hele diktsamlingen og
inneholder mange flere upubliserte dikt. Manusene til Hestene vdker i
duggtoneengen (1989), De syv nattstegene (1991) og Jade for min engel (som
opprinnelig skulle het Dansetreer, 1994)°% inneholder derimot materialet til
diktsamlingene i sin helhet, men innholdet varierer i stor grad: fra en nesten ren
kopi av boka (Nattstegene), gjennom grundigere kommenterte dikt (Jade) til en
storre base med en del dikt som til slutt ble utelatt (Hestene). Mange av mine
genetiske analyser er basert pa disse tre diktsamlingene, nettopp pa grunn av deres
gode dokumententasjonsverdi. Utover dette finnes det ogsa noen flere dikt fra hele
90-tallet som ble transkribert og er bevart som lese ark uten tilknytning til en
bestemt diktsamling. Her kunne jeg identifisere noen dikt fra Innenfor og utenfor
er ett (1999). Til sist finnes det et storre utvalg dikt som var ment for Noen venter
pd bud — alt trykt, men uten manuskripter som de kan henvises til.

Mitt arbeid med teksten er ogsé sterkt pavirket av manuskriptenes lesbarhet.
Den er serlig dérlig pd de tidligste papirarkene. I disse tilfellene er det ogsa
ekstremt vanskelig & identifisere de publiserte bitene siden de tidlige
manuskriptene kan inneholde opptil ti smédikt og diktfragmenter hvorav bare noen
fa linjer har blitt valgt og publisert, uten at dette er markert i manuskriptet. Noen
dikt har i omskrivingsprosessen mistet en del av sin tekst, og ofte er de ferste
linjene utelatt slik at de er narmest usynlige 1 manuskriptene. En detaljert og
systematisk analyse av hvert eneste av noen hundre manuskripter kunne fore til
bedre og mer presise resultater, men det er dessverre noe som overstiger mine
muligheter i denne avhandlingen. Diktmanuskriptene som blir presentert videre i
analysene, er fullstendig underordnet hovedmaélet mitt — altsd & identifisere og
rekonstruere diktenes fiktive verden. Samtidig haper jeg at sma ekskurser i

502 Det finnes ogsé et trykt manus for Jorden har hvisket, men det er ufullstendig og uten kommentarer eller
markeringer.
503 Grunnen til tittelendringen er ukjent.
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diktenes genesis kan bade berike utforskningen av diktenes fiktive side og
anskueliggjore prosessen diktene har gitt gjennom for de ble publisert.

I forbindelse med den genetiske analysen og diktutvalget ma jeg stoppe litt
ved de ovennevnte tegningene og deres rolle for min forskning. Mitt fokus ligger
serlig pa det tekstuelle, men i de tilfellene hvor manuskriptene behandles, er det
umulig 4 se bort fra tegningene. Det ville heller ikke vaert riktig med tanke pa den
detaljrike granskingen av papirarkets utforming som den genetisk-kritiske
metoden viser. Ved manuskriptanalysen blir det uunngéielig & se ogsa pad den
grafiske siden av papirarket — og her mener jeg ikke bare handskriften, men ogsa
tegningene, som star rett ved siden av teksten. Einans tegninger er en spesiell
utfordring ved betraktningen av manuskriptene: De er en fast del av papirarkene,
ofte bundet sammen med diktene. Ved manuskriptgransking kan vi ikke overse
dem — ikke sjelden inneholder de ogsa setninger og vers. Og slik som diktene er
kryptiske, er ogsé bildene det. Ogsé deres forhold til diktet er uklart. Derfor vil jeg
presentere noen tanker om forholdet mellom tegninger (illustrasjoner) og mitt
utgangspunkt i fiktive verdener.

Tegninger som ledsager Einans diktmanuskripter, har en dobbel karakter.
P& den ene siden er de en uatskillelig del av skriveprosessen (nesten hvert dikt
begynner med en tegning),>®* men samtidig er de ikke nodvendige for forstielsen
av diktet (de ble ikke utgitt sammen med diktene, og Einan sendte dem heller ikke
til forlaget som en del av diktet)>%. Derfor kan vi neppe snakke om tegningene og
diktene som en sammensatt tekst i ordets mest spesifikke betydning. Diktene virker
selvstendige, og bildene star snarere i forlengelsen av dem enn som en deltaker i
et ord-bilde-samspill. Hvis dette spillet foregar mellom enkelte elementer i enkelte
dikt, kan den likevel ikke relateres til alle manuskriptene. Bildene er heller ikke
helt uavhengige av teksten og deler noen av elementene og temaene. Dessuten har
Einan tegnet andre tegninger, i en annen, mer realistisk stil, som ble til uten
tilstedeverelsen av tekst og pad separate papirark. Men tegningene er sipass
selvstendige at de kunne bli utstilt uten dikt pa dikterens eneste kunstutstilling —
en praksis som ofte skjer med illustraterens verk.>®® Jon Lykke definerer

504 Dette har Einan framfert selv for andre forfattere eller journalister. Hun snakket om det ogsé under
skolebesok, og hun uttaler seg om dette i alle intervjuene fra 80-tallet.

505 Det finnes ingen bevis som ville bekrefte det motsatte, men det finnes transkriberte dikt uten tegninger
med kommentarene fra konsulenter.

506 Noen fa bilder fra utstillingen finner man i avisen. Hugo Johanesen, «En gitefull verden,» Lofotposten,
15. 52012, 12. Jeg kommer tilbake til utstillingen senere.
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illustrasjon som «en form for oversettelse av verbalteksten gjennom bruken av et
annet tegnsystem, et annet sprak».>%” Han nevner ogsa begrepet «re-write» som et
losere uttrykk for oversettelse — den er ikke eksakt, men det foregar en fortolkning
mellom skrift og bilde. lllustrasjonen er i tillegg bundet til en verbaltekst og kan
vaere enten fortolkende eller saksbeskrivende.®®® Sa alt i alt, selv om disse
tegningene ofte har et lasere forhold til teksten i diktet, kunne vi kalle dem for
illustrasjoner. Dette virker som den meste logiske losningen — men bare forutsatt
at bildet forholder seg til teksten og anskueliggjer den. Men hva om bildet ble skapt
for diktet ble skrevet? Hvis det gar forut for det skrevne ord? Kan vi snakke om
illustrasjoner lageti etterkant?

Mange vitnesbyrd samt forfatterens uttalelser papeker nettopp den
omvendte rekkefolgen — forst tegning, sa dikt. Tegninger er en slags fordikt,
forillustrasjon, et unntakstilfelle som star utenfor de vanlige konseptene. Einans
arbeidsmate kunne ogsa gjere det neerliggende & forstd tegningene som
inspirasjonen for diktene, og diktene ville i sa fall fungere som en ekfrase — selv
om den tidsmessige forskjellen ikke er sd stor. Vi vet at Einan begynte
skriveprosessen med en enkel (tidvis litt mer sammensatt) tegning og deretter
fortsatte med et dikt. Tegningen virker da som et forelegg for diktet. Einan
bekrefter det selv i sine uttalelser til media, som for eksempel i en reportasje av
Aase Wynn publisert i Hjemmet:

Grytidlig star hun opp og setter seg i kjokkenkroken med svart tusj i handen.
Klassisk musikk strommer ut fra heyttalerne mens hidnden beveger seg
langsomt over papiret, uten avbrudd. Streker danner et bilde av skikkelser
som sgker mot hverandre, av dyr, blomstrer og trer. Eller vakre, skjore
hoder med sovende, dremmende ansikter. Til slutt en underfundig og
poetisk tekst som passer til tegningen. Du aner at den handler om kjeerlighet,
om forholdet mellom mor og datter, om ufedte liv og om deden, men du vet
ikke sikkert... Er det en god dag, fortsetter hun gjerne ennd pé flere blanke

ark nér formiddagslyset siver inn av vinduet mellom plantene i karmen.%%®

507 Jon Lykke, I mote mellom ord og bilde (Bergen,Kristiansand: Program for kulturstudier, Norges
Forskningsrad Heyskoleforl., 2000), 50.

508 Jhid., 50-51.

509 Aase Wynn, «Ellen Einan, dikter-mediet fra Svolvar: Noen skriver giennom meg!,» Hjemmet 1986,
38-39. Artikkelen dreier seg faktisk om Einans paranormale opplevelser.
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De fleste som har sett manuskriptene, retter oppmerksomheten mot Einans subtile
bilder, beskriver dem 1 superlativer, men s& glemmer de dem igjen. I Wynns
beskrivelse er til og med tekstens betydning forminsket til fordel for den blomstrete
beskrivelsen av tegningens dremmeri. Hun definerer ogsé diktet bare i forhold til
tegningen, som «en underfundig og poetisk tekst som passer til tegningen» (min
utheving). En slik beskrivelse kan nesten skape inntrykk av at det er tegningen som
er viktigst — Wynn sier jo ikke «som passer sammen med». Men det var uansett
automatskriften, og ikke automattegningen, som gjorde Einan kjent.

