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Gischka Petiz

Kunst als Schliissel zum Himmelreich
Strindbergs Malerei als Medium der Erkenntnis

Det dr tngen fisk! Det dr en symbol!
— Sankt Per, Himmelrikets Nycklar

»[...] aber den Natur-Landschaft-ohne-Figuren-Symbolismus — habe nur
ich gemacht! Vergil3 das nichtl«! Die Kunstgeschichte hat sich an diese,
urspriinglich an Birger MNormer gerichtete Aufforderung nicht sehr gut
gehalten. Meist interessierte ste sich weniger tiir die Bilder und thre Sujets
als fir das Verfahren threr Produktion, wie es Strindberg in Briefen und
dem Essay tiber den Zufall im kunstlerischen Schaffen® beschrieben hat.
Dieses Verfahren integriert produktive und rezeptive Elemente in einen
einheitlichen Vorgang, der ein doppelt gedftneter Prozess ist: Auf der
einen Seite arbeitet der Kiinstler wie die Natur chaotisch und zufillig, auf
der anderen Sette interpretiert er bereits withrend der Arbeit sein Produkt
und reagtert daraut, indem er seine bildnerischen Absichten dndert, auch
das Motiv. Dieses bleibt der Theorie nach bis zum Ende offen genug,
damit der Bildbetrachter es seinerseits wahrnehmen kann, wie sich dem
Kunstler die Natur darstellt: wechselhaft, jedes Mal neu. Der Bildgegen-
stand stellt sich also als zufilliges Produkt enes chaotisch-kreattven Pro-
zesses dar. Er set, so Sttmmen aus der Forschung, insofern von nur unter-
geordneter Wichtigkeit, wenn er nicht uberhaupt unbestimmt bletbe.” D1e
Bedeutung eines Landschaftsbildes hat Strindberg selbst mit »ad libitumc«
angegeben.* Symbolische Bedeutungen am Bildgegenstand abzulesen, fallt
moglicherwerse angesichts dessen jedenfalls theoretischer Unbestimmt-
heit schwer.

Andererseits sind die Bildmotive Strindbergs von der Forschung kei-
neswegs vollig ignoriert worden. Soderstrém etwa beschreibt thr gesamtes
Inventar.” Wiederholt wird an die Motive angekniipft, um Vorlaufer fir
Strindberg austindig zu machen oder um Traditionslinien und Einfluss-
ketten zu konstruieren.® Zahlreiche Beitrige zu Strindbergs Bildmotiven
befassen sich mit Querverbindungen zwischen Literatur und Maleret.” Die
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Bedeutung dieser intermedialen Forschungen mantfestiertsich nicht zuletzt
im Lettthema dieser Konferenz. Aber der genun malensch ausgedriickte
Symbolgehalt der Bildmotve Strindbergs st nur selten von der Kunstge-
schichte unter semen cigenen medualen Bedingungen erfasst — und der
»Natur-Landschatt-ohne-Figuren-Symbolismus« insotern doch vergessen
worden.® Wenn em Bild etwas zewgt, was Berge oder Wolken sen konnten,
liegt es dann micht ndher zu tragen, »Wieso gerade Berge und Wolkenz,
statt zu sagen, das Bild zeige nichts Bestimmitese

1. Symbolismus

Strindberg hatte die in Dornach gemalten Gemiilde von Anfang an als
symbolistische gedacht: »Habe w.a. ein ganzes Zummer voll nut grolien
Symbolistenbildern gemalt |...]«@ Er nahm dabet fiir sich emen Symbo-
lismus besonderer Art in Anspruch: »Und komusch ist, dafi «ch der erste
war, der Natursymbolik malte.«' Diese Stellung der Exklusivitit bestii-
tigte er dann wiederholt, unter anderem im emgangs zitierten Brief. Zu-
tallskunst und Symbolismus schlossen sich fir Strindberg micht aus. Die
atierten AuBerungen entstanden in zeitlicher Nidhe zu seinem Essay tiber
den Zufall im kanstlersschen Schatten.

Abgeschen davon, dass Strindberg sich durch die Verwendung sym-
bolistischer Vokabeln als aut der Héhe der Zeit malend prissentieren wollte,
ist die Wornwahl emes Schrftsteliers stets mehr als nur obertlichliche
Etikettierung, Eine symbolische Funktion der Gemiilde Strindbergs kann
also micht von vornherem ausgeschlossen werden. Um NMissverstindnis-
se zu vermeiden: Dies st keme Entweder-Oder-Frage. Im Gegentetl be-
zicht sich die Symboltunktion der Motive Strindbergs oft auf den 1m
Eissay geschilderten dsthetischen Zufallsprozess. Beides st in diesem
Konzept autemander angewiesen, das Chaos und seme gegenstindliche
Symbohsierung, Deshalb funktiontert es letzthich auch nicht, den Natura-
listen gegen den Symbolisten Strindberg auszuspielen. Gewiss — fir
Strindberg war m der Natur jedes Ding mehr als nur eine bezeichnete
Idee. Andererseits umfasste der Naturbegntt tiir Strindberg auch mehr
als die sichtbare Natur. Naturalismus und Symbolismus schlieBen sich
mut diesen begnitthichen Modifikationen nicht aus.

Die Gemiilde, die Strindberg als symbolistisch bezeiwchnete, gehéren
der Berliner und Partser Phase 1892-94 an. In dieser Zeit gab Strindberg
semen Bildern symbolisch autgeladene Titel, mit denen z.B. durch abseits
stchende Ptlanzen am Strand kiinstlerische Einsamkeit symbolisiert wur-

de. ™ Das Bild tir Frida ULl Naddt der ifersuche, versah er miut emer Wid-
mung, in der er sich als Symbolisten bezeichnete.> Mit den »Symbolisten-
bildern«, von denen er Bergh erzihlt, memt Strindberg Gemiilde, die er
1894 m Dornach gemalt hat. Von diesen Bildern schickte er mehrere an
semen [reund Leopold Littmansson nach Parts, sozusagen als Vorauskom-
mando, um dort als Naler Ful zu fassen. In emem Briet an Littmansson
beschreibt Strindberg diese Bilder. Lir bedient sich daber einer zeitgemiil3-
symbolistischen Begrittlichkeit und unterschewdet in semen Bildern zwer
Iibenen: die exoterische, die jedermann erkennen konne, und die esotert-
sche, deren Bedeutung nur emngeweihten Betrachtern vorbehalten sert?

2. Die Motive von Dornach

Es liegt also nahe, denH»Symbolismusgehalte von Strindbergs Biddern an-
hand dieser Gemilde aus Dormach zu untersuchen. Aut die Interpretierbar-
keit dieser Bilder als Serte hat Harry Carlson vor eunger Zeit hingewie-
sen' — bislang hat dies aber niemand unternommen. Die Rethentolge der
Bildbeschreibungen Strindbergs in seinem Briet an Littmansson autneh-
mend, soll dies nun mut den Motiven der Sturmnacht/Golgatha, der
Laubgrorte/Wunderland, der Alpenlandschaft und der granenden Insel
geschehen.

