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Pa flugt
Den romantiske individualitet i

Stendhals La Chartreuse de Parme.'

Jesper Gulddal

De folgende overvejelser drejer sig om romantisk individualitet i Stendhals La
Chartreuse de Parme (1839). Romantisk individualitet er en bestemt subjekt-
position, en bestemt made at forholde sig til den konflikt mellem individ og
samfund, som var blevet stadig mere patreengende op gennem 1700-tallet.

I 1700-tallet fandtes der grundleggende to mader at forholde sig til denne
konflikt pa, og i begge tilficlde drejede det sig om at overvinde den, om at
genoprette harmonien mellem individet og samfundet. Den forste mide kan man
kalde selvkritik: individet ser her sig selv som problemet, som arsagen til
konflikten, og prever derfor at tilpasse sig samfundets fordringer. Den anden méde
kan man omvendt kalde samfimdskritik: individet betragter her samfundet som
problemet, samfundet stiller urimelige krav, og individet leegger sig derfor i selen
for at ndre det.

Ud over selvkritikken og samfundskritikken som mader at bemestre kon-
flikten mellem individ og samfund, fandtes der imidlertid ogsé en tredje vej, som i

1700-tallet kun havde én repraesentant af virkelig betydning, nemlig Rousseau.

! Denne artikel er skrevet i forbindelse med et forskningsprojekt finansieret af Statens
Humanistiske Forskningsrad.




Hos Rousseau gzlder det hverken om at tilpasse sig eller forandre, men derimod
om at trekke sig tilbage fra samfundet. Begreber som lykke, frihed og autenticitet
er hos Rousseau alle knyttet til den ensomme eksistens uden for det sociale liv.
Idealet er tilvaerelsen som en ensom vandrer, som gér rundt 1 naturen og botani-
serer, og som befinder sig bedst si langt vaek som muligt fra de ondskabsfulde
andre.

Denne tredje vej er prototypen pa den romantiske individualitet, der som
livsholdning vinder sterre udbredelse efter 1800 og i virkeligheden stadig gar sig
gxldende pa forskellig vis den dag i dag. Begrebet deekker grundleggende over to
komplementaere beskrivelser af individualitet.

For det ferste er individet ifslge den romantiske individualitetsopfattelse
bestemt ved sin absolutte seregenhed i forhold til alle andre individer. Individet
har altsd en hel unik personlighed, en egen vesenskerne, som det gzlder om at
realisere i sterst muligt omfang. For at sige det med Rousseau i begyndelsen af
Bekendelserne: "Je sens mon cceur et je connais les hommes. Je ne suis fait
comme aucun de ceux que j’ai vus; j’ose croire n’étre fait comme aucun de ceux
qui existent. Si je ne vaux pas mieux, au moins je suis autre.™

For det andet kan denne helt seeregne identitet kun udfoldes i isolation fra
samfundet, for det sociale liv kreever accept af normer og konventioner, det inde-
barer, at almenheden legger band pd individets udfoldelsesmuligheder. Ogsa
denne opfattelse kan illustreres med Rousseau, som formulerer den utallige steder
i sit forfatterskab. 1 Drommerierne skriver han siledes om sine hyppige vandre-
ture: “Ces heures de solitude et de méditation sont les seules de la journée ou je
s0is pleinement moi et 3 mol sans diversion, sans obstacle, et ou je puisse

véritablement dire étre ce que la nature a voulu.™

* Jean-Jacques Roussesau, Les Confessions (1782-1789) in: (Fuvres completes, vol. 1 (Paris:
Gallimard, 1957), p. 5.

" Rousseau, Les Réveries du promeneur solitaire (1782), in: Euvres completes, vol. I, p. 1002,
Om begrebet romantisk individualitet, se Undine Eberlein, Einzelartigkeit (Frankfurt/Main &
New York: Campus, 2000).

Netop denne romantiske individualitetsopfattelse spiller en central rolle i La
Chartreuse de Parme. Konflikten mellem individ og samfund viser sig ved, at
hovedpersonen Fabrice del Dongo gennem romanen udsettes for et socialt inte-
grationspres, som har til form4l at 3 ham til at indordne sig og indtage den plads i
samfundet, man har tilteenkt ham. Fabrice er imidlertid ikke indstillet p& at give
efter for presset, og derfor kommer hans vej gennem romanen til at forme sig som
en stadig flugt. Netop i bestrazbelsen pa at flygte udvikler han sig imidlertid til et
romantisk individ, der ligesom Rousseau sgger lykken og friheden og autentici-
teten, ikke i samfundet, men 1 en radikaliseret inderlighed.

Den romantiske individualitet diskuteres ikke eksplicit i romanen, men
kommer til udtryk i form af en raekke genkommende motiver af figurativ karakter.
Arindet i det folgende er at pege pa nogle af disse figurationer af den romantiske
individualitet og samtidig forsege at tydeliggere den logik, der tvinger hoved-

personen pa tilbagetog til inderligheden.

Pasvasenet og de falske identiteter

Mange har i tidens leb peget pa, at de indledende kapitler i La Chartreuse de
Parme virker meerkeligt irrelevante 1 forhold til hovedhandlingen og méske iser i
forhold til hovedpersonen. Den mest prominente af disse kritikere er uden tvivl
Honoré de Balzac, som i en stor og i evrigt begejstret anmeldelse fra 1840
opfordrer Stendhal til at omarbejde romanen og i den forbindelse helt udelade den
lange optakt.*

Kritikken er ikke grebet ud af luften. I stedet for at introducere hoved-
personen giver'indledningen en lang redegerelse for de politiske, sociale og
kulturelle forhold i Norditalien omkring 1800, hvor romanen udspiller sig. Vi far
en beskrivelse af, hvordan det estrigske overherredemme i Italien op gennem

1700-tallet systematisk har udslettet den nationalkarakter, italienerne arvede efter

4 Honoré de Balzac, “Etudes sur M. Beyle” (1840), in: Buvres Compleétes, vol. 28 (Paris: Guy le
Prat, 1963), p. 197-237.




renassancen. Italieneme er blevet “un peuple endormi”,” som efter en kortvarig
opvégnen under Napoleons besattelse er sunket tilbage i en tilstand, hvor tomme
konventioner har erstattet a2gte folelser, hvor servilitet er tradt i stedet for mod, og
hvor dumheden har fortreengt den intellektuelle dristighed.

Nér Stendhal bruger si megen plads 1551 romanhandlingens historiske
baggrund, er det imidlertid neppe et fejlgreb, som Balzac mente. Optakten tjener
tveertimod til at demonstrere, hvordan hovedpersonen helt og aldeles er betinget af
det indskreenkede og politisk reaktionzre milje, han vokser op i. Fabrice forsvin-
der i romanens begyndelse bag de politiske, sociale og kulturelle koordinater, som
bestemmer og begreenser ham. Han er pd en made kun en funktion af disse koordi-
nater, og derfor kan han kun introduceres i romanen som selvstendigt teenkende
og handlende individ, idet han radikalt bryder med dem.

Bruddet indtreeffer i foraret 18135, hvor den 16-arige Fabrice pa nyheden om
Napoleons tilbagevenden beslutter sig for at rejse til Frankrig for at melde sig til
den franske her, der i romanens begyndelse er blevet praesenteret som et dynamisk
modbillede til de stivnede forhold 1 Italien. At der netop er tale om et radikalt brud
med den verden, som hidtil har bestemt ham, kommer eksemplarisk til udtryk i
hans allerfarste replik, som i evrigt falder forblaffende sent: "Je pars™ — en klar
formulering af den vilje til opbrud, den flugteksistens, der kommer til at kende-
tegne ham gennem resten af romanen.