Likevel er det viktig & pdpeke at tegningen alltid ble laget forst og aldri etter
diktet, og den ble heller ikke utvidet i lopet av skriveprosessen. Det er tvert imot
teksten som griper inn i tegningen og endrer dens karakter etter hvert. P4 flere av
tegningene finner vi altsa spor av tekst inne i figurene hun har tegnet. Dette er
serlig pafallende i de tidlige manuskriptene fra 80-tallet og gjelder nesten
utelukkende mer kompliserte figurative komposisjoner. Opprinnelsen til denne
smateksten er klargjort i intervjuet «Jeg vet ikke hva hdnden min skriver» i Allers,
hvor journalisten @yvind Kjelberg observerer Einan ndr hun tegner og skriver et
dikt.>1% Disse spesielle sméatekstene virker som koder, navigasjonsmerker eller
omriss for diktet — kanskje noterer hun temaene hun vil berere senere? Samme
antakelse uttrykker ogsd Qystein Rottem, som kaller disse tekstene for «enkle
stikkord» som sammen med tegningene danner en basis diktene oppstar ut fra.>!!
Det kan tenkes at disse kunne bli trykt sammen med diktene som et slags forord
slik at mest mulig kompleksitet blir bevart. En annen ting som ikke er vanlig i
littereere ekfraser, er at bade bilde og tekst har sasmme opphav. Dette indikerer ogsi
at vi skulle anse tegningen og diktet som en del av ett kunstverk og ikke to
forskjellige enheter.

| utgangspunktet er Einans suksessive arbeid typisk for ekfrasen med tanke

pé at en visuell framstilling blir til en inspirasjon for en verbal framstilling. 2

510 «Jo, jeg stéir hos degy, skriver Einan pa en av tre rare figurer. Dette gjor hun etter & ha tegnet ferdig og
for hun skriver ned diktet. Det er samtidig ganske pussig at for & kunne folge med pa Einans skriveprosess
ma man ty til populere ukeblader som framstiller forfatteren som en slags kuriositet. @yvind Kjelberg,
«Ellen Einan fra Svolver skriver "automatiske" dikt: Jeg vet ikke hva handen min skriver!,» Allers 1986,
42.

511 Rottem, Vir egen tid, 564.

512 En slik forstdelse av ekfrasen ville samsvare med den bredeste og minst konkretiserende definisjonen
som «en skrevet beskrivelse av et bilde» eller «en transkripsjon av bilde til tekst». Ekfrasen i betydning
descriptio ble tatt i bruk i den gamle romerske skrivekunsten og har senere utviklet seq til en selvstendig
skrivemaéte eller subsjanger som mest er i bruk innenfor lyrikken. Den nyere litteraturteorien viser uansett
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Diktet kommer nesten umiddelbart etter tegningen, si vi kan definitivt ikke snakke
om noen slags reflekterende etterligning. Samtidig er det mulig & betrakte diktet
som et spontant og impulsivt forsek pd & gi figurene pa bildet deres egen stemme
(sa lenge tegningen er figurativ). Men siden det nesten har veert umulig & oppfatte
tegningene og diktene samtidig for alle andre unntatt forfatteren selv, og hierarkiet
mellom uttrykksformene fullstendig har blitt brutt ved & utelate tegningene fra
publikasjonene (noe som ellers var en helt rasjonell avgjerelse fra forlagene sin
side), virker korrelasjonen mellom begge uttrykksformene dempet og narmest
odelagt. Einans tegninger kan ogsé forstds helt autonomt, som kunstverker — 0g
denne forstdelsen blir forsterket siden de altsd ble utstilt 1 det lokale miljoet 1
Nordnorsk kunstsenter pd Svolvar i 2012513 | en kort notis om utstillingen,
publisert i Lofotposten, opplyser journalisten Hugo Johansen sammen med
utstillingslederne Torill Halland og Yngve Henriksen om utstillingens konsept og
innhold.>** Til sammen viste de 50 «impulsive» tegninger som skulle illustrere
«bredden og variasjonen» i Einans virke, etter kuratorenes ord. I denne korte
artikkelen snakkes det bare om tegninger, selv om bildene fra utstillingen reper
noe annet — de utstilte tegningene har akkurat samme form som alle de andre
diktmanuskriptene, men informasjonen om den tekstuelle siden av tegningene er
ikke nevnt noe sted.>'® Slik som utstillingen er presentert i avisen, virker Einans
visuelle kunst fullstendig frakoblet fra hennes forfatterskap. Det er iallfall ikke
nevnt noe utenom den generelle oppfatningen som betrakter Einans tegninger som

starre nyansering innenfor begrepet og kommer via den mest uklare definisjonen av Leo Spitzer fra 50-
tallet til begreper som «notional ekphrasis» og «ekte ekfrase». Na trenger man ikke lenger et konkret
kunstverk for & kunne betrakte teksten som ekfrastisk — den ikke-virkelige eller spekulative ekfrasen ma
altsa ikke henvise til et egentlig kunstverk, men den kan bare dreie seg om ikke-bestemte eller forestilte
kunstverk. Ole Karlsen minner om at ekfrasen bestandig har vart en viktig del av interartielle studier, serlig
litteraturvitenskap, og har kommet til uttrykk i alle mulige medier og i forskjellige former. Ekfrase-
definisjonen er tatt fra: Helge Ridderstrom, «Ekfrase,» i Bibliotekarstudentens nettleksikon om litteratur og
medier, red. Ole Karlsen, Ord og bilete : ekfrasen i moderne norsk lyrikk (Oslo: Samlaget, 2003), 12-13.
513 Samtidig finnes det andre tegninger av Einan som ikke er del av diktmanuskriptene, og som heller ikke
involveres i dette prosjektet, men som er ganske realistiske, figurative avbildninger av verdenen rundt. Et
spersmal er om vi kan lese disse realistiske tegningene som forbilde for de senere, tydelig forenklede og
abstraherte tegningene. P4 den maten kunne ogsd diktene forstds som sprakliggjeringer av disse
opprinnelige realistiske tegningene, men faktisk finnes det veldig fa slike forbindelser.

514 Johanesen, «En gétefull verden,» 12.

515 Her gar jeg ut fra de publiserte bildene av utstillingen samt noen fa innrammede dikt/bilder som finnes
i forfatterens gamle hus. Etter utseendet & demme er det de «vanlige» diktmanuskriptene som ble utstilt,
men det finnes ingen dikttranskripsjoner pa veggen ved siden av dem, og diktene er heller ikke kommentert
i artikkelen.
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passelige illustrasjoner til diktene.>® Einans forste og eneste separatutstilling er
bare enda et bevis pd at manuskriptenes doble karakter oftest blir oppdelt eller
fortiet.

Kanskje er det best & se pa det overordnede planet og definere egenskapene
som er viktige i tekst—bilde-forhold, framfor & fastsette tegningenes karakter. Nar
Jon Lykke prover & underseke forholdet mellom bilde og tekst i norske tekster, tyr
han til den amerikanske kunsthistorikeren W.J.T. Mitchell og hans begrepssett
«bilde/teksty, «bildetekst» og «bilde-tekst».>1” Disse tre parene er ikke en typologi,
men de betegner tre ulike relasjoner som bilde og tekst inngdr 1. Det er bdde
rystelse, sammenslding og en spenningsbasert betydningsproduksjon som preger
alle verker hvor tekster og bilder interagerer.5*® Det er ikke lenger sa viktig hva
bildet representerer, men hvordan vi kan tolke det i forhold til vart syn,
kunstverkets omgivelser og den helhetlige situasjonen. Siden Einans tegninger er
sammenflettet med diktene og innebakt 1 hennes skrivemenstre pa komplisert vis,
anser jeg det som best a slutte meg til denne oppdelingen. Einans tegninger skaper
et bildedikt (eller kanskje bilde-dikt?) som verken er illustrasjoner eller ekfraser.
Vi kan snakke bare om dikt, eller bare om tegninger, men nar vi slar dem sammen
og ser pa manuskriptene, kan vi finne noe helt originalt og utdypende. Forholdet
mellom bilde og tekst endrer seg til en interaksjon mellom to semiotiske systemer,
uten at vi mé presisere suksessivitet eller andre egenskaper. Ifolge Lykke
muliggjor denne lesematen «en lesning av illustrerte tekster forstatt som en tekst
der dialektikken mellom spatialitet og temporalitet ikke hindrer en sammenstilling
av ord og bilder, men snarere kan betraktes som ett blant flere elementer som apner
teksten og beriker den».51®

Dette forholdet er i hvert fall ikke s anspent og heller ikke konkurrerende:
Verken diktene eller tegningene har mimetisk karakter, og de konkurrerer ikke mot

516 «Hun har siden 1970-tallet laget tusenvis av tegninger. Bare noen av disse er tidligere vist offentlig, som
illustrasjoner til hennes diktsamlinger.» Det er imidlertid uklart hvordan bildeutvalget ble kommentert pa
selve utstillingsdpningen, og om tegningenes sammenkobling med diktene ble pépekt. Johanesen, «En
gatefull verden,».

517 Lykke, I mote mellom ord og bilde, 16. Lykke lar seg inspirere av Mitchells diskusjon om bilde—tekst-
forholdet i William Blakes kunst. Mitchell sjonglere litt med kunstbeker og illuminerte tekster i forbindelse
med Blake, men vi kan ikke snakke om noen av delene i Einans tilfelle. | Einans sammensatte bildedikt blir
ogsa teksten den dominerende delen og ikke bildet. Se ogsa W. J. T. Mitchell, Picture Theory: Essays on
Verbal and Visual Representation (Chicago: University of Chicago Press, 1994), 83—-107, spesielt 189.
518 Lykke, I mate mellom ord og bilde, 16-17.