2.1 Die Sturmnacht / Golgatha

Strindberg st wiederholt aut das Sujet der Sturmnacht zurtickgekommen,
das er messt i dentischer Komposttion prissentiert (Abb. 3a): Der Hort-
zont schhelt m enva das unterste Bilddnittel nach oben ab. Seme linke
Halfte wird von emem von links ms Meer ragendem Felsklippenkeil ver-
deckt. e Wirbelbewegung im Uhrzeigersinn st aut diesen Bildern er-
kennbar.® Lis st e NMotiv, das die Elemente i emem stiirmischen Pro-
zess der Ineinandervenvandlung darstellt. Diese Ineinanderverwand-lung
wird tm Gemiilde mit malenischen Nitteln betont durch die fast mono-
chrome FFarbpalette, den gestischen Farbauttrag, der die Gegenstinde
aut dem Bid in emne gememsame Bewegung versetzt.'® Den exotertschen
Inhalt des Dormacher Gemiildes Goleatha' (Abb. 1) beschreibt Strindberg
so: »bun NMann m wehendem Regenmantel steht aut emer Strandklippe,
die von den Meereswellen bespiilt wird; weit draulien am Horizont die
dret weillbemalten abgetakelten Masten emer gestrandeten Barke«. ™
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2.2 Die Grotte / Wunderland

Das Gemiilde Wanderland® (Abb. 2) zeigt in emer Art dunkler Rahmung
n Griun- und Brauntonen m der Mitte emn helles Feld, das emen Ausbhick
tiber eme otfene Landschaft treigibt: Frkennbar sind Wolken, Himmel
und Hiigel oder Berge. Der Rahmen wird messt als eme Art Laubgrotte
gedeutet.? Der Farbauttrag im Vordergrundlegt eme felsige Materie nahe.
Das Bild zeigt nach Strindbergs exoterischer Beschreibung: »En dichtes
Waldesmneres; mitten darin oftnet sich emn Loch hinaus n eme Ideal-
landschatt, wo Sonnenlicht aus allen Farben hinemnstiirzt. Im Vordergrund
Felsen mut stllstehendem Wasser, m welchemssich Malven spregeln.«® Auch
das Grottenmotiv hat Strindberg in semem malerischen Werk wiederholt
autgenommen.”

Zwischen den berden Motiven lassen sich mehrere Beztige ausma-
chen. Felsen und Wasser im Grottenbild sind aus dem Inventar der Sturm-
nacht bekannt. Nach eigenem Bekenntiis wollte Strindberg aut Wander-
land auch zuniichst das Meer darstellen® Das erschemt nicht unglaub-
wiirdig, Das typische Kompositionsschema der Sturmnacht begegnet et-
nem auch im Wanderland (Abb. 5b). Von Iimks ragt die Felsklippe ms Bild,
der Horzont st etwas niedager, und die Wirbelbewegung st m dic helle
[liche in der Bildmitte umgewandelt.

Umwandlung beschreibt die Bezichung zwischen den beirden Motiven
auch sonst recht gut. Die Elemente sind die gleichen, aber in emem ande-
ren Zustand unter anderen Bedingungen. Wasser und Luft, aut Golgatha
vermuscht, haben sich im Wanderland getrennt. Das Wasser steht still 1m
Teich, der nackte graue Felsen st griin bewachsen, und der Fimmel st
nicht mehr die wolkige Fortsetzung von Fels und Wasser, sondern er-
strahlt 1n hellem Licht. Trotz ithrer Trennung bletben die Elemente
autemander bezogen, doch stehen sie nun m emer optischen Ordnung
cuctmander. Das Wasser im ‘Teich spiegelt den Flimmel. Der Wald gibt
den Blick in den Himmel fre1, der in der Sturmnacht durch eme Wand aus
Wolken und Wasser verstellt 1st. In der Offnung schimmert im blau-wei-
Ben Gewdlk erwas, das auf das nichste Moty wesst: die Alpenlandschatft.

2.3 Die Alpenlandschafi

Das Material der Adpenlandschaft F* (Abb. 3) st das gleiche wie aut” den
beiden vorhergehenden Bildern: Felsen, Lutt und Wasser, letzteres wiede-
rum m anderen Zustinden: Schnee und Wolken. Das Bild beschreibt Strind-
berg folgendermalien: »Es hat i den Alpen geregnet, die halb von Wol-
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ken und Dunst verschlerert sind. Im Vordergrund Brachland mit Schie-
tern und Gmnster«® Das Gemiilde zeigt dem Betrachter einen miifiig be-
wolkten Himmel tiber emem kargen, schrundigen Vordergrund mat Fle-
cken sparsamer Vegetation. Sie sehen den Blumen aus Wanderland sehr
ahnlich und stellen dadurch emen weiteren ausdriicklichen Bezug der Bil-
der unteremander her. Die Blau- und Weiitone des Himmels werden in
temen Schiletern tiber die darunter hegende Berglandschatt hinabgezogen.
In der breiten Horizontzone gibt es tarbige Schatten, die sowohl Berg-
hiinge als auch Nebelschwaden darstellen kénnen. Die Grenze zwischen
I Iimmel, Wolken und Bergen ist verunklirt. Der Betrachter kann sie so
selbst immer wieder neu ziechen — ganz 1im Smne der prozessualen Wahr-
nehmungsisthetik Strindbergs.

2.4 Die griinende Insel
Das Gemidlde Die grimende Insel IF° (Abb. 4) zeigt emen Uterstreifen im
Hochformat. ITm Vordergrund st Wasser zu erkennen, n dem sich der
I Iimmel und das Uter spregeln —em aus W anderlund bekanntes Nlotiv: Frde
und Himmel werden durch den Wasser-Spiegel wieder visuell integriert.
Die Uterlmie Liuft gerade durch das Bild. Sie besteht aus schwarzgrauen
Felsen; dariiber witchst undeutlich-dunkelgriine Vegetation, tber der
wiederum hell angestrahlte Biume sichtbar sind. Thre Farbenletten tiber m
den hellen, fast cremefarbenen Himmel, m welchem auch Rosatone zu er-
kennen smd. Streng genommen st nicht emdeutig, dass es sich um eme
Inscl handelt, da der Uterstreifen genauso gut am Festland liegen konnte.
Es gibt eme exoterische Beschreibung Strindbergs. Sie war fiir eme
andere Fassung der griinenden Insel gedacht, die micht erhalten st, triftr
jedoch im wesentlichen auch aut die Griinende 1nsel 11 zu:

Die griinende Insel. Das Neer spiegelglatt, vor dem Sonnenaufgang,

< < < < <
Der Himmel gelb und rosenfarben. Morgennebel hegen am Hornzont,
aber tber thnen sicht man Baumwipfel der grinenden Insel, welche
sich im Neer spregeln.”

3. Die Motive als alchemistische Serie: Transformation der Elemente

Fir die vier beschriebenen Gemillde st auftillig, dass ihre landschattl-
chen Bildgegenstinde Bewegungen, Wechsel und Transformationen ent-
halten. In der Sturmnacht st dies ganz oftensichtlich, aber auch auf den
drer anderen Bildern sind Wolken und Nebel — die Luft bewegt sich.