Problemet er imidlertid, at det estrigske Lombarde-Venetien, som han har
hjemme i, ikke uden videre lader sig forlade. Fabrices flugtforseg steder ejeblik-
keligt pd en forhindring i skikkelse af de pasbestemmelser, som samtidens
curopeeiske stater, ikke mindst den estrigske, brugte til at kontrollere trafikken hen
over landegreenserne. Pasveesenet fungerer i romanen som indbegrebet af de
begraensninger, der fikserer individerne til en bestemt sfzere, og som sadan er det

genstand for romanens stadige interesse. Vi prasenteres gang pa gang for

* Stendhal, La Chartreuse de Parme (1839) (Paris: Gallimard, 1972), p. 21.
" thid., p. 44,

minutiese beskrivelser af, hvordan passet var udformet pé det tidspunkt, hvordan
grensestationerne var indrettet og hvilke procedurer, der knyttede sig til udste-
delse og visering af pas. Faktisk optraeder pasveasenet s tit, at fortelleren faler sig
nedsaget til at retferdiggere sig. Leaseren vil muligvis kede sig over de lange
redegerelser for pasvasenet og de trakasserier, det forarsager, skriver han, men 1
datidens Italien var pasvasenet allestedsnarvarende, og netop derfor spiller det
ogsa en central rolle i romanen.” Fortwxlleren forklarer altsd romanens insisterende
interesse for pasvasenet som led i et realistisk forseg pa at skildre den politiske
kultur i Italien pé teersklen til restaurationen.

Men det er kun den ene side af sagen. Det er et gennemgdende traek i La
Chartreuse de Parme, at vi undervejs steder pa en rakke motiver, som fungerer
rent deskriptivt som en slags kontaktflader mellem fiktion og virkelighed, men
samtidig tjener pa et figurativt plan som emblematiske formuleringer af romanens
centrale problematikker. Denne 1 egentlig forstand allegoriske struktur ger sig
geeldende i forbindelse med pasvasenet, dér netop pa den ene side indgir i den
realistiske opbygning af romanens rum, men pd den side ogsa stir som indbe-
grebet af de ydre begransninger, der tvinger individet til i stedet at flygte indad,
tilbage til inderligheden.

Pasviesenets formal er at kontrollere bevagelser hen over greenserne, og det
fungerer i kraft af dets evne til at identificere de rejsende. Eftersom rejsen til
Frankrig er hejst ulovlig, er Fabrice til stadighed nedt til at skjule sig bag falske
identiteter, som han stiver af med en kombination af forkladninger, legnehistorier
og ikke mindst’falske pas. Ogsad senere i romanen ger han talrige gange brug af’

denne taktik: hver gang han forsgger at flygte fra det sted, hvor han opholder sig,

7 Ibid., p. 206.




steder vi pd den samme duel mellem pasvasenets bevagelseskontrol og Fabrices
forseg pa at undvige den ved hjwlp af falske identiteter.®
Netop brugen af falske identiteter er en forste figuration af den romantiske
individualitet. Abstrakt formuleret indebeaerer det integrationspres, som samfundet
udover i skikkelse af pasvasenet, at Fabrice tvinges til at dele sig i to: han spaltes
mellem et ydre og et indre, mellem en falsk identitet, som han fremtreeder med
offentligt, og en egentlig identitet, som han er nedt til at holde skjult. Denne
fordoblingstaktik har til formél at beskytte ham og sikre ham et spillerum i en
verden, som er fuld af begrensninger. Men prisen er, at hans egentlige jeg ma
l trekke sig tilbage fra offentligheden og ga i indre eksil. Konflikten mellem pas-
veesenet og flugtensket tvinger altsd Fabrice til at indtage den subjektposition, jeg
betegnede som romantisk individualitet: han har netop en helt saregen person-

lighed, men kan kun udleve den ved at fjerne sig fra samfundet.

Indespzrring og inderlighed

Straks efter hjemkomsten fra Frankrig bliver Fabrice nedt til after at forlade
Lombardo-Venetien, for de gstrigske myndighederne udlegger hans Waterloo-
eventyr som hejforreederi, og politiet bliver sat pa sporet af ham. Bliver han
arresteret, risikerer han 10 ar i det berygtede Spielberg-feengsel, sd han skynder sig
at flygte til Parma, i evrigt igen forklaedt og under falsk identitet. Fabrice er
imidlertid en ubesindig ung mand. P4 trods af risikoen rejser han hjem for at
bespge sin gamle mentor, den spidomskyndige abbé Blanés. Han ankommer til
abbedens kloster om aftenen, og da han pa grund af faren for opdagelse ikke kan
rejse tilbage for merkets frembrud den felgende dag, er han nedt til at tilbringe

nasten et degn indespearret 1 et kloklketarn.
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For en mere udferlig diskussion og kontekstualisering af de falske identiteter hos Stendhal, se
Jean Starobinskis klassiske artikel "Stendhal Pseudonyme”, in: L '(Eil vivant (Paris: Gallimard,
1961), pp. 193-244.

Ligesom de falske identiteter fungerer opholdet 1 klokketdmet bade pa et
deskriptivt og et figurativt niveau. Pa det realistiske niveau er det blot en lokalitet,
scenen for et af romanens optrin, men pa det figurative niveau reprasenterer det
en ny mide at undvige det sociale integrationspres. Scenen i klokketdrnet er i
virkeligheden én lang figurativ beskrivelse, der betjener sig af rummet og den
position, Fabrice indtager i det, for at skildre den romantiske individualitet. Tre
treek er imidlertid serligt betydningsfulde. For det ferste betones gang pé gang den
hajde, hovedpersonen befinder sig i under opholdet i tarnet, og netop hejden
markerer her som andre steder i romanen en afstand og maske ogsa en overlegen-
hed i forhold til det omgivende samfund.” For det andet finder Fabrice hurtigt en
plads ved vinduet, som er "convenable pour voir sans étre vu”;'’ denne spion-
agtige placering viser hans behov for at finde en position, hvor han er beskyttet
mod omverdenen, men samtidig kan fastholde en slags distant delagtighed i den.
Og for det tredje gor Fabrice denne seende usynlighed komplet ved at satte et
stykke stof med huller til gjnene op foran Vinduet. Der er meget abenlyst tale om
en maske, en direkte parallel til hans mange forkledninger, som skal sikre ham
mod opdagelse og derved beskytte hans truede, agorafobiske selv. I kraft af disse
tre traek bliver klokketdrnet et billede pa den inderlighed, Fabrice sager skjul i.
Opholdet i tdmet reprasenterer en flugtstrategi, der neje svarer til brugen af falske
identiteter: der er i begge tilfeelde tale om, at den egentlige identitet gar i eksil i
inderligheden, altsa skjuler sig fra offentligheden enten bag forkledningerne og de
falske identiteter eller bag klokketarnets mure.

Fabrice er karakteristisk nok godt tilfreds med at veere speerret inde; faktisk
overvejer han s;nere, om ikke den dag, han tilbragte som fange i klokketdrnet, var
""une des plus heureuses de sa vie.”'! Lykkefalelsen udspringer af den isolerede,

beskyttede og hejt hevede position, han befinder sig i, og som altsd er en

? Marcel Proust var den forste til at bemaerke Stendhals besaettelse af heje steder, jf. “Notes sur
Stendhal™, in: Contre Sainte-Beuve (Paris: Gallimard, 1971), p. 374.

& Stendhal, La Chartreuse de Parme, p. 170.

W tbid., p. 171.




figuration af den romantiske individualitet. Men det er veerd at huske pa, at
Fabrice er tvunget til at lade sig sperre inde. Hans lykke er negativt bestemt: den
skyldes, at han midlertidigt er 1 sikkerhed for den forfelgelse, han ellers udsattes
for. Man kan endnu en gang sige, at det pres, omverdenen legger pd ham,
medforer en form for subjektivering, der tvinger ham til at sege lykke og friheden,
ikke i det offentlige liv, men i en intensiveret inderlighed, som pé én gang er et
feengsel og et helle.

Den samme kobling af indesparring og lykke, af ydre magtudevelse og
indre eksil, finder vi, da Fabrice senere i romanen slér skuespilleren Giletti ihjel og
efter en langvarig flugt arresteres og indsattes i Farnése-thrnet, der er en del af
Parmas famstningskompleks. Ligesom indesparmringen 1 klokketdrnet anvendes
feengselsopholdet til at skildre en bestemt subjektposition: der er tale om en
arkitektonisk figuration af den romantiske individualitet, som igen viser, hvordan
den hejeste grad af ydre magtudevelse konvergerer med den hejeste grad af
inderlighed.