519 |bid., 38.
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den andre kunstarten i etterapning av virkeligheten (som i den gamle paragone-
striden), men de deltar snarere begge to 1 4 skape et inntrykk av en annen
virkelighet, altsd det jeg definerer som en fiktiv verden. A. Kibédi Varga
presenterer flere kriterier pa objektnivd og metaniva for & beskrive og klassifisere
relasjoner mellom ord og bilde i sammensatte tekster. Riktignok er ett av de
viktigste kriteriene tilblivelsesoyeblikket, men det er ikke det eneste kriteriet. Han
nevner ogsa resepsjonsniva og hierarki som andre faktorer.%?® Vi vet at bortsett fra
noen journalister og venner Einan demonstrerte sin skapelsesprosess for, kunne
man ikke se denne tekst—bilde-sammenkoblingen. Men ogséa kulturelle og andre
sekundere relasjoner avgjor vir oppfatning av hierarkiet. Og dette gjelder ogsé i
Einans tilfelle, for tegningene hennes blir generelt ikke oppfattet som like viktige
som og likeverdige med dikt. Derfor virker de pa forhand underordnet teksten og
kan lett bli betegnet som illustrasjoner, uten noen dypere tanke om denne
betegnelsen er relevant, eller ikke.5?!

Til slutt skriver Varga ogsd om «narrative sekvenser» i slike bilde—tekst-
forhold.>?? Selv om han tydelig omtaler bildeserier og deres evne til & formidle
narrativer, kan det tenkes at dette transverbale eller transvisuelle forholdet som
Einans tegninger og dikt har mellom seg, kan bli lest som en viss narrativisering.
Narrativitet er jo ofte forstitt som et emne for etableringen av en fiktiv dimensjon
i lyrikken. Fiksjonen blir i flere tilfeller lest gjennom narrative strukturer i teksten.
Men om det figurative bildet pa en mate illustrerer teksten eller gar 1 dialog med
diktets innhold, skapes det slik ogséd en narrativ struktur. Overgangen fra bilde til
tekst har i seg selv et narrativt potensial. I de tilfellene hvor det finnes smatekster
inne i tegningene, kan vi fort trekke en parallell til snakkebobler i tegneserier.
Tegningene gjor diktene livligere, de tyder pa handling og bevegelse si lenge de
ikke er rent abstrakte. Det er en slags multimodalitet som ikke er nedvendig siden
diktene ogsa fungerer uten bilder.

A betegne Einans tegninger som semiotiske tegn pa lik linje med verbale
uttrykk virker som det beste alternativet, gitt deres uklare status som henholdsvis
illustrasjon (eller ikke) og ekfrase (eller ikke). Hennes dikt kan kun fungere som
dikt, men 1 noen tilfeller kan de bli til «bildedikt». Og 1 noen bildedikt er den

520 A, Kibédi Varga, «"Kriterier for beskriving av ord/bild-relationer,» i I musernas tjinst: studier i
konstarternas interrelationer, red. Ulla-Britta Lagerroth, Symposion bibliotek (Stockholm/Stehag: Brutus
Ostlings Bokférlag Symposion, 1993), 107-115.

521 Tegningene er mest omtalt i de tidlige tekstene om Einan eller i intervjuer for ulike livsstiltidsskrifter.

522 Varga, «"Kriterier for beskriving av ord/bild-relationer,» 115.
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visuelle dimensjonen i diktet viktigere enn i andre bildedikt. Hvis vi bare sier at
tegningene er tegn, kan de fritt innlemmes i diktenes helhet som en del av
diktlandskapet. Men uansett ligger de i et grenseareal — de kommer ikke alltid til &
utvide diktenes mening, er ikke tilstedevarende i1 absolutt alle dikt og kan utelates.
Samtidig er de ikke bare tegn, men de er i s@rlig grad materielle tegn, forankret i
og knyttet til papirarket 1 mye sterre grad enn skrift. Det er altsd umulig &
transkribere dem — verken pa skrivemaskinen, som Einan gjorde senere med dikt,
eller pa pc-en, som jeg skal gjere med handskriften. Den eneste maten & vise dem
pa, er 1 form av faksimiler hvor tegningen stér tett pa teksten. Deres autentisitet er
nettopp basert pa deres uatskillelighet fra teksten som de deler papirmediet med.
Slik har de blitt en ufrakommelig og ubestridelig del av fortekst-materialet. Deres
egenskaper plasserer dem et sted mellom illustrasjon og grunnlag for ekfrase, og
deres betydning for forfatterskapet er 1 utgangspunktet vanskelig & bestemme. Men
det vi kan si med sikkerhet, er at Einans kombinasjon av tegning og skriving ikke
har noen kjente forbilder og kan forstds som hennes selvvalgte strategi. Det var
hennes interesse for parapsykologi og psykisk automatisme som pavirket hvordan
papirarkene ble til, og nettopp derfor kan det veere vanskelig & kategorisere dem 1
trad med rent skjennlitterere kategorier.>?® Og her kan vi ogsd tenke pa funksjonen
til bildene: Grunnen til at Einans tegninger er sa viktige, er ikke deres
forskjennende funksjon, men deres narmest rituelle funksjon 1 skriveprosessen,
som paradoksalt nok kan fere til at bildediktene virker mer narrative.

Et fint eksempel pa dette finner i manuskriptet til diktet «Er du min?» (1985,
152) fra Soster natt (opprinnelig utgitt uten tittel). Dette er et enkelt dikt med en
sporrende — eller undrende — tone:

Er du min?
Smale sma huder.

Lekne sma, glade vann.

Jeg har tyngende ber.
Jeg har sjel av bjern.

523 Dette kan vi konstatere pa bakgrunn av hennes uttalelser om diktskapning. «Som 20-aring kom jeg over
en bok om automatskrift, hvor det sto at dette var noe alle kunne lere. Jeg gjorde iherdige forsek pa & lere
det, og jeg fikk til tegninger, men ikke ord som det var noe greie pa. Under tegningene skrev jeg alltid en
kort liten tekst. Men en gang i 1976 skrev jeg plutselig mye mer enn vanlig og veldig fort — og det var et
dikt», har forfatteren sagt til VG. Magne Lystad, «Skjenner ikke sine egne dikt,» VG, 12.11. 1985, 41.
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Jeg har varme, tunge stener.

Er dette et dikt rettet til et barn? Er det en mor som snakker? Eller er det noe sterre,
mer abstrakt? Naturen? Og hvem skal vare min? Det er en apostrofe for oss
leserne, men i sin fiktive verden, i den lyriske situasjonen, ma jeget ikke
nedvendigvis apostrofere en fraverende eller tiltenkt person, men det er mer
sannsynlig at jeget henvender seg til en konkret fiktiv karakter eller entitet. Den
forste og andre strofen kan virke som en sammenligning mellom den andre (leken
og glad) og jeget (boyd og sterk) — sd lenge vi leser diktet som monologisk.
Kanskje kan diktet leses som en generell refleksjon over eierskapet og den
menneskelige trangen til & eie noe. Hva kan vi tilegne oss og gjere til vart eget?
Eller har vi noen som tilherer oss? Kanskje er det dette behovet for forankring og
tilherighet som skildres her. Og selv om spersmaélet forblir ubesvart, far vi vite litt
mer om det skadde jeget — som gar med «tyngende ber», men har «sjel av bjern»
og «varme, tunge stener». Beoren er framstilt pd to mater — bdde som den tunge
lasten og som noe forsterkende (bjernesjelen).

Pa manuskriptet [bilde 9] er diktet plassert helt nederst med en sveer tegning
over.>?* Diktet mangler dedikasjon, men det stér noe uleselig under tegningen —
kanskje en tittel? Selve diktteksten er delt i to stolper, og det er bare den andre
stolpen som er publisert. Ogsé de to siste linjene er utelatt i1 det ferdige diktet. De
lyder som folger: «Kjor meg ikke / bort.» Sammenlignet med resten av diktet
virker denne setningen som en avslutning av jegets tale og stetter hypotesen om at
det er jeget som snakker i hele diktet. Den hun snakker til, disponerer da over evnen
til & «kjore borty. Diktet virker etterpd som en kjerlighetserklering til den
verdenen jeget lever i — verdenen er grunnen til denne tunge beren, men samtidig
er det et sted hvor jeget vil here til og forbli. Denne ene setningen (mest sannsynlig
et vers) gjor diktet mer kompakt og betoner det aktuelle, momentane og nere som
er jegets kilde til bdde sorg og glede.

I tillegg star det et helt nytt avsnitt pd papirarket som enten kunne ga forut
for det trykte diktet, eller folge etter det. Denne delen begynner ogsd med spersmaél
om eierskap, sé begge delene av diktet er utvilsomt beslektet:

Eier du meg?

524 Ellen Einan, «Eier du meg / Er du min [diktmanuskript med tegning],» Ellen Einans etterlatte arkiv,
11.12.1982.
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Jeg eier bjeller

og barn

Skader de deg?

De skader fangene

Danser derene?

Dgarene kjorer meg

bort fra husene.

(de to siste linjene er uleselige)

Spersmilene «Eier du meg» og «Er du min» (fra forrige strofe) virker som en
speiling av hverandre og navngir to sider av et eierskap — enten eier man, eller sa
er man eiet. Jeget soker i dette tilfellet etter en viss gjensidighet — bli eiet og til
gjengjeld fa eie selv. Med tanke pa disse merkelige spersmalene og enda
merkeligere svarene virker diktet dialektisk som helhet, selv om den andre delen
ikke har den samme rytmikken mellom spersmal og svar. Det er imidlertid ikke sa
lett & avgjere hvilken del som kommer forst. Det er enda vanskeligere & si hvem
som svarer pa jegets spersmal — eller om ikke dette er et annet lyrisk subjekt som
far ordet. Men vi kan ogsé lese diktet som to forskjellige posisjoneringer av jeget
og dets relasjonelle forhold.