Ma
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Strindbergs alchemistisches Konzept der Eimheit von organischen und
anorganischen Stotfen stiitzt die Vorstellung von Ubergﬁngen zwischen
den Bildmotiven. Fir die Sturmbilderlasstsich emn alchemistischer Symbol-
gehalt annehmen.?® Dieser setzt sich in die anderen Bilder fort. Im Sexufzen
der Steine von 1896 sbelegtc Strindberg, dass die traditionelle Trennung
von organischer und anorganischer Chemie emn Trugbild ist, und dass
Mineralien Reaktionen zeigen, die sie alslebendige erkennbar sein lassen.
Dazu gehoren vor allem (ab-) bildende Eigenschaften, etwa die Fihigkeit,
vegetabile Formen zuoprigend (>Stenarnes suckane, 8. 215£t). Die Grotte
st 1n diesem Sinne die vegetabile Wetterentwicklung der (durch die Kom-
posttion durchschemenden) Felsklippe aus der Sturmnacht. Solcherlet
lebendige Kristalle finden sich auch im Kontext der Alpenlandschaft. In
semem ersten Auftritt i Stora landsiagen (1909; Die groffe Landstrafe) be-
singt der Jiger die Alpen: »Weiller reiner Schnee / aus sublimiertem Damp-
fel Wasserdiamanten / Thr, Lilienblumen aus der Kilte versteinert, / Du
Mehl des FHimmels, das geseiht durch das schwarze Haartuch der Wolken
[ ]« (S. 106). Hier wachsen die Kristalle aufeinander zu: Aufsteigender
Wasserdampt und herabfallender Schnee bilden eme FHinheit aus Nodifi-
kationen emn und desselben Flements.

In der Dornach-Serie schildert Strindberg durch das Medium der
Naleret sein alchemistisches System. Wasser und Luft sind das gleiche
Lilement, die Sturmnacht zeigt das ebenso wie die Alpenlandschatt, sogar
dem Inselmotiv werden durch Strindberg Nebelschwaden beigelegt. Die
Grotte als Bild zwischen Sturmnachtund Alpenlandschaft verkrpert den
vegetabilen Aspekt der Nristall-Alchemie Strindbergs. Die Abfolge der
Bilder entspricht emer chemischen Reaktion: Wihrend es in der Sturm-
nacht noch im alchemistischen Welt-Tiegel brodelt, beginnt sich im Wn-
derland das Produkt zu erkennen zu geben. Dies fordert die Interpretation
der erfolgten Reaktion heraus; alchemistisch gesprochen: Ist es Gold?
Das Wunderland symbolisiert diese Interpretation. Es tst auch das Betspael,
um das Strindberg seine Theorie vom Zufall im kiinstlerischen Schaften
herumschreibt und in der die Interpretation zum integralen Bestandteil
des kiinstlerischen Prozesses gemacht wird. Die Alpenlandschaft schraubt
nun die Alchemie i metaphysische Hohen, die bet Strindbergnicht zuletzt
durch die griinende Insel verkdrpert sind. Noch einmal alchemistisch ge-
sprochen: Das Gold st 1m Himmel.
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4. Jenseits der Wolken: Bilder des Himmels

Der Himmel ist zunéchst emmabsichtbarercdBildgegenstand der Dornacher
Gemilde — fur Landschaftsbilder nichts Ungewohnliches. Seine Verkor-
perungen haben aber spezifische Symbolfunktionen. Die Wolken bezie-
hen sich daberauf den Prozess eines Sichtbar-Nachens des Himmels, die
Crriinende Inse/und das Licht tm Wanderland aut den Himmel als Jenseits-
vorstellung,

4.1 Wolken

Wolken sind sett der Antike das Musterbeispiel fir die strindbergtypische
lirkenntnisform des Hinemn-Sehens von Dingen in undefinierte bewegli-
che Formen. Fur Golgatha beschreibt Strindberg in der esoterischen Bild-
beschretbung einen Rembrandtkopf 1 den Wolken.” Damit weist er
zum emen auf das Verfahren nochmals hin, zum anderen macht er dadurch
aber auch das Bild zum Symbol dieses Verfahrens, indem er es auf der
Ebene tir die Eingeweihten positiontert. Golgathaweist in dieser FHinsicht
auf das fir den Aspekt der Interpretation zentrale Bild Wanderland hin,
wihrend die Adpenlandschaft dann die Wolkendeutung explizit in die tran-
szendente Richtung lenkt. Tatsidchliche Nidhe der Wolken und metaphysi-
sche Nihe zum durch sie verkorperten Himmel schweben bet Strindberg
so nemnander wie die Alpen und die Wolken 1m Gemilde: Der »Wolken-
kranz um die Taille des Berges konnte wirklich emn Gelett von Engeln
sein« (»Over molnen, S. 135).%!

Die Wolken der Sturmnacht sind dicht bet der Erde, unten, diejcnigen
der Alpenlandschaft sind dem Fimmel als jenseitigem nahe. Es st »buch-
stiablich eine tberirdische Landschaft« (»Upp till solen«, 8. 99). In seiner
Novelle Ozer molnen (1885; »Uber den Wolken«) lisst Strindberg den
Schriftsteller IHenrt sagen: »Per nubiles ad astra. Wir sind schon tiber den
Wolken angelangt; haben es somit nicht weit zu den Sternen.« (»Over
molneng, S. 126)*

4.2 Licht

Neben den Wolken symbolistert das Licht den Himmel. In seiner esoteri-
schen Bildbeschreibung deutet Strindberg das Wanderland als cine Fulle
von Himmelssymbolen. s ist:

»Das Wunderland; der Kampt des Lichts gegen das Dunkel. Oder
das gedttnete Reich Ormuzds und der Auszug der befreiten Seelen
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s Sonnenland; unterdessen fallen die Blumen |...| in ein gnon
scavton vor dem schmutzigen Wasser, das den TTimmel spiegelt
(Peter Nycklas Hymmelreych) .«

Die Grotte gibt also enen Blick n den Flimmel trei, der Strindberg »sehr
viel nither zu sein [schent], als wir glauben, vielleicht, weil er niher 1sthe*
Die Dornach-Serie stellt danut den »Anschluss med Jenseits« her, den
Strindberg in emnem Briet als seme Rehigion definiert hat.* Bildliche Be-
deutungstriger sind daber die Wolken und das Ticht?