Det er derfor vaerd at opholde sig kort ved romanens beskrivelse af faengslet
og dets serpreegede indretning. Farnése-tarnet er opfort pa taget af et andet, storre
tarn, det sakaldte frestningstarn. P taget af faestningstdrnet ligger ogsd en anden
bygning, nemlig festningskommandantens embedsbolig, som er placeret ved
siden af feengselstirnet — den vender jeg tilbage til. Cellen, som Fabrice bliver
indsat i, er altsd endnu et hejt placeret sted, og hejden peger igen pa en afstand og
en ophgjethed i forhold til de gemene mennesker nede pa gadeplanet. Vi har igen
at gere med en position, hvor man kan se uden at blive set — altsd en udsigtsplat-
form, hvorfra man har et distanceret overblik, men samtidig et helle, hvor man kan
veere i fred. Endelig er cellens vinduer bleendet af, men Fabrice skerer sig et lille
kighul og skaber pa den made en &benlys parallel til det maskeagtige stykke stof,
han tidligere i romanen hangte op foran vinduet i klokketdrnet for at skjule sig for

politiet.
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Den omhyggelige beskrivelse af fmngslet og dets arkitektur fungerer
ligesom de falske identiteter og indesparringen i klokketaret bade pa et realistisk
plan og som en figurativ reprasentation af den romantiske individualitet. Man kan
ligefrem sige, at feengselstirnet er et hoved, der sidder pa toppen af det krops-
lignende faestningstarn. Faengslets facade er et utilnsermeligt og reserveret ansigt,
der skjuler den indre verden, det bevidsthedsrum, som Fabrice endnu en gang er
lykkelig for at kunne traekke sig tilbage til. Vinduerne er gjnene, som inderlig-

. .« . ~ . 2
heden kan se ud igennem uden risiko for selv at blive set."?

Den romantiske keerlighed
Under opholdet i fiengslet lykkes det Fabrice at etablere et forhold til Clelia Conti,
feestningskommandantens datter, som bor i embedsboligen ved siden af Farnése-
tarnet. Som et sidste skridt i min analyse vil jeg pege pa, hvordan den romantiske
individualitet har sin naturlige forleengelse i en romantisk keerlighedsopfattelse,
der skildres ud fra forholdet mellem de isolérede beboere pd toppen af festningen.
Det er i den forbindelse vigtigt at bemaerke, at Clelia ligesom Fabrice er en
reprasentant for den romantiske individualitet. Psykologisk ligner de hinanden sa
meget, at Clélia fremstar som Fabrices kvindelige modstykke. Ligheden kommer

tydeligt til udtryk i en kort passage, som gengiver den unge kvindes selvopfattelse:

Depuis que son pére était gouveneur de la citadelle, Clélia se trouvait
heureuse, ou du moins exempte de chagrin, dans son appartement si élevé.
Le nombre effroyable de marches qu’il fallait monter pour amiver a la
grosse tour, éloignait les visites ennuyeuses, et Clélia, par cette raison
matériellg, jouissait de la liberté de couvent; ¢’était presque la tout I’idéal de
bonheur que, dans un temps, elle avait songé & demander a la vie religicuse.
Elle était saisiec d’une sorte d’horreur a la seule pensée de mettre sa chére
solitude et ses pensées intimes a la disposition d’un jeune homme, que le
titre de mari autoriserait 4 troubler toute cette vie intérieure."

2 Jf. Stephen Gilman, “The Tower as Emblem in The Charterhouse of Parma”, in: Harold

]%laom (red.), Stendhal (New York & Philadelphia: Chelsea House, 1989), p. 83 ff.
2 Stendhal, La Chartreuse de Parme, p. 269.
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Passagen samler de motiviske trade, der udger Clélias karakter. Hendes hjem er i
bogstavelig forstand en faestning, men det er samtidig et erstatningskloster og en
klippeborg, hvor hun kan vere i fred, ikke mindst for de kedelige mand, hendes
far forsgger at fa hende gift med. Fastningen er en inderlighedens fastning, et
vaern om den “kare ensomhed”, de "inderste tanker” og det “indre liv”, som Clélia
foretreekker frem for deltagelsen i samfundslivet. Hun oplever ikke isolationen
som en indespeerring; den begreenser ikke, men er tvartimod forudsetningen for
den “klosteragtige frihed”, hun lever i. Kun i isolationen kan hun finde en lykke,
der ligesom Fabrices er negativt bestemt: lykke — og frihed — er at veere fritaget fra
at tage del 1 det sociale liv.

Clelia befinder sig altsd 1 praccis samme position pd samfundets sidelinie
som Fabrice. Ligheden mellem dem kommer ikke mindst til udtryk ved, at hun
anbringes pd samme niveau som Fabrice i faestningsanlaggets arkitektonik: de bor
begge pa toppen af festningstirnet, og deres varelser er placeret lige over for
hinanden. Hele den bizarre konstruktion med to bygninger pa toppen af et hajt tdrn
— et stort og kantet fengsel og et lille og elegant pale — synes at reprasentere en
mand og en kvinde, der stir pa en piedestal hejt haevet over deres omgivelser og —
gennem vinduerne — stirrer hinanden dybt i gjnene.

Jeg vil ikke gi 1 detaljer med det hemmelige forhold, der udvikler sig
mellem Fabrice og Clélia, men negjes med at pege pa de veesentligste treek ved den
romantiske kaerlighedsopfattelse, som forholdet er udtryk for.

For det ferste forstds keerligheden som en relation mellem to inderligheder
eller sjzele. Alt andet end kongruensen mellem de elskendes indre verdener er uden
betydning; det er derfor, at Fabrice og Clélia tilbringer deres dage med at se ind af
hinandens vinduer uden at have blik for andet. Det betyder samtidig, at kaerlighe-
den kraver tilbagetrekning fra det offentlige liv. Eftersom Fabrices og Cl¢lias
forhold er illegitimt, har de rent ydre grunde til at holde det skjult. Men selv hvis
det var socialt acceptabelt, ville den inderlige forbindelse mellem dem pa en méde

blive besudlet, hvis de bragte det ud i offentligheden. Hemmelighedsfuldheden og
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skjultheden opfattes ikke som forhindringer, men bidrager tvaertimod til at oge
keerlighedens intensitet.

For det andet kan Fabrice og Clélia ikke tale direkte sammen fra den ene
celle til den anden, og ferst efter méneders adskillelse lykkes det dem at arrangere
et egentligt mede. Ligesom hemmelighedsfuldheden og skjultheden er distancen
mellem dem imidlertid ingen forhindring — den styrker tvaertimod deres forhold.
Man kan sige, at leengslen og adskillelsen ifelge den romantiske kerligheds-
opfattelse er vigtigere end den direkte, umiddelbare kontakt."

For det tredje fuldender den romantiske kerlighed tilbagetreekningen fra .
offentligheden ved at skabe en verden for sig, en verden med kun to indbyggere,
som alle andre mennesker er lukket ude fra."” Denne kerlighedens serverden, der
1 romanen antager konkret, arkitektonisk skikkelse i form af de to bygninger pa
toppen af faestningstarnet, tilbyder de elskende et frirum, hvor de kan udleve deres
saregne personligheder, som ikke kan trives 1 det offentlige rum. Det er betegnen-
de, at Fabrice og Clélia efterhdnden begynder at kommunikere ved hjelp af
forskellige former for "privatsprog” — handtegn, hemmelige sedler og ikke mindst
“alfabeter” af store, tegnede bogstaver, som de ét efter ét holder op i vinduet og pi
den méde staver sig gennem samtalen. Karligheden mellem dem skaber altsi sin
egen verden, og den cementerer denne selvtilstraekkelige afsondrethed ved ogsé at

skabe sit eget sprog.

Aflivningen

Overordnet set beskriver La Chartreuse de Parme den umulige situation, et
individ befaudt'sig 1 under restaurationen, hvis det lagde vaegt pd sin s@regenhed
og derfor havde svart ved at indordne sig. Fabrice er netop et sidant individ. Pa
den ene side hverken kan eller vil han lade sig integrere 1 samfundet, for det ville

krzeve, at han tilpassede sig og dermed gav afkald pa noget af sin individualitet. P4

' Jf. Niklas Luhmann, Liebe als Passion (Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1982), p. 172.
B Ibid., p. 177 1.
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den anden side kan han heller ikke forlade samfundet, for samfundet vil ikke give
slip p& ham. Hans forseg pa at flygte ud af landet bliver imadegaet, forst af pas-
vasenets bevagelsesrestriktioner, dernzst af indesparringen i Parmas faestning. 1
begge tilfeelde er der tale om en blokering af de ydre flugtruter, som i stedet fir
Fabrice til at flygte indad, ind i inderligheden, som romanen skildrer figurativt ved
hjelp af de falske identiteter og den rumlige isolation. De to figurationer af den
romantiske individualitet har det tilfeelles, at de begge skaber et helle, et isoleret
og beskyttet indre, hvor Fabrice kan leve i fred for den indskraenkede og indskreen-
kende omverden.