Den visuelle siden av manuskriptet kan imidlertid si mer om
stemmefordelingen i diktet. Som sagt er diktet akkompagnert av en ganske
ioynefallende tegning som pd mange mater overgar diktet. Det er faktisk tegningen
som virker dominerende pa papirarket; diktet minner mest om en beskrivelse som
tilherer bildet. Inne i tegningen finnes det ytterligere tre setninger, hver i sin del av
tegningen — her minner smatekstene nesten om snakkebobler i tegneserier.
Tegningen i seg selv er ganske interessant, dannet av flere enheter som
gjennomtrenger hverandre. Det er en linjetegning med tydelig figurative preg og
med ganske modernistisk formsprak. Til venstre ser vi et kvinnelig ansikt 1 profil.
Ansiktet har nesten utydelige konturer, men det er et slags trapes oppe pa pannen
som har tykkere linjer enn resten av tegningen. Denne kvinneprofilen er delvis
dekket av to andre figurer som begge stir beyde 1 en slags ramme. Denne kan
minne om innrammingen pa et bilde eller en derkarm. Disse figurene ligger i bakre
del av kvinnenes hode, i det oppsatte haret. Figurene gjennomtrenger ogsa
hverandre, og mens den til venstre virker gammel og utslitt, boyd over den tunge
beren, star den andre figuren til heyre mer rett, med hodet litt pa skré. I hver figur

star det en setning i flere linjer. I kvinnens hode er det skrevet: «Er derene apne?»
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I den forste figuren star det «Ja de ma lukkes». Den siste figuren svarer «Ja de ma
svare deg med sevngardens lekrop». Denne teksten virker alt 1 alt som et tredje
dikt eller en ny strofe i diktet. Samtidig kan samspillet mellom bilde og tekst hjelpe
oss med & forstd diktets dialektikk. Figurene ligger bokstavelig talt i kvinnens
hode. Er det ogsé det stedet de snakker fra? Er de stemmer i hodet? Har hun noen
slags mental kobling med dem? Eller er det bare uttrykk for en indre monolog med
de andre «jeg» som finnes 1 oss? Selve bildet kan illustrere den spiritistiske
samtalen som Einans ansa som kilde til sin skriveevne. Ogsa det markerte trapeset
pa pannen til kvinnen kan vare en visuell framstilling av den mentale
kommunikasjonen.

Alle tre delene sammen bringer nye utfordringer: Hva er sammenhengen
deres faktisk bygget pd? Og kan vi si at de er ssmmenkoblet? Daren kan vere ment
som en portal for &ndelig kommunikasjon. Dersymbolikken kan fa fram at det er
en samtale med den andre verden. I Einans forfatterskap er deren generelt ofte
knyttet til svarene i dette universet: Svarene forventes & finnes bak deren. Slik
virker jegets sporsmél ganske desperat — hun preover & finne svar, men deren ma
lukkes, og det endelige svaret forblir uoppnaelig. Den bakerste figuren sier uansett:
«De ma svare deg [...]» Men et lokrop-svar lover ikke mye — dets lokaktige
karakter kan aldri ni kjernen, for den finnes ikke. Er ogsé det besvarende ropet
slik, skjult i mange lag som uansett ikke bringer svar?

Alt 1 alt kan vi si at dette manuskriptet er svaert sammensatt. Hvis vi tar 1
betraktning alle dets deler — bade det visuelle og det tekstuelle — begynner en
historie 4 utvikle seg. Bildet med de innskutte tekstene utvider det sprikbaserte
universet, men samtidig felger det premisser fra diktenes fiktive verden. Bildet gir
0ss kanskje en mer konkret forestilling om diktets tema. Samtidig ser jeg en
tendens til samtidighet — vi kan tolke det slik at jeget utforer to samtaler simultant.
Mens hun sper vokterne om derene er apne, hvisker hun forsiktig sine spersmél
som benner til det fjerne som finnes bak derene. Men derene mé lukkes, og jeget
vil heller ikke passere gjennom («kjor meg ikke bort»). Det er denne verdenen som
holder henne; det er stedet hvor hun herer til. De seks versene som har blitt tatt ut
av arket og publisert som et dikt, sier kanskje det viktigste om jegets beslutning og
forhold til den aktuelle verdenen i diktet, men manuskriptet i sin helhet skaper et
langt sterre bilde av de rare og uavsluttede kommunikasjonsmenstrene som preger
jegets usikre eksistens. Samspillet mellom diktet og tegningen virker som helt
vesentlig og tegningen gir en tydelig form til den fiktive samtalen (eller enetalen)

som foregar i diktet.
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Selv om denne manuskriptanalysen bare var et eksempel og ikke et menster,
kan vi pa grunnlag av den trekke noen mer konkrete slutninger om
diktmanuskriptene 1 forhold til den fiktive verdenen. Einans tilnerming til
skrivingen — og sarlig hennes automatiske skriveteknikk — har stor betydning for
diktenes fiktive plan, men kanskje enda sterre for deres retoriske plan. Hun jobber
altsd ikke intendert med diktenes prosodiske egenskaper, rim og rytmikk 1 etterkant
av skriveseansen. Ordene og versene springer bare fritt fram, men de er pa ingen
mate utarbeidet. Einans dikt har sjelden enderim, men vi kan finne ordlek,
oksymoron, speiling og ganske hyppig allitterasjon. Og selv om det fiktive planet
heller ikke er utarbeidet videre, kan noe av diktenes tematikk gjenspores i
tegningene som folger diktet. I tillegg er den tematiske narheten 1 diktene som er
skrevet i samme periode, ganske merkbar.

For & summere opp mine generelle funn fra arkivet, som kan veere til hjelp
videre i diktanalysene, ma jeg medgi at materialet delvis yter motstand mot den
valgte metoden. Nér vi ser pd de andre forfatterskapene som trekkes inn i for den
genetiske kritikken, skiller Einans verk seg betraktelig fra dem. Som beskrivelsen
av arkivet har vist, er den «vanlige» genetiske analysen ikke mulig. Omarbeidelser
av diktene er ikke sa tydelige (vi kan hovedsakelig snakke om kutt 1 diktlengde,
men dette griper sjelden inn i selve teksten), og det er ikke mulig a folge
tankegangen steg for steg (fordi skapelsesprosessen var impulsiv og plutselig).
Likevel gir arkivgranskingen flere muligheter til a) & utvide bildet av Einans
diktning, b) vise hvordan den opprinnelige tanken og det resulterende bildet skiller
seg fra hverandre, og c) se hvordan tanken endrer seg gjennom ulike tegnsystemer.
Sist, men ikke minst har vi ogsa muligheten til & sammenligne ulike framstillinger
av diktenes fiktive verden. Alle de utelatte delene av manuskriptene, samt
forskjellene som forekommer mellom enkelte versjoner, har altsa ogsa betydning
for konstruksjonen (og felgelig rekonstruksjonen) av diktenes fiktive verden.

3.2 Om min kontemplasjon — operasjonalisering av det teoretiske
begrepsapparatet

Etter & ha presentert analysematerialet mitt vil jeg na komme tilbake til lyrikk- og
fiksjonsteoriene og konkretisere hvordan jeg vil anvende deler av dem i mitt arbeid
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med Einans forfatterskap.®®® Forst og fremst kan vi stille oss spersmél om
sjangeren — om vi i det hele tatt kan snakke om lyrisk diktning i Einans tilfelle.
Hvordan forholder Einans dikt seg til Werner Wolfs definisjon av lyrikk?°2¢ Einans
diktning kan ogsé ses i sammenheng med Wolfs prototypiske definisjon — hennes
dikt er forholdsvis korte, ofte bare fragmenter, med tydelige spriklige avvik
(inkludert nyskapninger), de er utgitt i versform (de er ogsa skrevet i versform,
men ofte med en annen versfordeling), de er veldig jeg-sentrerte, og de omhandler
jegets fornemmelser, folelser og opplevelser. De har pad den andre siden mange
narrative innslag og inneholder en spesiell form for konkretisering gjennom ulike
karakterer i diktene. Diktene ble lest hoyt, men de har ogsa en spesiell egenskap —
de er en del av et tekst-bilde-konglomerat, og noen av dem ble skapt foran et
publikum. | utgangspunktet kan vi imidlertid ganske trygt snakke om Einans dikt
som lyriske.

Kjernen av dette arbeidet er & se pa konstitueringen og konstrueringen av
den lyriske fiktive verdenen som Einans verker utgjor. I samsvar med diktenes
indre sammenkobling og det tematisk-kritiske blikket pa forfatterskapet kan vi
tenke oss at alt sammen danner en felles fiktiv verden — som faktisk er diktenes
aktuelle verden. Denne styrer og rommer diktenes overordnede narrativ, slik som
det ogsé blir papekt av Armstrong og Borum. Diktene deler i hvert fall vokabular,
navngiving og topografiske referanser. Spersmalet er om det lyriske jeget alltid er
det samme, i hvert dikt, eller om det er flere stemmer som snakker det samme
«Einanske spraket». Hvis ikke kan vi faktisk regne med ulike fiktive verdener hvor
hver av dem skapes ved et utsagn av et nytt lyrisk jeg i hvert nytt dikt — og hvert
dikt blir slik et univers for seg selv. Med henblikk pa Miroslav Cervenkas teori om
lyrikkens fiktive verdener vet vi at diktets fiktive verden skapes gjennom det
lyriske subjektets sansning og fornemmelse.>?” Det lyriske jeget kan ogsd anta
mange former og forkledninger, og det kan til og med vare kollektivt — et uttrykk
for felles erfaring i diktenes fiktive verden. Diktene kan ogsd inkludere ulike
fokaliseringer, ulike perspektiver og sma dialoger, men antakelsen er at alle disse
utspilles i en fiktiv verden som om det ville veert i narrativ prosa. Pa dette punktet
kan Einans diktning nerme seg epikk og episke dikt. Diktenes, eller

525 Min tilnzermingsmate kan jeg ogsé kalle for en kontemplasjon i samsvar med Cervenkas anvendelse av
dette begrepet — en lek med den fiktive verdenen hvor vi lever oss inn i den, men samtidig beholder var
rolle som observaterer.
526 Jf. kap. 1.3.1. ovenfor.
527 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 729-730.
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forfatterskapets fiktive verden eller univers, vil jeg dermed i utgangspunktet forsta
som et enhetlig og helhetlig univers som rammer inn alt som skjer i diktene, hvor
vi ogsa finner flere relasjonelle forhold og avgrensninger.