4.3 Jenseits

Die Wolken und das Licht erlauben den Blick von aulen bzw: von unten
auf den Himmel. Aber wie sieht fir Strindberg der Himmel selbst aus?
Fmnen tarblichen Hinwess gibt er i Wanderlund: 11e sonnenbeschienene
Ideallandschatt ist mut der gleichen Farbpalette gemalt wie das letzte Bild
der Serie, Die griinende Insel— e Klarer Hinweis. Die griinende Insel ist ein
tir Strindberg zentrales Moty das er in semem Werk wiederholt autge-
gnitfen hat. Unter anderem durch Bocklins Toteninsel” aber auch durch
seme cigenen Erlebnisse i den Schiiren vor Stockholm vermuttelt, be-
deutet fiir Strindberg die grinende Insel das Paradies (Tjnstekinnans son 1,
S, 147).2% Er hat dieses Insel-Paradies unter anderem im Ockudta daghoken
(1896-1908; Okkulten Tugebuch)® und den Blusen Biichern (1907/08) (En
bla ok 1, S. 28f) und »les étorles fixes, (8. 382F) benannt und nither
beschriehen, und es 1st Ausgangspunkt tir das als Kammerspiel geplante
Dramentragment Tosen-Inse/von 1907, Das Insel-Paradies 1st tiir Strindberg
der Ort der Authebung aller Gegensiitze, unter anderem der Elemente:
ks

bestiinde aus Inseln, die in etwas schwimmen, das Luft oder Wasser
sein konnte. Die Berge bestiinden aus allen schonen Gestensarten,
waren aber nur Gleichnisse. Da die Inseln umher schwiimmen,
wirde die Aussicht stindig verindert werden, und Reisen wiirden
deshalb unnong, (In bld bok 111, S. 1451)

Die Elemente, aus denen seme Dornach-Gemiilde bestehen und die in
der Sturmnacht noch in wildem Kampf mitemnander stehen, sind im Pa-
radies in Balance. Versteht man die Gemilde dramatisch narrativ als Fol-
ge von Spiclorten, ergibt sich aus ithnen die gleiche Rethe wie ber der
alchenustischen Interpretation — mut der es im iibrigen auch tkonograh-
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sche UI)crschncidungcn gibt, etwa i der chnsthchen Bildtormel vom
Ilimmel als knstallenem Meer, ganz im Smne der transtormustischen Al-
chemie Strindbergs. Auch Wolken begleiten alle Erschemungsformen
chrsthich-jenseinger Realitiit.® Die Bilder aus Domach sind dann als Sta-
nonen emer Flimmelfahrt lesbar.

5. Der Himmel als Symbol idealer Erkenntnis

Strindberg prisentiert m der Bilderserie aus IDorach also cine Natur-
oder Landschattswahrehmung, die transzendental ausgerichtet ist. Zur
gleichen Zeit betasst er sich mut fotogratischen Experimenten, die ebentalls
Bilder des Himmels ergeben sollen: den Coclestogratien (Abb. 6). Itir
eme ditferenzierte Deutung der Dornacher Gemidlde sind diese Bilder
naturwissenschatthichen Anspruchs von zentraler Bedeutung — Strindberg
verfolgt m beiden Medien das gleiche Projekt.

Die Fhenmelssphiire st fir den Naturwissenschaftler Strindberg das
Feld, in dem sich die Gesetze der Wahmehmung zeigen und veritizieren
bzw. falsttizieren lassen. Die Lichtwirkungen der FHimmelskérper Sonne
und Mond werden von Strindberg mit den Bedingungen der menschli-
chen Wahrnehmung in Verbindung gebracht. Diese Wihrnehmung st
vertalschend. Licht kann auch ohne ‘ufere Lichtquelle wahrgenommen
werden, indem man aut die Augipfel driickt — wie soll man dann wissen
konnen, ob die Sonne, das »Urlichts, wirklich rund stz (oEin blick mot
rvmdeng, S, 3533tE) Strindberg 1st »neugieng zu wissen, wie sich die Welt
unabhitngig von [seinem] triigenischen Auge darstellt« (31 horizon et Paeile
S.369). Der Kamera- und der ‘Teleskoplinse bringt er das gleiche Niss-
trauen entgegen (Les étoiles fixese, S, 383). Die Coelestogratien entste-
hen ohne Linsen, um gerade dies zu bewersen. Der Himmel st in
Strindbergs Experimenten der absolute Mafistab der Wahrnehmung und
Lirkenntnis, das Ideal: Die Bildproduzenten sind die leuchtenden Him-
melskorper von Sonne, Mond und Stemen. Sie sind das Tdealbild. Und
dieses Tdealbild kann nie erkannt werden, solange die Natur uns nur Trug-
bilder gibt — wie das Bild der Sonne als virtuelles Bild dieses universellen
allgegenwiirtigen Lichts (»La distance du soleil de 1a terree, S. 373) oder
den Horzont, den wir nur als gerundeten wahmehmen kénnen (1.’ horizon
et I'avile, S, 384t). Strindbergs Insel-Paradies symbolisiert daber die Dyna-
mik der Natur ohne deren Trughildcharakrer, da es i Jenseits angesie-
delt ist.
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6. Die himmlische Autgabe - Strindberg als Schopenhavers Kiinstler

Diese wahrnehmungstheoretische Position hat Folgen fiir den Kiinstler,
der sich als Naturalist versteht und >wahrec Bilder herstellen mochte,
sowie dessen Bedingungen der Bildproduktion. Der FHimmel st fiir Strind-
berg niimlich nicht nur das ideale Bild, sondern auch der ideale Metster-
Bildproduzent-Kinstler, der sich 1n der Fotografie zu erkennen gibt. Die-
ser Gedanke steht hinter den Cocelestogratien genauso wie hinter den 1m
Spiatwerk erforschten Gesetzmiilligketten von Wolkenformationen, i
denen Strindberg Konstanten entdeckt (Ex bld bok 1, S. 323tt). Aber nicht
nur 1 den Himmel, auch i Stemen und Wasser zeichnet die Natur mit
Licht und Feuer thre zunichst zufillig scheinenden Chittren (»Stenarnes
suckang, S. 216£t). Im Wasser fotogratfiert die Natur das Umtfeld der Fi-
sche auf deren Haut (pDodskalletjirilng S. 238). Der Kiinstler — i Inferno
wird er>voyantc genannt — hat nicht nur diese Chiftren sechend zu erken-
nen, sondern ist auch aufgefordert, selbst mn analoger Produktionsweise
Bilder zu schatten, also eme himmlische Aufgabe zu tibernchmen.

6.1 Strindbergs Problem der Welt als Wille und Vorstellung
An dieser Stelle wird die Unterscheidung zwischen aufgezeichneten und
hergestellten Bildern bedeutsam, weil die einen wegen der Ubernahme
der himmlischen Aufgabe den anderen gleichen sollen — darin liegt der
von Strindberg immer geforderte Naturalismus. Der sehende Kinstler
kann sich der Fotogratic — als eines Vertahrens, das die Natur und der
Himmel selbst benutzen und das deshalb den Wahrhettsanspruch einlo-
sen kann — bedienen und die gesehenen Zeichen aufzeichnen.* Die Kor-
respondenz von Alpen und Wolken taucht im Spitwerk Strindbergs aus
diesem Grunde im Rahmen semner fotografischen Experimente auf. Der
Kunstler-Seher steht als solcher aber immer mit einem Beimn aulerhalb
der Natur, steht ithr gegeniiber als Beobachter. Auch seine Produkte blet-
ben deshalb von ihr getrennt, weil sic nicht aufgezeichnet sind, sondern
hergestellt. Er 1st dazu verdammit, irdische Bilder herzustellen, welche die
Natur aus himmlischer Perspektive darstellen sollen — an sich unmaoglich,
denn»Es gibt ja kemne Ilusion, die so grol3 1st wie die Wirklichkett« (Er bla
bok 111, S. 1299). Dennoch: Strindberg glaubt an die Emheit von Geist
und Materie (»Solrosenc, S. 361) und damit auch an die Moglichkeit, von
der Erde in den Himmel und zurtick zu gelangen.