Den romantiske individualitet og dens tilbagetraekning til inderligheden er
romanens lykkeideal: at vaere lykkelig er netop at kappe forbindelserne til sam-
fundet og i stedet hengive sig til den indre verden. Tragikken i romanen ligger i, at
denne flugt ind i det indre eksil i sidste ende er lige sa umulig som flugten hen
over greenserne. Clélia og Fabrice bliver begge indhentet og slebt ned fra den
“klosteragtige frihed”, de nyder pa toppen af fastningen. Clelia bliver gift bort til
en velhavende marki, mens Fabrice bliver presset ind i en tilveerelse ved hoffet,
skont han er “ennemi mortel de toute scéne publique”.'® Som det ultimative
billede pd den tvangsinkludering, han udsettes for, fir han den hejst uvelkomne
@re af at blive udvalgt som fyrstens faste whistmakker.

De to romantiske individer i romanen er dermed endt i en uleselig situation:
de kan ikke blive, hvor de er, men de kan heller ikke flygte. Der er i virkeligheden
ikke andet tilbage end at aflive dem. Og det gor Stendhal sd pd sin karakteristisk

abrupte made. Den er rammende blevet betegnet som “litterar eutanasi”.'”

16 Stendhal, La Chartreuse de Parme, p. 455.
17 Jean Prevost, La Création chez Stendhal (Paris: Mercure de France, 1951), p. 363.
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En dobbeltganger i dansk og tysk litteratur

Om Jens Baggesen og det antiromantiske

Anna Sandberg

Dobbeltgngeren Baggesen
Betegnelsen “dobbeltgaznger” dakker over, at Jens Baggesen (1764-1826) bade
har et dansk og et tysk forfatterskab og skiftende enskede at tilhere den ene eller
den anden litteratur. Man kunne ogsé kalde ham “grensegznger” eller
“overgangsfigur”, da han beveeger sig pd greensen mellem dansk og tysk, mellem
national- og verdenslitteratur, og befinder sig i en overgang mellem to store
epoker: oplysningstiden og romantikken.

Jeg wil her forst sige lidt om Baggesens dobbeltgengerrolle, men
primeert netop sperge til forfatterskabets i epokale indordning med udgangspunkt i
en mindre kendt tekst fra 1810 fra den tyske del af forfatterskabet. Den harer til de
sdkaldt antiromantiske satirer fra Baggesens hind, og spergsmaélet er, hvori det
antiromantiske bestar og med hvilke formmsssige midler, der laves satire,

Med Jens Baggesens forfatterskab skal vi tilbage til en tid fer nationalismen, en
tid, hvor forholdet mellem dansk og tysk ferst lige var begyndt at maerke til en
begyndende national afgreensning, som bl.a. var funderet i en sproglig patriotisme.
Den dansk-norsk-tyske helstat (eller Dobbeltmonarkiet Danmark-Norge samt
hertugdemmerne Schleswig-Holstein) er rammen for sterstedelen af den tid,

Baggesens forfatterskab strekker sig ud over. Det er en statskonstruktion, der
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forener forskellige nationer og sprog, og som det ofte er blevet sagt skelner
mellem fedreland og modersmél: Tysksprogede danskere kunne vere lige sd
loyale mod kongen lige som dansksprogede. Imidlertid er helstaten mod slut-
ningen af 1700-tallet ikke praeget af en dansk-tysk kultursymbiose, men, pépeger
flere historikere, af en voksende spending. I denne dansk-tyske kulturkamp
kommer Baggesen ufrivilligt til at spille en hovedrolle, da han skriver librettoen til
operaen Holger Danske, der bliver udgangspunktet for den forste dbne dansk-
tyske konfrontation og fremprovokerer P.A. Heibergs parodi Holger Tyske, som
for forste gang producerer et regelret flendebillede af “tyskeren” i Danmark.' 1789
bliver et skelseettende ir for Baggesen: Han har oversat Holbergs Niels Klim fra
latin, han skriver Holger Danske og mé forlade Danmark midt i striden for 1 maj at
begive sig ud pa sin forste lange udlandsrejse, der bliver grundlaget for rejse-
skildringen Labyrinten (1792/93).

Baggesen modsatter sig national og mental grensedragning ved dels at
bevage sig fysisk og bosette sig i Tyskland, Schweiz og Frankrig, dels at skrive
pa bade dansk og tysk fra sin ferste tyske udgivelse i 1803 til sin ded i Altona i
1826. Man kan si sperge, hvordan det dobbelte tilhersforhold udmenter sig
litterert? Det kan vise sig direkfe som en tematisering af det tyske eller af den
kulturelle forskel eller det nationale tilhersforhold — eller indirekte som en
indflydelsesfaktor i forfatterens valg af genrer, stil og hans virkningsintention i de
to lande. Og i denne sammenhang: Som en dbning af nye perspektiver, som valg
af og leg med identitet og roller. At den flerkulturelle forfatteridentitet fore-
kommer s& hyppigt 1 litteraturhistorien (med navne sasom J.E. Schlegel, Steffens,

Staffeldt, Ochlenschliger, H.C. Andersen og Herman Bang) kunne — ud over den

! Konflikten har forskellige drsager, som der er ikke er helt enighed om blandt historikere og
germanister. Danskernes reaktion skyldtes sandsynligvis det tyske miljos lukkethed og arrogante
holdning til dansk sprog og kultur, og danskerne kraver nu, at tyskerne skal lzere dansk, at dan-
skere skal have fortrinsret til stillinger og at indfadsretten fra 1776, som havde fastsat fedestedet
som betingelse for embedsbeszttelse, ikke skulle omfatte holstenere. Hele konflikten og Holger-
fejden er udferiigt beskrevet hos Vibeke Winge i: Ole Feldbzk (red.): Dansk Identitetshistorie
2, C.A Reitzels Forlag 1991.
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pragmatiske grund, at danske forfattere havde ambitioner om at né et 16 gange
sterre publikum i Tyskland — skyldes greensen som fanomen. Den dansk-tyske
kulturgrense, som ogsd gjorde sig gaeldende i Kebenhavn, hvor Baggesen var
ildeset af de toneangivende danske intellektuelle i drene omkring 1789 pga. sin
alliance med den holstenske adel, var maske ikke kun blokerende, men ogsé
kunstnerisk befordrende pga. dens iboende krav om afklaring af tilhersforhold og
identitet, som blev besvaret i form af kunst og litteratur.” Netop denne sidste optik
tror jeg er frugtbar, og den yngre Baggesen-forskning peger netop pa denne leg
med roller og manglen pa et fast stisted som karakteristisk for forfatterskabet. Det
vender jeg tilbage til.

Udgivelsessituationen for Baggesens vearker viser tydeligt nationallitera-
turens skepsis over for det dobbelte forfatterskab. De danske varker er posthumt
udgivet i en rekke varkudgaver og en separat posthum udgave i 1836 af hans
tyske skenlitterere vaerker anses for at udgere en perifer del af et dansk forfatter-
skab. Der er aldrig kommet en samlet kriti¥k udgave, der ogsd medtager det ikke-
skenlittersere forfatterskab: Brevene, de filosofiske fragmenter og sproghistoriske
forelesninger, Baggesen holdt som professor i Kiel mellem 1811-13.

T forordet til den tyske varkudgave udtrykker sennerne, som er udgivere,
forbehold over for Baggesens tysk, fordi det ikke er hans modersmdl. Hans
digteriske individualitet vil aldrig kunne blive tysk, skriver de, men anlegger i
samme andedrag en moderne komparativ synsvinkel pa faderen, idet de opfordrer
leeserne til ikke at betragte Baggesen som en national, men som en felles-
europeisk forfatter” Flere Baggesen-kendemne, f.eks. Leif Ludwig Albertsen og

Gerhard Schulz mener, at fremmedsproget har haft den konsekvens for Baggesen,

% Dette er bl.a. Heinrich Deterings tese i forordet til H. Detering, A. Gerecke og J.de Mylius:
Dénisch-deutsche Doppelginger. Transnationale und bikulturelle Literatur zwischen Barock
und Moderne, Wallstein Verlag 2001.