Med de publiserte diktene har jeg tidligere jobbet med premisset om at det
lyriske jeget alltid er det samme —eller i hvert fall at deter samme type formidlende
vesen.>?8 Dette blir ogsa hypotesen og utgangspunktet for de kommende analysene.
Folgelig blir alle diktene slatt sammen i én fiktiv verden. For meg skaper den
tydelige likheten og samtidig den uoppherlige flyktigheten et godt (om enn ikke
helt uproblematisk) grunnlag for et felles jeg for hele forfatterskapet. Vi kan forst
og fremst se pa hvert dikts jeg som et spesielt, enestdende jeg som havnet 1 en
spesiell situasjon. I enkelte dikt kan vi here flere stemmer som er i dialog med
jeget, men de far bare bli deler av diktets fiktive verden. | mitt perspektiv blir det
lyriske jeget 1 tillegg betraktet som det samme jeget pa tvers av alle diktene.

Det lyriske subjektet — her framstilt som det navnlese lyriske jeg — har ifalge
Cervenka en ytre motpol som han beskriver som verkets subjekt. Cervenka
plasserer det et sted «utenfor» diktet, 1 vr kontemplasjon, og avleder det fra diktets
poetiske form. Min vektlegging av lyrikkens fiksjonalitet korresponderer ikke helt
med Cervenkas syn pa dikttolkning, og jeg vil heller ikke snakke om «verkets
subjekt» som ett av subjektene, men jeg foretrekker & snakke om diktets retoriske
(ev. rituelle) dimensjon som trer fram i visse situasjoner og pavirker var mottakelse
av det lyriske jegets fiktive verden (i samsvar med Greenes og Cullers tanker).
Diktets ytre form fjerner oss i utgangspunktet fra dets spesifikke fiktive verden og
oppfordrer oss til & tolke diktet som en del av var aktuelle verden. Ved en
konvensjonell lyrikktolkning blir Einans enestaende fiktive verden overskygget av
diktets retorisitet og tematiske integrasjon i var aktuelle verden. Cervenka skriver
derimot lite om den fiktive verdenens utforming, spesifika eller karakter, og det er
det jeg er mest interessert i i diktanalysene. Etter min mening er det mest spesielle
ved Einans diktning det tematiske planet avskéret fra diktets relevans for var
aktuelle verden. Og dette viser seg best gjennom den fiktive verdenens struktur og
konstruksjon. Den er en separat helhet i seg selv, og jeg vil derfor utforske den
noyere enn Cervenkas beretning &pner for. Som jeg har pépekt i

innledningspassasjen, har Einans diktning ikke sé sjelden blitt sammenlignet med

528 Der har jeg ogsd hevdet at jeget er et kvinnelig vesen, siden det beskriver mange heyst kvinnelige
erfaringer — og jeg anser det fremdeles som ganske sannsynlig og meningsfullt i de fleste diktene. Se min
masteroppgave: Pitronova, «A mete de indre roms ansikt. Ellen Einans lyrikk,» serlig 110-116.
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narrative tekster, romaner eller historier i flere bind. Denne tendensen legger til
rette for & lese diktningen hennes mer 1 retning av fantastiske fortellinger enn
biografiske eller faktabaserte dikt.

Diktets fiktive grunnlag er legemliggjort i det ovennevnte lyriske jeget, som
blir felles for forfatterskapet. Samtidig overskrider dette jeget det enkelte dikt og
skapes av leseren i leseprosessen, sa det er et konstrukt vi finner 1 vért spill (eller
var kontemplasjon) med Einans forfatterskap. Disse to subjektforestillingene
interagerer i enkelte analyser — hvert jegs individualitet i hvert eneste dikt blir satt
opp mot denne overordnede og samlende jeg-forestillingen og slik innlemmet i
diktenes narrativ. Den kan samsvare eller avvike — eller begge deler samtidig — og
slik pdvise hvordan dette narrativet er formet og den fiktive verdenen holdt
sammen. Nettopp her kommer tolkningens sirkularitet til syne — subjektene
fornyes og modifiseres ved deres meater, og de utvikler hverandre. Selv om jegets
stilling kan vere individuell i hvert dikt, blir vi som lesere gjerne invitert til & lese
diktene i sin helhet, og slik begynner dette oversubjektet & forme var tolkning.

Min lesning vil pd denne méiten skille seg fra Einans egne uttalelser om
diktene. Hun har flere ganger nevnt at hun tenkte pa en viss person, som hun
dediserte diktet til (ved & bruke «hos»), mens hun skrev, og dette kan peke mot at
det er den «pétenkte» som snakker.®?® En slik biografisk lesning byr pd mange
utfordringer, og den plasserer de ikke-dediserte diktene i en merkelig posisjon —
hvem snakker gjennom dem da? En annen mulig mate & lese disse diktene pa, er
som et ritual som skal lede til kunnskap om den personen teksten er «hos». Men
man kan ogsa oppna denne kunnskapen gjennom en fiktiv fortelling som kan gi
spesiell mening for den «pétenkte». Dessuten finnes det ingen stilistiske eller
innholdsmessige forskjeller som markerer dediserte dikt eller skiller dem fra ikke-
dediserte; uansett hvor mange ulike personer Einan har viet diktene til, er de
ganske monotematiske og kledd 1 samme spriakdrakt. Dette far meg til &
konkludere med at denne dedikasjonen ikke har noen s@rlig betydning for diktenes
tekstinterne dimensjon (vi kan finne unntak bare i de diktene hvor dedikasjonen
senere ble brukt som tittelen, som for eksempel i «Hos Leo Tolstoj», 387)%° og

529 Samtidig burde vi merke oss at Einan ikke presenterer sine dikt som selvhiografiske eller som dikt som
omhandler faktiske hendelser. Derfor kan vi i utgangspunktet kalle dem for fiktive, selv om de kan forholde
seg til disse utvalgte personene.

530 Akkurat i dette diktet er forbindelsen med den dede forfatteren helt tydelig, og diktet minner om en
spiritistisk seanse hvor Tolstoj svarer. Men sépass konkretiserte dikt finner vi veldig sjelden. Et annet hos-
dikt, «Hos Ida» (1999, 412), er derimot fullt sammenkoblet med resten av diktene med alle sine
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deres fiktive verden, og derfor vil jeg se bort fra den nar jeg vil tolke situasjonen
til det lyriske jeget. I stedet foretrekker jeg a se pd diktenes innholdsmessige side
og dens markerer — altsd hvordan spraket og narrativet kan skille ulike dikt-jeg.
Her ser jeg snarere samlende tegn — jeget fra et dikt minner om jeget fra et annet
dikt. Deres narrativer ligner pa hverandre, og et dikts narrativ ekspanderer gjerne
til et annet dikts narrativ. | mitt utgangspunkt er diktenes jeg derfor felles for hele
forfatterskapet og en del av diktenes overordnede narrativ.

Pa dette punktet vil jeg stoppe en gang til ved spersmalet om sjanger i
diktene. Tidligere har jeg nevnt at selv om korte dikt som sma enheter ikke strekker
til for & formidle en lengre narrativ linje med tidsmessig orden, finnes det metoder
for & gjenskape det iboende narrativet gjennom helt lyriske sjangerpreg. Ifelge
McHale, Greene og Wolf er kun en stykkevis romlig og tidsmessig betegnelse nok
til at leseren kan leve seg inn i lyrisk poesi. Basert pa deres synspunkter kan jeg
oppsummere at lyriske dikt skaper fiksjon ved & bruke deiktiske pronomen,
toponymer, forskjellige tidsmessige referanser og forskjellige former for
repetisjon. Disse koordinatene konstruerer et sofistikert poetisk univers — en
romlig-tidsmessig ramme som aktiverer fantasien var for a projisere en fiktiv
verden. I tillegg til disse sjangerspesifikke koordinatene foreslar jeg ogsa a se pa
mer narrative trekk i Einans dikt. De har en virkning som ofte overskrider det
typisk lyriske.

Som jeg har vist i begynnelse av dette delkapitlet, kan vi utvilsomt snakke
om lyriske dikt, men samtidig star vi foran en lyrikk som har sin indre fortelling
som spenner over 14 diktsamlinger. Hos Einan er det ikke bare lakuner,
strofeinndeling og indre spenninger som barer et narrativt preg, men vi fir ogsa
lese mange dialoger og kan folge sma meter, reiseskildringer og gjenfortellinger.
Tradisjonelt er de fleste lyriske situasjonene basert pa subjektets fornemmelse,
mens vi 1 Einans tilfelle ogsd mé se pd de narrative strukturene som viser seg.
Derfor blir min analyse delvis forankret i lyrikkteorien, og delvis vil den finne
stotte 1 den generelle og mer narrativt orienterte teorien om mulige og fiktive
verdener. Slik skal jeg ikke bare stotte meg pd lyrikkteorien, men ogsa ga tilbake
til de grunnleggende pastandene om fiktive verdener og deres (re)konstruering.
Den indre fortellingen er samtidig fragmentert og perspektivert pd ulike méter, og

her operasjonaliseres ogsd det tidligere nevnte begrepet «strand» av Wolterstorft,

tvetydigheter hvor jeget snakker til en ukjent deg, som trolig er hennes barn. Hvem av dem som er Ida, og
hvem Ida faktisk er, er uklart.
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som sier noe om hvordan vi prever a utvinne en helhet fra brekdeler som lyriske
dikt bringer fram 1 lyset. For & rekonstruere diktenes fiktive verden er det viktig &
sld sammen de sma utsnittene som vi far se, og registrere deres indre sammenheng
og relasjoner.