Das Problem Strindbergs 1st dasjenige Schopenhauers. Der Titel von
Schopenhauers Hauptwerk, Dze Welt als Wille und Vorstellung, ecfasst den

I Tauptpunkt sener Philosophie: Die Welt sst fiir thn zum einen der Wille.
Dieser Wille 1st blind und 1n allem und jedem, organischer wie anorgani-
scher Natur als deren Wesen vorhanden. Er treibt die Welt ohne Sinn und
crkennbare Logik oder Kausalitit voran, grundlos und frei, als unendli-
ches Streben ohne Ziel und Richtung. Der Wille 1st demzufolge dynami-
scher, chaotischer Prozess — ganz wie fiir Strindberg die Natur. Der Wille
ist nach Schopenhauer mit den menschlichen Instrumenten wie Sinnesor-
ganen, logischem Verstand und Begriften nicht zu erfassen, weshalb un-
sere Bilder der Welt nur Trugbilder sind. Dies sind die Vorstellungen, der
andere Titeltedl semnes Hauptwerks. Strindberg bezieht sich in seiner Na-
rurphilosophie ausdriicklich auf diesen Gedanken Schopenhauers (»En
blick mot rymdeng, S. 354t.). Der Tod hebt aber, so Schopenhauer, die
Tauschung der Erschemnungen auf® —auch diese Ansicht teilt Strindberg,
wie aus seinen Inselbeschretbungen hervorgeht. Aber zu Lebzetten kann
e nur aus Logik und KNausalitit zusammengesetzter Naturalismus die
Trugbilder nicht durchdringen.

6.2 Der Traum: supernaturalistische Erkenntnisform und bildnerisches Produktionsmittel
Schopenhauer hat nicht nur dieses Problem beschrieben, sondern auch
Losungsmoglichketten.™ Der Wille 1stauch Form der Erkenntnis — damit
st BErkenntnts moglich, indem man die adiquate Form des Erkennens
withlt, die strukturhomolog zum Objekt sein muss. Dieses Objekt ist die
Idee. Die Idee 1st die allgemeinste [Form der Vorstellung und als solche
auBlerhalb der sichtbaren Welt, zeitlos und akausal. Nit der Frkenntnis
der allgemeinen Ideen kommt man so dicht wie moglich an die Frkennt-
nis des Willens heran. Sie erfolgt in fester Kontemplation des Objekts,
um 1n etne remne Anschauung ohne Begrifte iiberzugehen. Ohne Begritte
wird die Idee dann unverfilscht ansichtig, mit Strindberg gesprochen
gewissermalien ohne die Linse der Begrifflichkeit.

Die strukturhomologe Erkenntnisform der Idee 1st fiir Schopenhauer
die Kunst: Das dritte Buch der Welt als Wille und Vorstellung tridgt die
Uberschrift: »Die platonische Tdee: das Objekt der Kunst«. Die Kunst
betrachtet als »geniale Betrachtungsart« die Ideen. Notwendig 1st fiir den
Kiunstler Genalitat. Mit thr schattt er es, der Idee begriffslos ansichtig zu
werden. Als emnen wesentlichen Teil der Gensalitit defintert Schopenhauer
die Fantasie.® Die Erkenntnis der Idee 16st beim Kiinstler immer neue,
lebendige Vorstellungen aus, befrett von starren Begritfen:
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Eben veell die Idee anschaulich st und bleibt, st sich der Kianstler
der Absicht und des Zieles seines Werkes nicht mn abstracto bewul3t;
nicht e.n Begntt, sondern eme Idee schwebt thm vor: daher kann
cr von semem Thun keme Rechenschatt geben: er arbettet, wie die
Leute sich ausdriicken, aus bloBem Getiihl und unbewulit, ja
mstinkmifhig. |...] Nur die dchten Werke, welche aus der Natur,
dem Leben, unmuttelbar geschoptt sind, bletben, wie diese selbst,
cwig jung und stets urkritfrig

Flier schlicBt sich der Kreis: Schopenhauer hat — teldwerse bis auts Wort
genau — Stedbergs ‘Theorie vom Zutall im kiinstlerischen Schaften vor-
gegeben, cie tir thn die richtige kiinstlerische Methode st. Nt thr kann
die Idee gental, mut Fantasie und i theer wechselhatten Lebendigkert er-
kannt werden. »Wenn aber die Phantasie emn Spiegelbild der Wirklichkert
15t, so habe sch doch recht damut, an die wirkiiche Wiedergabe emer Rea-
litiit durch meme Phantasie zu glaubene, heif3t es m den Searta fanor (1907,
Schware Vabnen) (Starta fanor, S. 111).7 Strindberg st m semen Dornach-
Bildern e Kiinster im Smne Schopenhauers. Beide tetlen das Obyekt der
Kunst: die ewige Idee, verkérpert im Jensetts. Doch was Schopenhauer
als Tdee beschreibt, tasst Strindberg visuell in das Bild des Flimmels.®
Und was Schopenhauer als Erkenntiisvertahren des kiinstlenischen Gent-
us beschre:bt, tasst Strindberg ebenfalls m Bilder — die aus Dornach.
Das Licht als Fimmelssymbol, Teil Strindbergs esoterischer Bild-
beschreibung, beschreibt auch Schopenhauer, sogar mut dem gleichen
Finwers aut Ormuzd, der »im remnsten Lichte« wohne: Das Licht be-
zeichne das ewage Heil, das Paradies Dantes ser emes aus Licht. Licht-
transparente Farben verursachen nach Schopenhauer das héchste Gliick,
und durch die Lichnwirkungen empfinden wir die Spregelungen im \Was-
ser als dsthetisch angenehm.® All dies findet sich auch n Strindberggs
Text zum Bild. Die Cheremstimmungen sind kaum zufillig. Strindberg
hatte schon als Angestellter der Koniglichen Bibliothek Werke Schopen-
hauers entlichen, davunter Uber day Sehn und die Varben, Die Welt als Wille
und Vorstellung und Parerga und Paralypomena™ Sicher kann man Strindbergs
AuBerung, Schopenhauer set »der tiefsinnigste Denker, den ich kenne®
nichtauf die Goldwaage legen, aber nut der Gedankenwelt Schopenhauers
war Strindberg gut vertraut. Eir kannte nicht nur Schopenhauer, sondern
auch dessen Schiiler Eduard von Hartmanns Phidosophie des Unbenufiten, die
er half, ms Schwedische zu Gbersetzen.® Der gesamte Themenkres des
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e Welt tiir sich und die Welt tiir miche, die angesprochenen Gedanken
+ur Wahrnehmungsméglichkeit der Welt und der Suche nach threm wah-
ren Bild belegen dies. Dass sich Strindberg die Philosophie Schopenhauers
nicht zuletzt tiber dessen Bildsprache angeeignet zu haben schemt, kann
dabet nicht verwundern.