* Jens Baggesens Poetische Werke in deutscher Spracke erster Theil, herausgegeben von den
Sohnen des Verfassers, Leipzig 1836,1. Theil, s. XIII .
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at han har segt staerkere tilslutning til littersere modeller og forbilleder i Tyskland.*
Schulz mener, at det har vaeret Baggesens store problem ikke at kunne positionere
sig 1 det tyske littereere landskab, fordi han star i en overgangstid. Baggesens tyske
litterzere rollemodeller var Voss og Mathias Claudius, som herte til gruppen
“Gottinger Hain”, der placerer sig mellem Sturm und Drang og Empfindsamkeit,
men mister betydning i 1790’erne ligesom ogsd Klopstocks epoke er forbi.
Schiller og Jean Paul har omkring 1790 endnu ikke skrevet deres store verker,
Goethe befinder sig i en forandringsproces og er ved at udgive sin ferste veerk-
udgave, og den romantiske generation: Schlegel, Novalis og Tieck er 8-10 &r
yngre end Baggesen.

Netop Baggesens tilhersforhold til periode er meget diskuteret. Er han en
stedig klassicist eller forsinket folsomhedsdigter, antiromantiker eller
preeromantiker? Tilherer han oplysningstiden eller den frembrydende romantik?

I to nye udgivelser om Oplysningstiden, nemlig Thomas Bredsdorffs Den
brogede oplysning og en littereer disputats af Karin Hoff fra Kiels universitet
Zwischenrdume. Literarische Projekte der Spdtaufkidrung zwischen Skandinavien
und Deutschiand figurerer Baggesen som senoplysningsmand. Treds de to
fremstillingers forskellige beskrivelsesmade, vaegtning og @rinde er der enighed
om at betone de irrationelle og emotionelle stremninger 1 Oplysningstiden 1
Danmark og Norden, og bide Bredsdorff og Hoff peger pa, at ambivalensen ved
den rene fornuftsteenkning netop tematiseres i Baggesens Labyrinten (som jeg vil
give et eksempel pa senere), men at han utvivisomt tilherer oplysningstraditionen’.
Andre fortolkere som Marianne Stidsen og Henrik Blicher leser med formalistisk

og intertekstuel optik og foreslar, — modsat en sejlivet tolkningstradition, der teller

* Gerhard Schulz: Einfiihrung. I: Jens Baggesen: Der Karfunkel oder Klingklingel-Almanach,
Faksimiledruck nach der Ausgabe von 1809, Verlag Peter Lang, Bern, 1978, s. 91f.

’ Bredsdorff konkluderer om Baggesen, at "han er af oplysningens antirationalistiske, proempi-
riske skole”. Bredsdorff: Den brogede oplysning, Gyldendal 2003, S. 346 og Karin Hoff fastslar
i sin disputats: "Das Subjekt, das in Baggesens Texten gestaltet wird, bleibt trotz aller Zweifel
an der Normativitit der Ratio verpflichtet”. Karin Hoff: Zwischenrdume. Literarische Projekte
der Spétaufkidirung zwischen Skandinavien und Deutschland, Wallstein Verlag 2003, s. 342,
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bade ideologihistorikere og modernister — at man dels afviger fra dogmet om en
(erotisk) grundidé i Labyrinten og dels opherer med at ville tvinge forfatterskabet
ind i én periode. Det opviser i stedet bade romantiske og klassicistiske treek og kan
ses som et katalog over stilarter og genrer.’

Og den tilgang: at man kan fastsla en pendulerende position mellem dansk
og tysk og mellem oplysning og romantik hos Baggesen, tror jeg er konstruktiv i
behandlingen af hans forfatterskab. Hans modsetningsfyldte holdninger og udtryk
gor en klar tilordning til periode sveer. Hvis man ser nejere pa de skrifter, hvor
Baggesen selv positionerede sig astetisk og litteraturhistorisk, er de heller ikke
entydige, og dette gor det farligt at ville fastsli en konstant i forfatterskabet sisom
fieks. det antiromantiske (hvilket skulle vare min eneste anke mod Karin Hoffs
gode analyser). Man mad 1 hver poetologisk tekst undersege, hvad der kritiseres og
negeres og hvordan det geres. De danske antiromantiske skrifter sidsom
Giengangeren og han selv, eller Baggesen over Baggesen (1807) eller Romerering
(1804) og indleeggene mod Oehlenschliger i 1810°erne vil jeg ikke berere her,
men derimod se lidt pa en af de tyske polemiske tekster, som udkom ml. 1808-
1810, iflg. Baggesens senner den littereert mest produktive fase for Baggesen i

Tyskland.

Der Klingklingelalmanach

I Heidelberg 1810 er der ikke tale om et dansk-tysk kulturkonfrontation som i
Kebenhavn 1789, tvaertimod indgar Baggesen her i en tysk litterer og astetisk
debat mellem lilassicister og romantikere, mellem “les anciens et les modernes”,
der er en kompleks strid om forvaltningen af det litterzere arvegods for forfatterne

omkring drhundredeskiftet. Om Antikkens graske og romerske litteratur stadig

¢ Se Henrik Blicher: Rejsen i en noddeskal. Om Jens Baggesens Labyrinten, Litteraturkritik &
Romantikstudiers skriftreekke nr. 30 samt hans Jens Baggesen. Forfatterskabsportreet, Arkiv for
Dansk Litteratur, www.adldk og artiklen af Marianne Stidsen, som har veret til inspiration for
dette foredrag: Marianne Stidsen: "Med og uden paryk. Jens Baggesens forfatterskab i
formalistisk belysning”. I: Mads Julius Elf og Lasse Homne Kjeldgaard (udg.): Mere lys! Indblik
i oplysningstiden i dansk litteratur og kultur, Spring 2002, s. 147-175.

19




skulle fungere som normativt forbillede, var kernespergsmalet i konflikten, som
foregik fra slutningen af det 17. arhundrede i Frankrig og altsd helt ind 1 det 19.
drhundrede.

Efter oplesning af Weimar som kulturelt centrum og oplesningen af de
litterere grupper, der havde tegnet det litterere landskab omkring 1800, er det
seerligt Berlin og lidt senere Heidelberg, der bliver romantiske samlingssteder.
Hvor man nzrmest ikke kan tale om en “Berliner Romantik”, ger man det om
Heidelberg iszr pga. Brentano og Arnims udgivelse af Des Knaben Wunderhorn i
1806, men der er ikke tale om samme tette samarbejde og “symfilosofi” som i
Jena-romantikken. Den littersere offentlighed er presget af @stetisk polemik, som
fores via litterzre journaler og pamfletter, Brentano og Arnim udgiver f.eks.
Zeitung fiir Einsiedler, som udfordrer klassicisten Voss, fortaler for klassiske
former og formidler af antik litteratur og mest kendt for at have oversat Homer til
tysk. Voss valger sonetten som omdrejningspunkt for sine angreb pd de
romantisk-modetne, fordi denne digttype er blevet szrligt behandlet i teori og
praksis af de tidlige romantikere i omkredsen af Athendum-tidsskriftet: af A.W.
Schlegel (i Berliner Vorlesungen 1803-04), af begge Schlegel-bradre i Athendium,
samt af Novalis og Tieck som led i den romantiske bevagelses omorientering mod
den europaiske og romanske middelalder og renmssancedigtning. Det provokerer
klassicisten Voss, der bla. anklager sonetten for at vare “Kinstelei” og
” Auslinderey”.

Baggesen udgiver nu en lyriksamling med titlen: Der Karfunkel oder
Klingklingelalmanach. FEin Taschenbuch fiir vollendete Romantiker und
angehende Mystiker.

7 Voss citeres hos Gerhard Schulz, der ogsa beskriver den litteraturhistoriske kontekst. Gerhard
Schulz: Die deutsche Literatur zwischen franzésischer Revolution und Restauration, 2, Teil: Das
Zeitalter der Napoleonischen Kriege und der Restauration 1806-1830, C.H.Beck, 1989, s. 689 ff.
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”Almanakken” henvendte sig til det borgerlige dannede lesepublikum og
udkom en gang arligt, indholdt kortere skenlitterere former og var forsynet med
kalender og illustrationer, mens publikationsorganet “Taschenbuch” havde et
bredere laeserskare, og ogsd indeholdt andet end skenlitteratur. Baggesen er altsé
godt dekket ind ved at anfere begge genmbetegnelser i titlen. Som det ses pd
titelbladet stod “Karfunkel” alene i everste linje og alluderede dermed til et kendt
romantisk motiv, nemlig deh rede @delsten, der lyser som gledende kul, som
f.eks. optraeder i et af de indlagte eventyr i Novalis’ Heinrich von Ofterdingen.
Dermed skaber Baggesen en forventning om et romantisk litteraturprodulkt,
ligesom ogsé undertitlen siger: Leeseren er den fuldendte romantiker.