Sjangerforventninger og -konvensjoner spiller en vesentlig rolle, og dette
har ogsa preget mottakelsen av Einans diktning. I anmeldelsene finner vi (med
noen ytterst f4 unntak) en tendens til heller & dykke inn 1 diktningen hennes framfor
a forseke a tolke den. Einans lyrikk har alltid blitt oppfattet som noe spesielt, som
noe utenfor den vanlige, tolkbare rammen. Hun har verken blitt identifisert med
noen grupper eller skoler, eller blitt lest historisk eller 1 dialog med eldre litteraere
trender. Men hvilke andre aspekter blir pavirket av denne utenfor-eksistensen
hennes? Hva er det som gjer henne utenforstiende? Det som kanskje er spesielt
ved lesningen av Einans dikt, er at vi lesere kan ha andre forventninger til lyriske
tekster enn det vi mater i hennes diktsamlinger. Dette er selvfelgelig individuelt,
men sitatene fra bade Gert Nygirdshaug, Gro Dahle, Poul Borum og andre
kritikere eller forfattere som jeg har nevnt tidligere i avhandlingen, peker mot at
de finner Einans diktning besn@rende og dremmeaktig, men ugjennomtrengelig
og kanskje som noe som ikke gjor krav pa & bli tolket. Ivar Teigum oppsummerer
dette i sin anmeldelse av De syv nattstegene: «Men spranga mellom bilete, liner
og vers gjev opningar til ei verd der intellektet og analysen er utilstrekkelege

reiskapar.»®3!

Min intensjon er ikke & si at en slik lesning er feil, men gjennom &
sette diktningens fiktive landskap under lupen vil jeg bade se pa hvorfor diktene
er sd bisarre og ugjennomtrengelige, og hvilken fortelling som ligger under dette
«poetiske sloret». Med Teigums lesning avskriver vi den fiktive verdenens mening
med en gang vi leser diktene, og tyr kun til den retoriske eller rituelle siden av
dem, og dette synes jeg trenger en nyansering.

I Einans dikt kjenner vi igjen mange folelser som snakker til vare sanser,
det er sorg etter vare avdede, det er ogsé begeistring og lengsel, og det er mange
forsek pa selvinnsikt og selvforstaelse. Her kan jeg igjen sitere fra Teigum, som
fortsetter: «Sansar og kjensler m4 sleppast til, samhug og nyfikne.»*3? Samtidig er
det nettopp innlevelsen som er var vei inn i diktet. Na vet vi at det er opprettelsen
av den estetiske illusjonen som hjelper oss med & leve oss inn i det. Og dessuten

vet vi at dette gjor vi gjennom 4 projisere en fiktiv situasjon i en fiktiv verden. Men

531 Tvar Teigum, «Av same stoff som draumar...» Vdrt land, 9.11. 1992, 19.
532 |pjd.
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her er tilgangen til den fiktive virkeligheten vanskeliggjort pa grunn av at alt er
kledd 1 et bisart sprdk og utspilles 1 bisarre omgivelser hvor man utferer bisarre
aktiviteter. Diktene er ikke intime bekjennelser om en aldrende kvinnes gleder og
sorger.>®3 De omhandler ikke engang en vanlig menneskelig eksistens. Det at
forventningene vére kan veare brutt, forklarer noe av underliggjoringseffekten i
diktene. Det som foregar og forekommer i diktene, har intet (eller bare et lite)
motbilde i verden slik vi kjenner den. Og denne underliggjorelsen og
fremmedheten i diktene bygger en mur eller vegg som atskiller oss fra teksten.

Bekjennelser fra en annen form for eksistens er i utgangspunktet skumle
og innebzrer mistanke — 0g hva om slike bekjennelser og beskrivelser i tillegg er
I form av dikt? Lisa Zunshine papeker at «violations of ontological expectations
seem to be ripe with narrative possibilities».>3* Hun sikter her til narrative tekster,
men vi kan ogsé oppfatte brudd pa ontologiske forventninger forbundet med lyrikk
pa samme madte, s@rlig nar selve lyrikken kan vare narrativ. Disse bruddene er
kilden til ukjente dimensjoner i diktene — som i dette tilfellet ogsa peker mot
narrative muligheter — kreering av det fantastiske, fiktive universet. Jan Alber
utvider denne tanken og sper seg hvilke konsekvenser slike unaturlige (ofte
overnaturlige) narrativer har for leseren.>*® Han svarer at det sarlig er de
ontologiske spersmalene de stiller — og ogsé Einans dikt presenterer oss for slike
ontologiske tankekors. Det er en annen type ontologi, en annen form for eksistens
som ligger bak diktenes gjennomslagskraft. Her finner vi kanskje den nye
kvantefysikken — selv om den bare kan veere kilden til en kort, umiddelbar undring,
slik Nygérdshaug antyder.>3®

Basert pa alle de teoretiske utgreiingene av mulige og fiktive verdener og
den sarskilte sjangerposisjoneringen til Einan vil jeg definere og etablere en
kvartett av spesifikke fiksjonskonstituerende elementer som preger en fiktiv
verdensbygging, og som kan hjelpe oss med rekonstruksjonen av den. Her baserer

533 Selv om dette temaet ogsa dukker opp, serlig i de siste to diktsamlingene.

534 Sitert i Jan Alber, Unnatural Narrative: Impossible Worlds in Fiction and Drama, (Lincoln: University
of Nebraska Press, 2016), 22.

535 |bid., se introduksjonskapitlet.

536 Nygardshaugs egen forstdelse av Einans forfatterskap ma ses i forbindelse med hans uttalte seken etter
sannheten og virkeligheten gjennom «den nye kvantefysikken» — og hans forsek pa a se under natidens
tilleerte kunnskapsoverflate. Samtidig antyder han at denne originale uttrykksformen bare er forgjengelig
og bare har sa sterk gjennomslagskraft akkurat i dette oyeblikket. Nygérdshaug, «Bringebarsol over

regnskogens tamburin,».
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jeg meg sarlig pd Ruth Ronans, Marie-Laure Ryans og Lubomir Dolezels
forskning.>®” Deres mer narrativt orienterte teorier om ulike dimensjoner av fiktive
verdener er ogsa anvendbare pa Einans diktning takket vare den ovennevnte
sjangerblandingen i diktene. De fire kjennetegnende elementene er: fiktive
(narrative) modaliteter, fiktiv tid, fiktivt sted og fiktive entiteter. Identifiseringen
av disse aspektene kan hjelpe oss med & finne faste holdepunkter 1 Einans
forfatterskap og slik gjere det mulig & spore ulike meningskjeder og menstre i
diktene. Disse elementene fungerer som et skjelett som holder diktenes fiktive
handlinger levende og sammen skaper denne folelsen av en lang, avbrutt roman 1
diktform. De gér pa tvers av alle diktene og kan ikke helt separeres fra hverandre.
Derfor vil jeg forst presentere dem som modellkategorier, men deretter vil jeg
argumentere for at den mest gjennomferbare maten & foreta analyser pa er &
fokusere pa enkelte motiviske kretser og relasjoner.

Siden de fiktive verdenene er semantiske konstruksjoner, kan alle
verdenskonstruerende elementer finnes i spraket — og her er den rike bruken av
sammensatte substantiver et ngkkelaspekt. Samme eller lignende sammensatte
substantiver forekommer i hele forfatterskapet og bygger et nettverk av referanser,
erindringer og repetisjoner. Dette nettverket skaper et virtuelt fellesskap og
landskap gjennom korte glimt — nedfelt i diktene — og styrer et annet aspekt av det
fiktive universet i hvert dikt. | tillegg til disse merkelige sammensettingene
kjennetegnes diktene av repetitive aktiviteter som ikke finner et motbilde i var
virkelighet og snarest kan sammenlignes med kultiske prosesjoner.>3® Gjentatte
navn og handlinger skaper rede trader i forfatterskapet pa det tematiske planet, og
samtidig kan man gjennom dem pavise hvordan de fiksjonskonstruerende
elementene virker.

Einans motiver viser ogsd tilknytning til de vesentligste spersmalene i
verdens myter og religioner. Man kan alltid forseke & forankre hennes diktning 1
vare kulturelle referanser — og her finnes det veldig mange oppsiktsvekkende
likheter. Ut fra det jeg fant i hennes private boksamling — og delvis ogsa det hun
selv sa i mediene — kan vi identifisere mange kilder til hennes fantastiske

diktverden. Einan var interessert i psykoanalyse og ulike religiose praksiser —hun

537 Se kap. 1.2. Disse elementene er ikke alltid presentert separat i tekstene (f.eks. slds tid og rom ofte
sammen), sd denne inndelingen er min egen konstruksjon baser pa et teoretisk grunnlag og mitt materiale.
538 Se Armstrong, «The Sacrifices of Ellen Einan,».0g «’Jeg er en hugget gren.” Fra tap til fraveer i Ellen

Einans forfatterskap,».
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leste om Rosenkors-ordenen, bahai, gnostisisme, transpersonell psykologi og neer-
deden-opplevelser.®®® Etter hvert skaffet hun seg trolig litt kunnskap om
surrealisme. Alle disse retningene kan virke som en klangbunn for hennes poetiske
utforskninger, og alle har sikkert satt avtrykk pa den automatiske teknikken hun
gjorde bruk av. Men a spore opp enkelte linjer, spesifikke trader og henvisninger
virker som et altfor omfattende prosjekt, som i tillegg ville skyve til side den
undervurderte fiktive dimensjonen i diktene. Derfor har jeg satt meg som mal & se
pa de narrative og fiksjonaliserende strukturene i Einans forfatterskap istedenfor &
prove a komme til bunns i1 enkelte bilder og metaforer og deres mulige kulturelle
og religiose opphav. Ellen Einan har skapt sitt eget univers, det kan ingen vare i
tvil om. Hun var ikke sa uskolert som man hevder — hun var snarere en grenselos
eklektiker som lot seg pavirke av alle de nevnte kildene og vevde sin egen verden
med sin egen myte og religion med diktene sine. Derimot mener jeg det er en
spennende mate & utfere analysen min pé & pavise noen av generelle, overordnede
myteskapende tendensene som preger hennes forfatterskap, og som kan anses som
konstituerende elementer for etableringen av den fiktive verdenen.