6.3 Die Motive der Dornach-Bilder - Symbole des kiinstlerischen Erkenntnisprozesses
In den Gemilden aus Dornach erarbeitet sich Strindberg neue Bedeu-
tungen threr Bildgegenstinde, dic er unter anderem m den Dramen Ficr
folgenden Jahre cinsetzt, sie also mrermedial (wenngleich trmmer bild-
hatt) fruchtbar macht. In E# drimspel (1901, Fen ’I'ruummzeo gcsrchr
Stemdberg dem Kiinstler die gleiche herausgehobene Erkenntniskratt zu
wie Schopenhauer. Es st dort der Dichter, der auf Iirdc.n lebt, und_ doch
gen Himmel strebt. Den Abgrund zwischen ihnen tiberwindet er auf dras-
nsche Art: Erewilztsich im Dreck, denn er»hilt sich immer in den h(")chsrc31
Sphiiren auf, so dall er Heimweh nach dem Schlamm l)ckommr'.i( (8. 58).%
Die himmlische Sphire siedelt Strindberg im Traum an. Der Traum hat
s Erkenntisinstrument jene Eigenschatten, die Schopenhauer fordert,
um die Ideen erkennen zu kénnen: Der Traum st — jedenfalls vor Freud
akausal, unlogisch, iiberzettlich, kurz: jenserts der n den Begrnitfen ge-
fangenen Vorstellungen. Schopenhauer selbst hat diesen Schluss gezogen
und vom triumenden Bewusstsein und cinem Traumorgan der Wahr-
nehmung gesprochen® Wenn man davon ausgeht, dass Strindberg daran
interessiert war, ein Bild der Wirklichkeit zu erhalten, das von den mensch-
lichen Sinnen unver€ilscht sein sollte, erhilt der Traum als Mittel dazu ene
Schliissel funktion: »Ein BewuBtsem steht tiber allen, das des Triumers«
(Fitt drémspel, S. 7).% Tst das 1eben em emziger grofler Traum nls-'l'rug-
bild,® stellt sich der Traum innerhalb des Traumes als Mittel dar, die -
sion des Bewusstseins zu durchbrechen.® Dies geschieht ber Strmdberg
an einem bestimmten Ort: der Grotte. In der Traumspiel-Grotte reden
der Dichter und Agnes, die Tochter des Himmels tiber Wahrheit, Er-
kenntis und Wahenehmung — tiber die Probleme Schopenhaucers und
Strindbergs:

Die Tochter: |...] das habe ch getriaumt ... / Der Dichter: Das
habe ch emmal gedichtet! / Die Tochter: Dann weil3t du, was
Dichrung st ... / Der Dichter: Dann weil3 ich, was Traum st ...
— Wias st Dichtung? / Die Tochter: Nicht Wirklichkeit, aber mehr
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als Wirklichkeit ... nicht Traum, aber wache “I'tiume ... / Der
Dichter: Und dic Menschenkinder glauben, dal3 wir Dichter blof3
spielen ... erfinden und ausdenken! (E# dromspel, S. 91)

Der Dichter erkennt die Welt als Trugbild und dichtet mut triiumerischer
Fantasic Kunst, die Einblicke in die wahren Ideen verschafft. Dass Strind-
berg in Dornach Bilder, Fotografien und die hier besprochenen Gemiil-
de dichtet, soll dabei nicht venwirren. Die Grotte ist als Bild mehr als nur
Hintergrund fiir eine realistische Handlung. Sie 1st eine Plattform fiir die
Wechselwirkung zwischen Wirklichem und Uberwirklichem.® Die Grot-
te verkorpert die erkenntnisphilosophische Moglichkeit des Kiinstlers,
durch seine kreative Fantasie den Abgrund zwischen Trughild der Natur
und himmlischer Wahrheit zu berwinden. In dem Gedicht »\Wolken-
Bilder« heil3t es: »Insel, du meine griinende Insel [...] Dich sah ich im
Traum.« (Ordalek och smdkonst, S. 72f) Die Bildmedien verschaffen
Strindberg einen unmittelbareren Zugang zu dieser Erkenntnisform. Die
Maleret 1st Anfang bis Mitte der 1890er Jahre das Medium, in dem sich
Strindberg so poeto-alchemistisch duBlern kann, wie es thm zu jener Zeit
in der Literatur nicht maglich ist. Wenn Douglas Feuk die Knstallografien
und Coclestografien als Emladung zu emer Triumerer tber die Materie
und thre inneren Kriifte,als materialisierte Traumeret entlang alchemistischer
Bahnen empfindet,”” meditiert er iiber die Kristalle als Bruchstiicke der
Fingalsgrotte und des Himmels, die sie sichtbar werden lassen. Strindberg
wiederum lisst den Flimmel in seinen Gemiilden der Apenlandschaft und
der Griinenden Insel sichtbar werden. Das methodisch ertriumtes, also nach
chaotischer Weise visionierte und letztlich gemalte Bild 1st dabet wahrhaf-
tiger, als Begniffe s erfassen konnten — Graf Max in den Searta Fanor
glaubt an den Himmel, weil er ithn in den konstanten Wolkenformen
»gesehendchat! (S. 177£) Die Motive auf Strindbergs Gemilden oszillieren
daber in sublimer Weise tiber ithren Sujet-Status hinaus. Thre Bedeutung
liegt auf ciner kosmologisch-erkenntnistheoretischen Ebene — die fur ei-
nen Kinstler im brigen stets auch eine praktische ist. Sie sind aber als
Bedeutungstriger notwendig und spezifisch — keine anderen Motive tra-
gen fiir Strindberg die skizzierten Bedeutungen mit sich. Im Nedium der
Nalerer hat er sie 1894 erstmalig so kohiirent formuliert.
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1. Schluss

[ ne Dornach-Serte veranschaulicht nicht nur den Prozess dieser Erkennt-
ms,sondern symbolisiert auch seine Méglichkett. (Als Serte betrachtet sind
Jdie Gemiilde nicht nur Symptom dieser Moglichkeit)) Die Gemillde sym-
holisieren gleichzeitig das erkennende Verfahren und dessen erkennt-
mstheoretische Funktion. Damit sind sie notwendigerwetse nicht zufil-
hip, »ad libitume, sondern Ausdruck einer spezifischen Tkonografie.

Golgatha ist der Zustand der Welt, in der alles in alles ineinander flief3t.
\Wir sind von dieser chaotischen Natur getrennt. Dies macht Strindberg
deutlich, indem er den Nann im Mantel der Landschaft gegentiberstellt.
e Bilder, die wir uns machen, sind zunichst flichtige Wolken-
phantasmen. Die Anspielung auf Rembrandt verriit, dass die Kunst hier
helfen kann. Die dreir Grabkreuze sind weil3, was nach der Dame n T/
Damaskus (1898; Nach Damaskus) Gutes bedeutet (Vgl. S. 139), und wei-
sen voraus auf den Weg der Wiederauferstehung aus der irdischen Holle
und die FHimmelfahrt ins Paradies.