Hele vazrket er imidlertid ironisk. Det ses ogsa i ordet "Klingklingel”, der er
nonsens eller rettere et lydord: der betegner, at indholdet vil vere sekundaert og
underordnet det rene “klingklang”, nemlig sonetformens foreskrevne rim- og
rytmeskema, som ses pé titelbaldet (se ill.).

Almanakken opstod ifalge et af Baggesens breve til forlzggeren Cotta® som
en selskabsleg mellem Baggesen og tre andre, deriblandt Voss’ sgn den klassiske
filolog Heinrich Voss, om et Stammtisch i Heidelberg: Med fastlagte enderim
skiftedes de til at fylde resten af verselinien ud, som parodi pa formen sonet. P4
denne made meldte Baggesen sig under romantikmodstandernes fane. Sonetterne
er dels persiflage af de romantiske digtere, dels ironiseren over sonettens popula-
ritet og demonstration af dens formtvang. Et problem var dog, at det romantik-
begreb, der opereres med, er uklart, og at der faktisk ikke var den skydeskive i
form af én sammenhangende romantisk bevegelse pa dette tidspunkt, som

Almanakken postulerer.

8 Brevet citeres i Schulz’ Einfihrung i: Jens Baggesen: Der Karfinkel oder Klingklingel-
almanach. Faksimiledruck nach der Ausgabe von 1809, Verlag Peter Lang, Bern, 1978 s. 13.
Iflg. Leif Ludwig Albertsen dokumenterer de handskriftlige forleeg, at Baggesen har nerklet med
sonetskrivningen. Den tilsyneladende spontaneitet har kravet grundighed. Albertsen i: Jens
Baggesen: Der vollendete Faust oder Romanien in Jauer. Faksimiledruck nach der Ausgabe von
1836, Verlag Peter Lang, Bern 1986, s. 26,
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Det interessante er almanakkens komposition og @vrige formtrak. Sonetsamlingen
er egentlig en prosaberetning med en forstepersonsfortaeller ved navn Danwaller,
der medes med sine venner. De stopper deres pibe og diskuterer f.eks., hvilke
temaer, der skal behandles i sonetterne og skriver dem derpa som led i selskabs-
legen. Forlgbet er opdelt i 3 “epoker” af tiltagende mysticisme og romantiseren.
Denne "Rahmenerzidhlung” og dens ”Binnenlyrik”™ er desuden omgivet af endnu
en ramme, nemlig udgiverens forord samt forklarende og ironiserende fodnoter,
der lgber som permanent tekst gennem sonetsamlingen og fungerer som en slags
alvidende forteller. Udgiveren begynder med at redegere for, hvordan stoffet kom
ham 1 hende. Han har madt en ung mand med navnet Danwaller, hvis identitet
han har haft sveert ved at fastsla, men i hvert fald har han fortalt udgiveren to ting:
Nemlig at han besidder karfunklen, og at han har opfundet en ny produktionsmade
af sonetter: I en hindevending, mekanisk og med hejt tempo kan han frembringe
sonetter i dusinvis. Han har endda grundlagt en sonetfabrik Jeg citerer her fra
udgiverens forord, hvor han gengiver Danwallers udsagn og deres efterfolgende

dialog:

“er erzdhlte mir also, dass er (...) sogar schon eine Fabrik angelegt, worin
wihrend sieben Abenden, jeden Abend zu drei Stunden gerechnet, 700,
schreibe siebenhundert, vollstindige Sonette (...) von sieben, meistens
ganz ungetibten Hinden verfertigt worden. Er zeigte mir sogleich einige
davon, die so romantisch, mystisch, verworren und in jedem Betrachte
gottvoll waren, dass ich dabei Nase und Mund verlohr. "Ist es méglich?”
rief ich ”die Sonette haben gemeine niichterne Menschen gemacht? Ohne
Jakob Bohm auswendig zu wissen? Ohne Opium, ohne Gloria, ohne Brenz
oder andee sonstige romantische Begeisterung? Ohne den protestantischen
Glauben abgeschworen — ohne sich dem Teufel ergeben zu haben?”*

Der er to ting, som er vard at bemarke i citatet: Polemikken mod romantikken og
den kunstopfattelse, der settes i stedet for den romantiske. Den kunstopfattelse,

der ligger til grund for almanakken og som kommer til udtryk i citatet, er dbenlyst

? Jens Baggesen: Der Klingklingelalmanach, Verlag Peter Lang, Bern 1978, s, IV-V.
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et opger med geniestetik og autonomilere. Handverksdiskursen kan ses som en
propageren for oplysningens kunstopfattelse: Man skal kende sine menstre og sin
regelastetik. Dette kunne veere en klassicists kritik af romantikken — men ved at
kaste et kort blik tilbage pa en af de @stetiske diskussioner i Labyrinten (1792/93)

drages denne position i tvivl.

”Maalte Linier og Riim i en Bog”. Prosa eller poesi i Labyrinten

I kapitlet "Mannheim” i Labyrinten diskuteres hierarkiet mellem prosa og poesi —
og er naturligvis indbygget som apologi for den prosaiske rejseberetning, leseren
er midt i. Betragtningen udspringer af Baggesens beskrivelse af byen Mannheims

arkitektur 1 afsnittet ”Staden paa Vers™:

”Snorlige gader og sammenpassende Qvarterer i en Stad synes mig omtrent
det samme som maalte Linier og Riim i en Bog. De opvakke strax Forvent-
ning om sterre Skienhed, en Forventning, der i Ferstningen er behagelig —
tilfredsstilles den, er Forneielsen og virkelig fuldstendigere; men tilfreds-
stilles den ikke, er Misfornmielsen saa meget des sterre, da den, med
Tilbageblik paa det pralende Lafte, gaar over til Argrelse. En Stad 1 solut
Stil lover ikke meer end den kan holde, dens Conversation er lig den daglige
Tale, sund Forstand og hist og her et got Indfald er alt hvad man forlanger
af den; en Stad i bunden Stiil derimod setter sig i Lave, remmer sig, og
begynder at declamere — vee den, hvis den ikke opfylder alle Fordringer in
arte poetical "’

Her sammenfatter Baggesen altsd en receptions- og forventningsforskel mellem
den ubundne og den metriske digtning: Der stilles sterre krav om formfuldendthed
og skenhed til vers end til prosa, og dette kunne vare et signal om, at Baggesen
med sine uskenne sonetter har villet vaekke mishag og skabe en slags fremmed-
gorende afstand, som bevirker en anden slags kunstreception end den kontem-

plative.

! Jens Baggesen: Labyrinten eller Reise giennem Tydskland, Schweitz og Frankerig, anden
Deel. Kbh. 1793, s. 245.
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Et andet citat fra Labyrinten, der i samme passage springer nogle niveauer
fra eestetisk til politisk og universel betragtning illustrerer Baggesens rationalisme-
kritik i form af et forsvar for falelsen over for fornuften. Spergsmalet er, siger han,
om man overhovedet "burde binde eller rime nogen Ting, det veare sig Tanker,

Traer, Bygninger eller Mennesker” og fortsatter:

”"Min Hierne er nu eengang ikke anlagt, som Manheim; mine Tanker ere,
desveaerre! ingen staaende Tropper. Mine Meeninger gaae ikke paa Rim, og 1
mit Hierte staae Folelserne uhazkkede, ubeskaarne, uindflettede som
Treerne i en Skov, og som Blomsterne paa Marken. Jeg gaaer, som jeg kan;
og deiser meer end spanker igiennem min Labyrint.”"'

Enden pd betragtningen bekraefter den omtalte indordning (hos Bredsdorff og
Hoff) af Baggesen som oplysningstenker. Ved at associere metrik med tvang og
ufrihed udvides betragtningen til at dreje sig om menneskehedens vilkdr, som
udmunder i kravet om frihed: "Manheim sprang pludselig i tusinde Stykker — og
hele Menneskeheden bevaegede sig i Luft og Lys, som en Fugl, der slipper ud af
sit Buur giennem det aabnede Vindue™"”.