Med fokus pa disse motiviske kretsene prover jeg & rekonstruere diktenes
ensyklopedi, eller snarere forfatterskapets ensyklopedi, slik som dette begrepet
brukes innenfor mulige-verdener-semantikken — som en slags tekstintern
ensyklopedi som leseren erverver seg i lapet av leseprosessen. Ifelge Dolezel er
det en tekstintern kunnskapsressurs vi bruker for & fylle tekstens tomrom.
Cervenka har gatt enda et skritt videre og definert tekstens kunnskapsressurs som
en samling av poetiske former som rytme og komposisjon med tematikk,
metaforikk, struktur og stemmer.>4° Samtidig peker han p4 at den fiktive verdenen
ikke er utformet gjennom verkets poetiske egenskaper (eller mer presist — den
poetiske formen deltar ikke i konstitueringen av fiktive entiteter), men den tar del
i utformingen av verkets betydningskompleks.>*! Siden mitt fokus ligger i det
lyriske jeget og dets fiktive verden, er min méte & rekonstruere den fiktive
verdenen pa basert pd en kartlegging av Einans motivbruk. Jeg kommer til &
presentere flere «oppslagsord» eller tematiske helheter som er overordnet de fire

539 Einan forteller dette i flere intervjuer hvor hun nevner bl.a. Stanislav Grof og Jes Bertelsen. Se f.eks.
Einan, «Underbevissthetens folk — fra Lofoten,» 16. | bokhylla hennes kan man finne tidsskiftet Den ny
verdens impuls. Tidsskrift for dndvidenskab og hefter og forelesninger om Rosenkors-ordenen og Baha’i.
540 Se kap. 1.4.6.3 Det lyriske subjektet og dets verden.
541 Cervenka, «Fikéni svéty lyriky,» 742.
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fiksjonskjennetegnene som jeg presenterte ovenfor. °42 Oppslagsord som en enhver
ensyklopedi inneholder, pdpeker dens innholdsmessige inndeling, og dette skal
ogsa gjenspeiles i analysekapitlets struktur. En slik fordeling understreker ogsa den
tematisk-kritiske tilnermingen som jeg skisserte i teoridelen. Mitt hovedmal er &
avdekke helhetsrelasjoner 1 diktenes fiktive verden (fortellingens tekstur) i forste
steg, og se pa elementenes betydning for den fiktive verdenens struktur og det
lyriske jegets stilling i neste steg. I tillegg vil jeg se pa ulike faser av diktenes
skapelsesprosess og utviklingen av enkelte motiver innenfor ett dikt og dets
bearbeidelser.

Til sist vil jeg bare varsle leseren om en gjennomgéende diskrepans i
analysene mine. Mellom den forstnevnte fenomenologiske og materiellnaere
metoden (genetisk kritikk) og den overordnede tolkningsstrategien jeg bruker
(rekonstruksjon av diktenes fiktive verden gjennom motiviske analyser) kan det
oppsta friksjoner pa flere plan. Mens den ferstnevnte gir forrang til forfatterens
rolle i skrivingen og skapelsesprosessen, setter den sistnevnte leseren i fokus og
ser pa leserens mottakelse av teksten. Der den forste ser pa prosessen, ser den siste
pa resultatet. Dette er en utfordring jeg er fullt bevisst pa selv om den kan forvirre
leseren. Dette kommer stadig til & skape en indre spenning i analysene, en
gjennomgaende spaltning av prosjektet, men det er samtidig et interessant moment
nar to narmest motstridende tankeganger gjennomtrenger hverandre. Potensielle
kollisjoner kan vere kilder til ny kunnskap. Tvetydigheter og spenninger har
bestandig preget hele mitt teoretiske utgangspunkt — kollisjonen mellom retorikk
og narrativitet, mellom indre og ytre subjekt. Mitt mal er & balansere disse to
ytterposisjonene ved & dempe ned forfatterens rolle og leserens resepsjon ved &
fokusere pd manifestasjonen av det lyriske subjektet (jeget). Det finnes steder hvor
ogsa Einans personlighet skinner gjennom i teksten, og som vi far oppdage takket
vare var kjennskap til fortekstene. Men slike punkter mé ikke hindre oss 1 4 leve
oss inn 1 det fiktive fundamentet. Nar det fiktive ma motsette eller underordne seg
det materielle, skapes ogsd nye muligheter for den fiktive verdenen. Denne
tvetydigheten vil ogsd gjenspeiles 1 ulike typer diktanalyser, slik jeg kommer til &

vise videre 1 teksten, hvor nerlesninger med vekt pa forholdet mellom ulike

542 Jeg har iallfall ikke satt meg som mal & lage en ordliste «til forstdelse av diktene», som Odd Abrahamsen
gjorde i etterordet til Den gode engsoster. Lignende «registrering» av Einans lyriske sprdk og en
oversettelse av det til vart dagligdagse sprak er ikke mitt mal. Jeg vil tvert imot lese diktene som en historie

og en verden for seg selv, uten & trekke inn deres symbolske og allegoriske verdi.
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diktversjoner (men ogsd noen fd uten manuskripter), og mer generelle
motivanalyser som holder seg til det fiktive planet, avlgser hverandre.

Enhver lesning av Einans dikt vil fore til tap av noen antydninger og motiver
— dette er ogsd noe som Armstrong allerede har pavist i sin artikkel fra 1996 — og
det kan lett hende at den fiksjonsbaserte lesningen som setter sekelys pa
verdenskonstruerende elementene, vil fore til tap av den eksepsjonelle lyriske
opplevelsen, men samtidig kan den vise en ny dimensjon av Einans diktning, som
kanskje disponerer over mer struktur og sammenkobling enn man har trodd.

3.3 Fanget og overviket — diktverdenens modale restriksjoner

Forst av alt vil jeg se pd det ovennevnte fenomenet kalt «fiktive» eller «narrative
modaliteter». Det er et begrep som jeg henter fra Lubomir Dolezels
Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, og som jeg har presentert i korthet i
den teoretiske delen. Einans lyrikk handler ikke bare om & sette ord pa det
usigelige, som Martinez-Bonati pédpekte, men den representerer ogsa et
sammenvevd system. Vi gjenkjenner denne serlig gjennom de spesifikke
spraklige kjennetegnene (som paradokser og motsetninger, sammensatte ord og
genitivuttrykk), men ogsad gjennom narmest mystiske relasjoner alt inngér 1. Alt 1
diktene er rett og slett relasjonelt, og dette vises veldig klart pa det fiktive planet.
Einans lyriske verden har ulike tekstinterne fakta og begrensninger. A se
sammenhenger mellom dem kan vare veldig krevende ved vért ferste mete med
teksten — og ogsé ved de neste motene aner vi noen likheter og hint, men selve
dypstrukturen er vanskelig & fange. Derfor skal jeg kartlegge disse punktene og
hintene systematisk og se pa hvordan en fiktiv verden konstrueres gjennom de
modale restriksjonene. Ved betraktingen av Einans diktning er det nettopp en
annen, ukjent logikk og (ikke)normativitet som virker sldende og utgjer en
forskjell. Uten & forstd at det Einanske univers fungerer pa en annerledes mate, og
uten a gjennomskue i det minste noen av reglene i den makrostrukturen som dette
kosmoset skaper, blir var rolle som deltakere 1 dette lyriske universet ufullstendig.

En av grunnene til at vi foler oss fortvilte i mote med diktene, er at vi ikke
helt forstar hva som foregar, hvilke etiske eller eksistensielle implikasjoner enkelte
hendelser inneberer, og hvilke reaksjoner de utlgser. Det er uklart hva som blir
betraktet som syndig atferd, og hvordan den kan bli straffet. Hva er straff, og hva

er straffbart? Grensen mellom det gode og det onde er betraktelig forskjovet. Hva
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som er logiske konsekvenser av ulike aktiviteter, kan virke forvirrende, og for a
vaere arlig — er disse konsekvensene logiske i det hele tatt? Eller kanskje kan
spersmalet lyde annerledes — er det som er oppfattet som ulogisk for oss, logisk
innenfor den verdenen som diktene skaper? Finnes det en separat logikk i dette
diktuniverset? Det & dechiffrere hva som er mulig, umulig, nedvendig, lovlig,
ulovlig, obligatorisk, verdifullt, forglemmelig, likegyldig, kjent, ukjent og
troverdig 1 diktenes fiktive verden, er den beste maten & fatte diktenes vanskelig
tolkbare mening pa. Slik lager man en kodeks som pavirker verdenens helhet. Dette
inventaret av muligheter og egenskaper som ulike entiteter har eller mangler, et
visst niva de kan tilegne seg, avgrenser betingelsene for eksistensen i denne
verdenen.