Dieser Weg wird als Weg der (Zufalls-) Kunst im niichsten Bild be-
schrtten, im Wunderland der Grotte, die transmutierende Zwischenform
swischen Erde und Himmel ist, indem aus und auf den Felsen Pflanzen
wachsen und im Dunkel der Ausblick ins himmlische Licht méglich ist.
Dies 1st die Antwort des Kiinstlers auf die Sturmnacht. Die chaotische
Natur ist nicht mehr Gegeniiber, sondern im Kiinstler selbst. Er bekommt
cinen Ort und Anlass zum Traum, um die Wahrheit hinter den stiirmi-
schen Trugbildern zu erkennen. Was er sieht (und dem Betrachter zeigt),
stellt Strindberg 1n den beiden niichsten Bildern vor. Die Afpentandschaft
zeigt sich in threr himmlischen Dimension dem Kiinstler, der Erde und
Himmel iber die Wolken zusammenbringen kann:>Per nubila ad astrac.
Er kann dann — auf der Griinenden Insel — einen Blick ins jenseitige Para-
dies werfen und die Idee der Natur als deren adéiquate Form erkennen, in
der sie sich nicht mehr chaotisch prisentiert.

Er blickt nun ruhigundlichelnd zurtick auf die Gaukelbilder dieser
Welt, die einst auch sein Gemiith zu bewegen und zu peinigen ver-
mochten, die aber jetzt so gleichgiiltig vor thm stehen wie die
Schachfiguren nach geendigtem Spiel, oder wie am Norgen die
abgeworfenen Naskenkleider, deren Gestalt uns in der Faschings-
nacht neckten und beunruhigten. Das Leben und seine Gestalten
schweben nur noch vor thm, wie eine fliicchtige Erscheinung, wie
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dem Halberwachten cin leichter NMorgentraum, durch den schon
die Wirklichkeit durchschimmert und der nicht mehr tiuschen kann:
und eben auch wie dieser verschwinden ste zuletzt, ohne gewalt_
samen Uebergang®

Diese Worte Schopenhauers beschreiben Strindbergs griinende Insel.
Dass der Weg dieser Erkenntnis durch die Malerei beschritten wird, ist
cine Aussage tber die Kraft des Bildmediums, die fiir Strindberg in den
frahen 1880er Jahren noch unméglich gewesen wiire. Die hier vorgestell-
ten Gemiilde Strindbergs aus Dornach sind Traumspiele, mit denen man
auf hoherer Bewusstseinsebene hinter die Trugbilder der Wele blicken
kann. Was wir dann schen, ist der Himmel, der sehr viel niher zu sein
scheint, als wir glauben, vielleicht, weil er niher ist.

Pern Sinndbergs Malere:
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Anmerkungen

Strindberg an Birger Morner, 7.4.1896, in: Awugnst Strenbergs brer, Bd. X1, S, 155F.

Strindberg: »Nya konstriktningarl

Vgl Feuk: August Strindberg, S. 10£; Paul: »NMalerer und Dichtung bei Standbergg,
S 184¢.

*Strindberg an Leopold Littmansson (Brefbeilage), 31.7.1894, v Awgust Strindbergs
orer, Bd. X, S. 179.

Soderstrom: »Strindbergs malerie, S, 225-2406.
¢ Petrr: Der Bildprogef bei August Strindberg, S. 159-79; Rosenblum: The Parntings of
August Strindberg, passim.

Feuk: Augnst Strindberg, Kesting: »1as Unbestimmte und der Zufalle, Petri: Der
Bildprozeff bei Angust Strindberg, Sylvan: » August Strindberg som malare« Soderstrom:
»Strandbergs maleric.
So spielen fur Soderstrom die symbolischen Motive fiir Strindberg erst in des-
sen Malere1 ab 1900 eine Rolle: Soderstrom: »Strindbergs malerie, S. 246. Anders
Sylvan: »August Strindberg som malare, 8. 78, die fir dic Gemalde von 1894
feststellt, der Symbolismus in thnen ser Selbstzweck, Form und das Malerische
untergeordnet.
’ Strindberg an Richard Bergh, 26.6.1894, in: Angust Strindbergs brer, Bd. X, S. 1006.
" Strindberg an Leopold Littmansson, ca. 4.8.1894, in: Awgnst Strindbergs brev, Bd.
\,S. 192,
7B, Den ensamma giftsrampen (Soderstrom Nr. 54), 1893, Ol/Leinwand, 47x45 ¢m,
Privathesitz.
“»An Fraulen Fnda Uhl vom Maler (Symbolisten) - AugusStrindberge. — Srar-
yukans natt (Soderstrom Nr. 52), 1893, Ol/Karton, 41x32 ¢m, Strindbergsmuseet,
Stockholm.
P Vgl Strindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: Ausnst Strindbergs brer,
Bd. X, S. 177.
Y Carlson: Strindberg and the Poetry of Myih, S. 8ff. Er stellt die Nythenbeladenheit
der Bildbeschreibungen fest und skizziert in der Dornach-Gruppe eine Art kos-
mologische Bilderserie, deren Eigenbedeutung er freilich nicht weiterverfolgt.
'* Soderstrom: »Strindbergs maleric, S. 237f.
' Stehe zum Beispiel Seartynkans natt (Anm. 12), Marzn med kippa (Séderstrom
Nr. 70), 1894, Ol/Karton 40x3@ cm, Privathesitz, Sudstorm pa havet (Séderstrom

Nr. 77), 1894, Ol/Karton, 66x47 ¢m, Nordiska Museet, Stockholm.
7 Golgatha (Séderstrom Nr. 61), 1894, Ol/Leinwand, 91x65 ¢m, Privatbesit.
" Strindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: August S trindbergs brev, Bd. X,
S.179.
Y Underlandet (Soderstrom Nr. 62), 1894, Ol/Karton, 73x53 ¢m, Nationalmuseum,
Stockholm.
Strindberg selbst hatte das entstehende Wunderlund als »unterirdische Grotte«
gedeutet: Strindberg: »Nya konstriktningar! eller Slumpen 1 det konstnirliga
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skapandets, S. 29; vgl. auch Sylvan: »August Strindberg som malares, S. 92fF.
“ Strindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: August Strindbergs brer, Bd. X,
S.178.
Z Siehe zum Beispiel Sagogrottan I (Soderstrdm Nr. 64),1894, Ol/Karton, 44x33 cm,
Privatbesitz; Inferno (Soderstrom Nr. 81), 1901, Ol/Leinwand, 100x70 cm, Privat-
besitz; Grotran (Inferno 1) (Soderstrom Nr. 98), 1902, Ol/Leinwand, auf Karton
aufgezogen, 21x17 cm, Nordiska Museet, Stockholm.
2 Strindberg: »Nya konstriktningarl, S. 29.
* Alplandskap I (Soderstrom Nr. 63), 1894, Ol/Karton, 72x51 cm, Privatbesitz.
% Strindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: August S trindbergs brev, Bd. X,
S.179.
% Den grinskande on II (Soderstrom Nr. 59), 1894, Ol/Karton, 72x51 cm,
Strindbergsmuseet, Stockhoim.
7 Strindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: August Strindbergs brer, Bd. X,
S. 179.
% Feuk: August Strindberg, S. 28-39; Petri: Der Bildproeff bet August Strindberg, S. 82f.
2 Ein Haartuch ist in diesem Kontext eine Art Sieb aus Haar, meist Rosshaar. Die
Relevanz dieser Textstelle fiir die Ausdeutungdes Gemildes Strindbergs wird ge-
stiitzt durch dessen esoterische Bildbeschreibung von Abpenlandschaft I:»Die Sehn-
sucht des Wiistenwanderers nach feuchtem Regen, kiihlem Schnee, reinem Eis.
Meine Augen wenden sich zu den Hohen hin, aberdie Miiden bleiben am wiisten
Boden.« (Strindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: Auxgust Strindbergs
brer, Bd. X, S. 179). Dieser Gedanke findet sich im Monolog des Jagers im spateren
Drama direkt 1im Anschluss an die zitierte Stelle wieder: »Du heilige Stille, ziehe
deine Seidendecke / hoch tiber den Kopf des miiden Wanderers.«
* Strindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: Axugust Strindbergs brer, Bd. X,
S.178.
*' Vgl. auch Strindberg »Samvetskvalc, S. 163, wo Leutnant Bleichroden die Alpen
betrachtet: »[...] iber der Bergkette lag etwas anderes, das Wolken glich; sie waren
so fein in den Farbtonen wie neugewaschene Wolle, aber sie hatten Spitzen ansich;
und iiber thnen lagen kleine leichte Schwaden, die mitunter in die spitzen Wolken
ibergingen. Er wul3te nicht, wo er war, aber es war so schon, dal es nicht auf der
Erde sein konnte. War er tot,und war er in eine andere Welt gekommen?«
”2Es misste eigentlich heilen:>Per nubila ad astrac
»Strindberg an Leopold Littmansson, 31.7.1894, in: August Strindbergs brev, Bd. X,
S.178.
* Strindberg an Torsten Hedlund, 18.7.1896, in: .August Strindbergs brer, Bd. X1,
S.271.
% Strindbe g an Emil Schering, 27.3.1907, in: August Strindbergs brev, Bd. XV, S. 354;
die gleiche Formulierung in Strindberg: Starta Fanor, S. 105.
3% Hier kommt auch die Notwendigkeit des Natur-Landschaft-ohne-Figuren-Sym-
bolismus« zur Geltung, Personifikationen haben als Darstellungsformen des Him-
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mels nic eine nennenswerte Rolle gespiclt, Wolken hingegen sind regelmallige At-
irbute von Himmeclsdarstellungen — vgl. Lexikon der christlichen Tkonographie,
13d. 11, Sp. 263f. Das Licht 1st die Erscheinungsform des Gottlichen schlechthin;
¢hd., Bd. 111, Sp. 98.