Samtidig reflekterer han over samtidslasernes preferencer og spar
versdigtningens forsvinden. Kun ti ud af tusind laser hellere poesi end prosa,
anslar han, og det ger de ret i, for tager man ordene vak fra verset bliver kun — og
det endda kun i fa tilfelde — et skelet bestdende af metrum tilbage. Det vises
grafisk som brud i teksten (se ill.) og kunne minde om titelbladet til Karfunke!
oder Klingklingelalmanach.

1: Samme s. 248
2 Samme s. 260
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(Samme, s. 251)

Konklusionen pi denne lille ekskurs er, at Baggesens position her ikke er
klassicistisk, forstiiet som en tilslutning til regelastetik og normpoetik med epos
og drama rangerende over romanen. Baggesen er ikke helt pd Voss’ hold selvom
det er ham, han ger felles sag med i Heidelberg i 1810. Jeg vil gerne opponere

mod den gmngse opfattelse, at Baggesen som barn af det 18. drhundrede aldrig
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kom sig over arhundredeskiftet og romantildken, som han selv karakteriserede med
en jordskeelvsmetaforik i forordet til den anden udgave af Labyrinten 1 1807, der
ofte fores som vidne pd, at Baggesen rystet og hjemles aldrig fandt sig til rette i
det 19. drhundrede.

Baggesens beskrivelse er del af et selvforsvar, hvor han tilskriver tiden og

omgivelsernes forfatning, dens sdkaldte "Gizring”, sin egen omskiftelighed:

At jeg altsaa ved bestandigen at berige, maaske overlade mig med nye
Folelser, nye Fornemmelser, nye Anskuelser af Livet, af Verden, af
Mennesket og af Naturen, oftere end de fleste maa have forandret mine
Meninger, er naturligt. Kommer dette til, at min lille Bies Flugt igiennem de
forskizelligste Tankens, Felelsens og Phantasiens Egne, indtraf i Tids-
alderens Store Vendepunkt — det aandelige Jordskiaelv, hvori det nittende
Aarhundrede losrev sig fra det attende, midt i Politikens, Philosophiens, og
Poesiens anarkiske Giering — at jeg, gizrende selv, fandt mig ombruset af
lutter gierende Vasner — torde denne Foranderlighed i mine Meninger, og
Langsomhed i at valge for Bestandig min uforanderlige Standpunkt og
Synspunkt, letteligen lade sig forklase af noget andet end Letsind, og af
noget mindre utilgiveligt end Vaegelsindighed.”"

Citatet viser snarere Baggesens egen indsigt i sit eget modtagelige og rastlgse
digtertemperament og forfatterskab. Han har medoplevet det store skift,
revolutionen, den idealistiske filosofi og romantikken, er selv geeret med 1
"Politikens, Philosophiens, og Poesiens anarkiske Gizring” i steden for at blive
stdende udenfor og efterladt.

Hvis vi vender tilbage til almanakken, er den udtryk for en kunstopfattelse,
der snarere peger videre frem mod det 20. &arhundrede. Samtidig med at
fabriksmetaforet‘l' signalerer 19. arhundrede og begyndende industrialisering,
situeres kunsten i en alt andet end ophgjet sfare, nemlig midt i samfundet eller

som den senere avantgarde 1 begyndelsen af det 20. &rhundrede plaederede for:

3 Jens Baggesen Digtervandringer eller Reiser i Europa i Begyndelsen af det attende og mod
Enden af det nittende Aarhundrede. Forste Deel, 1807, s. XXIV-XXV.
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midt i livspraksis.'* Kunsten er i rammermne af almanakken et produkt, der kan
masseproduceres og massedistribueres, og kunstneren selv er fra at have veeret
stattet af maecener blevet markedsathangig.

Kritikken af romantikken kammer nzsten ogsd over i en udleveringen af
romantiske stereotyper: spiritisme, opium, djeevleforskrivelse etc. En af sonetterne
er dedikeret til ”de 27 romantikere”, som navnes ved navn. Blandt dem er:
Schlegel, Arnim, Brentano, Gérres, Eichendorff, Chamisso, Kleist og Adam
Miiller. I fodnoten bemerker udgiveren: “Es sind deren eigentlich 270. Weil man
aber theils alle 270 Namen nicht in ein Sonett bringen konnte, theils nur die 27
wusste, wurden sie decimiert”. Der er ikke meget konstruktivt i denne persiflage,
men den udstiller dog ogsd den egne position som lidt tdbelig: Man kan ikke lige

huske alle romantikerne.

Vigtigst er, at den form, Baggesen benytter (ud over altsa sonetformen) faktisk er
lant fra eller tydeligt inspireret af de romantiske formeksperimenter — eller de
former fra tidligere epoker som [eks. barokken og renassancen, romantikerne
yndede at bruge. Det gelder lag-pa-lag-kompositionen, som f.eks. Tieck brugte i
sine komedier, genrehybriditeten: prosa blandes med vers, samt illusionsbruddene
hos den ironiske forteller/udgiver og selvfordoblingen og pseudonymlegen:
Danwaller hedder ogsi Faust og laseren ved, at han er lig med udgiveren
Baggesen. Legen med sonetformen, med rimene og sproget, resulterer i en slags
nonsensdigtning, som den tyske litteratur ellers ferst opviser i det 20. drhundredes
konkrete poesi (med navne som Hugo Ball, Kurt Schwitters og Ernst Jandl).
Princippet for fremstillingen af sonetterne: at enderimene skal bestemme resten af
verselinjen kunne vzre en tidlig foregribelse af automatdigtningen 1 avantgarden,
hvor tilfzeldet gores til det tilsyneladende kompositoriske princip (som stir i

modsztning til den majsommelige nedskrivning, se note 8).

' Avantgarderollen diskuteres hos Stidsen i ovennavnte artikel i: EIf og Kjeldgaard (udg.):
Mere lys! Indblik i oplysningstiden i dansk litteratur og kultur, Spring 2002, s. 171-72.
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Almanakken vakte ikke den store opsigt, Baggesen havde hibet pa. I Achim
von Arnims roman ogsa fra 1810: Armut, Reichtum, Schuld und Bufe der Grifin
Dolores optraeder en digter ved navn Waller, som refererer til Baggesen, og det
bliver enden pi polemikken.

Baggesens position er altsd tvetydig. Kritikken af romantikken overdrives,
den egne position udstilles som latterlig, og det antiromantiske og konservative
budskab ikleedes en romantisk og modeme eksperimenterende form. 1 indled-
ningen tematiseres ogsa udgiverfigurens — altsd Baggesens — tilhersforhold. Han
gzlder som enten “romantiker eller uklassisk” og betroes udgiveropgaven, fordi
han er dansker, hvilket kunne bekrzefte Baggesens bevidtsthed om sin greense-
gengerfrihed.

Almanakken stir side om side med meget klassicistiske og helstabte verker,
f.eks. "Parthenais” — som ger det sveert at finde en syntese for forfatterskabet. Men
det er ogsd sveert at uddestillere nogle konstanter som f.eks. "den antiromantiske
position” hos Baggesen. I hvert fald skal! det underseges hvilke romantiske
elementer, der kritiseres, og 1 hvilken form det sker. Man bliver nedt til at gi bag
om de epokale definitioner og indordninger samt i nogle tilfzlde forfatterens

selvforstielse.
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The Transition from the Neoclassic to the Romantic:

Scenography at the Royal Theatre 1801-1821

Whitney A. Byrn

Several lines of development influenced the progress of scenography at the Danish
Royal Theatre over time. To fully appreciate and understand these developments
there are some important aspects concerning the operation, history and working
conventions of the Royal Theatre, which are unique to this theatre, that need to be
put into context before an analysis of the sceflography can occur.

The first point is the problem of the stage space. When the theatre opened
on Kongens Nytorv in 1748 it had been designed as a theatre for the production of
Holberg comedies. The theatre was, in fact, called the Danish Comedy House [Det
Danske Komediehus]. The stage had a proscenium opening of about 9 meters and
a stage depth of about 10 meters which by 18" century standards was small, but
not excessively so.' Had the theatre been used for its original purpose, the staging
of comedies, theatrical production would have continued without a problem, but
that was not the case. In the 1770’s the theatre became the official home of the
opera, the balleg and the orchestra, as well as the national playhouse.” Effective
staging of large scale opera or ballet productions in a space designed for small

intimate comedies is extremely difficult. The need for a large orchestra pit for

! Harald Langberg, Kongens Teater:Komediehuset pa Kongens Nytorv 1748-1774 (Kebenhavn,
1974), Tavle 4.