Dolezel skiller mellom to makrooperasjoner som etter hans mening avgjer
hvordan en fiktiv verden er organisert: det er utvelgelse («selection») og formativ
operasjon. Utvelgelsen avgjer hvilke kategorier som blir med pé & konstruere den
ene fiktive verdenen.>*® Sagt med andre ord bestemmer den over hvilke elementer
vi kommer til & oppleve den fiktive verdenen gjennom — hvor mange som vil bo i
denne verdenen, hva slags verden det vil bli og sa videre. Med henblikk pa valgene
som har formet Einans fiktive verden, kan vi tydelig si at et typisk tegn er en
lyrikkspesifikk framheving av det lyriske jeg —eller det talende subjektet, som ikke
er nermere definert eller konkretisert. Det har samtidig en dobbeltfunksjon som
jeg har pavist for — det inntar en spesifikk rolle i hvert dikt, og samtidig forholder
det seq til den rollen det overordnede narrativet skaper. Det talende lyriske jeget
er et typisk sjangerspesifikt trekk som har stor pavirkning pa formingen av den
lyriske verdenen. Cervenka sier eksplisitt at det lyriske jeget er véar eneste kanal til
diktets fiktive verden. Jeget plukker ut hva det vil formidle gjennom sitt syn og
sine ord, og synliggjer slik diktets verden for oss lesere. Vi kan rett og slett si at
det lyriske jeget er den viktigste verdensformende operasjonen som opererer
bestandig; 1 hvert eneste dikt er vi tvunget til & se pd verdenen slik som jeget gjor.
Det lyriske jeget bestemmer over hvilke steder og momenter som blir belyst for
leseren, og kan betraktes som den aller viktigste formingsfaktoren.

Den andre makrooperasjonen som har stor pavirkningskraft pa hvordan den
ferdige verdenen blir, er en sakalt formativ operasjon — eller vi kan ogséa snakke
om formativitet eller dannelsesevne. Den former narrative verdener pa en slik mate

at de klarer & generere historier. Her plasserer vi modaliteter som de mest

543 Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 113.
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pavirkningsfulle faktorene. Deres oppgave er & begrense, avgrense og modellere
entitetenes oppfersel, gjerning og forfatning. Dolezel kaller modaliteter for
«rudimentary and inescapable constraints, which each person acting in the world
faces».>* De virker bdde normerende og restriktivt og far stor tyngdekraft i
forbindelse med Einans diktning. Dette skjer sarlig pa grunn av to ting: 1) De
vanskelige og uoversiktlige forholdene mellom enkelte entiteter i diktene strider
ofte mot vir oppfatning av orden og eksistens, og disse forholdene gjentas og
multipliseres — men de har en gjenkjennbar karakter som antyder at det finnes en
viss regelmessighet i dem. 2) Diktene problematiserer ofte spersmal knyttet til
ulike modale kategorier selv om disse ofte ikke er uttrykt gjennom semantikk, men
virker mest pa det ideologiske planet, i diktenes logikk. Maten diktene er formulert
pa, minner ofte om en hemmelig orden og forbrytelser mot den. Den er en mytisk
orden, som skiller seg fra vare regler, men den er ukjent for en ikke-innviet — la
oss si for andre enn tekstinterne entiteter. Denne ordenen er ogsa grunnen til at vi
undrer oss sa mye over diktene og star utenfor dem.

Dolezel deler modalitetene videre 1 flere subgrupper hvorav hver gruppe
betegner en spesiell type eksistensielle markerer.>*® Ifolge ham finnes det flere
modale systemer med kraft til & begrense eller forhindre forskjellige fiktive
strukturer. Alle justerer og transformerer den eksisterende fiktive verdenen pa sin
egen mate, men det er vanligvis kun ett av dem som setter kraftigst spor og hvis
pavirkning blokkerer for de andre modale omstendighetene.>*® Vi kan skjelne
mellom disse kategoriene: aletisk, deontisk, aksiologisk og epistemisk modalitet.
Alle stiler har en modalitet som er signifikant. Heller ikke hos Einan er alle
kategoriene like viktige, men det finnes flere synspunkter som vi kan tenke litt
ekstra pd. Som i de fleste fantastiske historiene er det serlig den aletiske kodeksen
som former og begrenser verdenen, men en papekning av hver av de modale
restriksjonene kan fungere produktivt ved var lesning. A identifisere ulike modale
kodekser 1 Einans lyrikk er mulig fordi hennes diktning er sépass tematisk preget
og sammenbundet. Samtidig er det tematiske registeret i diktene ikke realistisk og

barer preg av en fantasiverden som gjor avvik fra vare kodekser mer synlige.

544 Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 113.

545 Her finner Dolezel stotte serlig hos andre filosofer og litteraturvitere som forsket pé fiksjonens
avgrensninger og funksjonalitet, nemlig hos G.H. von Wright, Vladimir Propp og A.J. Greimas. Von
Wright delte modalitetene i to typer: De som er deontiske er fastslatt av mennesket, hvor forbrytelser er
mulige, mens de logiske er dannet av naturen. Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 114.
546 Jhid., 115. Modaliteten er ogsd omtalt som M-operator.
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Med «aletiske restriksjoner» menes kategorier som mulighet, umulighet og
nodvendighet.®*’ De aletiske modalitetene fastsetter de mest grunnleggende
betingelsene for kausale, temporale og romlige parametre, samt karakterenes
handlingsevne («action-capacity»). De avgrenser og kontrollerer verdenen som en
helhet og sier noe om sannhetsverdi og possibilitet innenfor dette universet.
Sammen lager de en «kodeks» som sammenfatter alle begrensningene. Her
kommer vi til fysisk mulige og umulige verdener. I samsvar med var virkelighet
kan vi betegne de fleste fiktive verdenene som «naturlig mulige». De imiterer
naturens fysikalske betingelser i sine narrativ. Verdener som bryter med
naturlovene, er overnaturlige verdener. Det som er umulig i var aktuelle verden,
blir mulig i disse verdenene. De kan inneholde fysisk umulige entiteter, personer
med egenskaper som er utilgjengelige i var aktuelle verden, og personifiserte
gjenstander eller dyr og planter. Men det som er viktigst, og som tross alt gjer disse
verdenene til mulige imaginare konstruksjoner, er det indre innholdet.
Skikkelsene fra disse verdenene er motstykker til levende mennesker som omgir
0ss, selv om de disponerer over noen umulige og ikke-eksisterende egenskaper. Sa
lenge vi altsé klarer a pasta at verdener fungerer pa et logisk grunnlag, er de mulige,
selv om de kan vare overnaturlige, fordi sjelslivet til skikkelsene uansett ligner pa
vart eget sjelsliv.

Den aletiske modaliteten preger Einans fiktive verden mest av alt, men den
setter denne verdenen ogsd péd grensen til det mulig tenkelige. Det er ikke bare
reglene, men det er ogsa selve logikken som virker annerledes. Hvis enkelte
restriksjoner skiller seg betraktelig fra vir verdensopplevelse, kan vi snakke om en
annen logikk som stdr bak handlingene og former dem. Dette er noe som i Dolezels
oppfatning ferer til den enkelte fiktive verdens kollaps — pa bekostning av noen
andre litteraere eller stilistiske formal.>*® Etter hans mening betyr et brudd pé
logikken et brudd pa verdensetableringen. Men dette er ikke det eneste mulige
synspunktet. Som Jan Alber viser, finnes det fiktive umulige verdener som motsier
vare logiske prinsipper. I diskusjonen om ulike tidsstrukturer i litteratur papeker
Mark Currie at «the impossible object, and even the impossible world, is of course
the very possibility of fiction».>*® Dette tar Alber som utgangspunkt og foyer til at:

547 Aletiske modaliteter — «alethic» pa engelsk, del av modalsemantikken og logikken.

548 Dolezel, Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds, 165.

549 Mark Currie, About Time: Narrative Fiction and the Philosophy of Time, The frontiers of theory
(Edinburgh: Edinburgh University Press, 2006), 85.
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«Indeed many fictional narratives confront us with bizarre worlds that are
governed by principles that clearly transcend the parameters of the real world.»**°
Alber kaller slike verdener unaturlige («unnatural»), noe som betyr at de kan vare
umulige pa ulike plan — fysisk, logisk eller menneskelig. Og akkurat her er det at
den eventyraktige verdenen som Einan har skapt, viser seg unaturlig (og serlig
overnaturlig) sammenlignet med var faktiske verden og dens «naturligey,
kognitive rammer.

Alber bemerker ogsa at litteraturvitenskapen ikke bare har ignorert
utviklingen og virkningen av slike narrativer, men at den heller ikke har stilt seg
spersmalet om leserens forstaelse av dem. Mulige-verdener-teoretikere star litt pa
siden av denne forskningen — men ulike meninger om det umulige og unaturlige
nevnes. Ruth Ronen anser logisk inkonsekvente pédstander i fiksjon som ikke sa
farlige fordi de ikke hindrer muligheten for den videre virkningen av fiktive
verdener, og omtaler dem som «creative powers».”®! Ogsd Dolezel stiller seg
mindre kritisk og mer mottakelig for ulogiske verdener i den andre delen av
Heterocosmica-prosjektet, som ble utgitt 16 ar senere.>>?> Her blir han mye mer
tilboyelig til & betrakte visse ulogiske litterare strukturer som fiktive verdener, selv
om deres indre splittelse er en tydelig hindring i var oppfatning av dem og gjor
aktualiseringen av noen fiktive prinsipper umulig og mislykket. Derimot kan
denne fiksjonskollapsen fere til spennend