Strindberg besa$} einc Reproduktion der Leipziger Fassung der Toteninsel, Abb.
bei Soderstrom: »Strindbergs maleric, S. 113. Zu Strindberg und Bécklin jingst
Nrahmer: Stizndberg et Bicklin.

Siche nur Strindberg: Tjdnstekrinnans son 1, S. 147.

Eintragvom 24.11.1904, aufgegriffen in Strindberg: Svarta Fanor, S. 177t

Vgl. Lexikon der christlichen Tkonggraphie, Bd. 11, Sp. 255ff., zu den Wolken: Ebd.,
Sp. 264.

" Strindberg zeigt damit, dass die fotografische Technik anzweifelbar ist. Diese

/weifel iiberwindet er, indem er die Technik zu einem Teil der Natur erklart. Nattr-

lich macht die Entscheidung fiir eine Aufzeichnung und damit die Setzung ihrer

Bedingung eine »absolute Aufzeichnungc unmoglich.

2Zum folgenden vgl. Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, § 23,

S 173, 167, 210, 227ff.

 Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, § 54, S. 371.

“ 7um folgenden vgl. Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, § 24,

S. 178, 187,233ff.,, 243f.

*> Schopenhauer: Dre Welt als Wille und Vorstellung, § 36, S. 251ff, 253f. — Fantasie

allein reicht nicht aus, die Ideen zu erkennen. Sie kann auch dazu benutzt werden,
Luftschldsser zu bauen. Der Geniale betrachtet das Leben selbst, der Fantast huscht
von Begriff zu Begniff.

“ Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, § 49, S. 313f.

* Siehe auch Svarta Fanor, S. 139: »Schopenhauer hat es am besten gesagt: daf} der
Materie Wirklichkeit fehlt.«

“*Der im Hospital aus dem Fenster schauende Leutnant Bleichroden gelangt nur
iiber seine Erinnerung an ein Gemilde zur Erkenntnis, dass er sich in der Schweiz
befindet; Strindberg: Utopier i verkligheten, S. 163f.

“Vgl. Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, § 38, S. 270f.

* Vgl. Taub: Schopenbauer und Strindberg, S. 43.

*' Strindberg an Ola Hansson, 19.2.1889, in: August Strindbergs brer, Bd. VI, S. 247.
In »Gewissensbisse« lasst Strindberg den Priester Ahnliches iiber Schopenhauer
sagen; Strindberg: Utoprer 1 verkligheten, S. 157f.

*? Carlson: Genom Inferno, S. 143. Strindberg lasstin Gewissensbisse dieses Werk Hart-
manns neben Schopenhauers Purerga und Paralipomena auf dem Schreibtisch Leut-
nant Bleichrodens liegen; Strindberg: Utgpier i verkligheten, S. 145. Hans Lindstrom
bezeichnet Schopenhauer und Hartmann als »stindige Wegbegleite r« Strindbergs

(Lindsteom: Strindberg och bockerna, S. 40).

>*Diese Ambivalenz wird auch in den Bildern Strindbergs sichtbar. Die Coelesto-
grafien sehen nicht nur aus wie ein Sternenhimmel, sondern auch wie Gestein. Die
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I\'lista.llograﬁcn koppeln anorganische Materie mit himmlischem Licht zu einem
o.rgamschen Bild, und jedenfalls einige der Sturmbilder Strindbergs haben eine
Farbtextur, die Gestein evoziert. Dies verwundert umso weniger, als Strandberg
dem FHimmel in seinen Gestimen mineralische Eigenschaften unterlegt. (Strndberg;
»Stenames suckane, S. 233f) .

e Scbopcnhaue r:»Versuch tiber das Geistersehen und was damit zusammenhangtc,

passim.

**Das hohere Bewusstscin des Traumers gesteht Schopenhauer nicht jeder Art von

Traum zu. Strndbergs triumerische Erkenntnis en tspricht bei Schopenhauer eher

der somnaml)AuIm Wahrnehmung; Schopenhauer: »Versuch iiber das Geistersehen

und was damit zusammenhingt«, S. 271, Derartige Unterschiede sind Strindl)crg

durchaus bewusst, vgl. Searta Fanor, S. 111f,

“‘»Dic WWelt, das Leben und die Menschen sind also nur ein Phantom, ein Schein

ein Traumbild.« — die Tochter in Firz drimspel,S. 115. Auch Schopenhauer: Dze I ’e/;

;lr }Vi//f’ und Vorstellung, S. 248, beschreibt die Existenz in der Welt als traumartig,
Vgl. Schopenhauer:»Versuch iiber das Geisterschen und was damit zusammen-

hingte, S. 264, 303f: Der Weg der triumenden Erkenntnis set, weil unabhingig

von Raum und Zeit, der Weg durch das Ding an sich.

% Carlson: Genom Inferno, S. 56.

% Feuk: »Ett materialiserat drommerie, S. 121, 127,

 Schopenhauer: Die Welt als Wille und 1V orstellung, § 68, S. 502f.
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