* About the Theatre: History, 13 Nov. 2002, Det Kongelige Teater, Retrieved 10 Nov.
2003 <http://www.kgl-teater.dk/dkt2002uk/Omteatret/frame.htm>
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opera and ballet creates a distance from the stage that undermines the intimacy
needed for the production of plays. The stage was simply not large enough to
produce large operas or ballets. Subsequently, from 1773 to 1857 the theatre
underwent four major structural renovations and several technological modifi-
cations in an attempt to improve the production capabilities of the theatre. The
merger of all the arts under one roof at Kongens Nytorv has caused problems that
resonate through to the present. The present Royal Theatre has the same problems
as the previous; the stage is not large enough for grand opera or large ballets. But
with the opening of the new Opera House in 2005 this problem which has plagued
the theatre for more than 230 years will finally be alleviated.

A second point which has greatly influenced how scenography developed
and was executed at the Royal Theatre was financing. From 1770 the theatre was
funded directly from the King’s private treasury and the purse strings were always
held tightly.* This necessitated the re-use of scenography and costumes. The one
exception to this policy was productions opening on or around Jan. 28", 29", or
30™ and on or around Oct. 28 or 29", The January date was the King’s birthday
and the October date was the Queen’s. These productions usually received
sufficient financial support to create all new or partially new sets and costumes. Of
the fifteen production specific scenographic drawings remaining from the period
1801-1842, nine drawings come from productions in celebration of a Royal
birthday or occasion. This method of working gave at least two occasions a year
that allowed for new sets and costumes that later would be incorporated into the
repertoire.

From 1772-1849 the Royal theatre was essentially a court theatre open to
the public and until the late 1840°s was the only permanent public theatre within
the city of Copenhagen. From the time the building had been erected in 1748, the

Royal Theatre had essentially had a monopoly on theatrical performances in a

* Ibid.
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theatre within the city of Copenhagen. Just prior to the abolition of absolutism in
1749, the Royal theatre began getting competition when other permanent theatre

structures began to appear.

The First Romantic Scenography 1801

The first Romantic scenography at the theatre is generally agreed to be the French
theatre painter Lahde Chipart’s design for the first act of Vincenzo Galleotti’s
ballet Lagertha which opened on January 30, 1801 on the King’s birthday.* It was
the first ballet with a Nordic theme and heralded the advent of the Romantic on the
Danish stage. The libretto describes the settings as follows: “The stage represents
a Mountain area by East Gothland’s Coast. On the one side is seen the Gate to

3 The theatre

King Heroth’s Castle; on the other at some distance a bay of the sea.
had no settings in their stock that suited this locale so a new one was painted.
Chipart placed the gate to Heroth’s castle stage right. What is not mentioned in the
libretto, but can be seen in the rendering is a high arching cliff running from high
stage left down across the stage to right of center. The bay can be seen upstage left
through the arch of the cliff. According to the libretto Lagertha arrives by boat
with her shield maidens and steps on land behind the cliffs. While listening to the
festivities inside the castle Lagertha hides and most likely does so on top of the
cliff center stage. Unfortunately, no staging records have survived from this ballet
so the rendering gives the only clues to the potential layout of the stage.

With its Nordic theme and its representation of untamed nature Lagertha

heralded romantic scenography, but it took several more years for a truly romantic
-

* Two original scenagraphic renderings from Lagertha by Chipart can be found in the drawings
and etchings collection [Kobberstiksamling] at Statens Museum for Kunst. The second and third
act used the same set and was painted by Mr. C. Lesueur according to the libretto. No drawing
exists of this “large gothic hall adorned with trophies;” and no further information is known
about Lesueur.

3 Lagertha, Et Pantomimisk Sergespil Blandet med Sang af Hr. Balletmaster Vincenzio
Galeotti, Musikken af Hr. Concertmester Schall Verseme af Hr. C. Pram, (Kebenhavn: Den
Kongelige Skuespil-Direction,1801), 8.




style of scenography to firmly establish itself on the Danish stage. For the first
quarter of the 19™ century a neoclassic style prevailed. One of the reasons for this
holdover from the 18" century as mentioned earlier was due to the re-use of
settings due to financial reasons. A second reason it took time for a new style to
establish itself was the nature of the repertoire system. In 1800 there were
approximately 100,000 people living within the city of Copenhagen.® There were
not enough theatre going people in the city to sustain a production for a several
week run, so the play bill needed to change every day to keep the public interested
and buying tickets, thus the repertoire system. Once a play made its way into the
repertoire the same settings and costumes would be used for many years. In the
1800-01 season the Royal Theatre produced 82 different plays, operas or
singspiels and 11 ballets and of those 93 works nine were new productions. The
other 83 works had been performed before and some like Holberg’s The Political
Tinker [Den politiske Kandestober] had been in the repertoire since 1750. Other
factors contributing to the retention of the neoclassic was the nature of drama at
the time and audience expectation. The drama of the period did not demand new
settings for each act or scene. Attending the theatre of the period was not as visual
an experience as was seen in the earlier periods; it was in fact more literary. The
audience was not used to seeing specific scttings representing specific places,
stock sets were sufficient. The idea of the stock set developed as early as the first
century B.C. in Marco Pollio Vitruvius® The Ten Books on Architecture in which
he described three settings sufficient for all dramatic situations: a tragic, a comic
and a satiric scene; through the centuries the three standard sets grew in number
and by the 19" century most theatres had stock sets representing general locales
such as a room, a forest, a street, a peasants room, a gothic hall, a garden ctc.

These would have been used in changing combinations to create variety. When the

¢ Margrethe Floryan etal., eds.,Copenhagen as It Was in 1796, (Kebenhavn: Thorvaldsens
Museum, 1996), 11.
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play, opera, or ballet demanded a setting that was not in stock a new one would be
created as in the case of Lagertha.

The neoclassic scenographic style developed in the mid 18™ century as a
reaction against the pompousness of the baroque and rococo style. “Johann
Joachim Winckelmann’s seminal treatise, Reflections on the Imitation of Greek
Art, appeared in 1755. He urged artists to forsake the colorful, painterly traditions
of the rococo style and ‘through careful analysis and self-conscious imitation of
ancient Greek works to develop a painting style that stressed the supremacy of line
and the importance of design.” Winckelmann’s treatise became the cornerstone of

the neoclassic movement.”’

A neoclassic style of scenography is characterized by
clean lines, a repetition of line, symmetry and a rigid formalism. In its purest
artistic form neoclassicism deals with subjects of antiquity, but that is not always
true for theatre. The theatrical piece dictates the subject of the scenography.

The major neoclassic theatre painter in the 18" century at the Royal Theatre
was Thomas Bruun who had been the theatle painter on contract from 1782 until
his death in 1800. He painted settings for some of the most important national
works of the 18" century such as Dyveke , Gorm the Elder (Gorm den gamle) and
Frode and Fingal® Stylistically his settings are firmly rooted in the neoclassic
with its rigid formalism, but elements of the earlier baroque style and the coming
romantic style can be glimpsed in some of his designs. Bruun’s designs for
Dyveke, which opened at the Royal theatre in January 30, 1796, are catalogued in
an inventory list appearing in the Machine Master Protocol M5 (hereafter referred
to as MMPS) from 1853.° In the MMPS5 one can trace when and for which

L d
productions besides Dyveke these sets were used, thus drawing a through line from

’ Donald Oenslager, Stage Design, (New York: Viking Press, 1975), 155.

§ Many of Bruun’s scenographic drawings are preserved in the collection of Teatermuseet and
Statens Museum for Kunst.

® Machine Master Protocol, MS5(Maskinmesterprotokol), Handwritten manuscript in the collec-
tion of the Royal Theatre archives and library, Copenhagen, 1853, pages A, D, S.
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the 18" century into the second half of the 19™ century and showing a perpetuation

of the neoclassic style on the stage of the Royal Theatre.

Arnold Wallich, 1814-1821

After Bruun’s death no single painter was given a full contract until 1814 when
the theatre direction hired Amold Wallich to be their full time theatre painter. He
retained this position until 1842. He came to the theater when he was 35 years old,
after having spent nine of the preceding eleven years abroad in Italy and France
honing his skills as a theatre painter. During his years in Rome he had close
contact with Bertil Thorvaldsen, the most famous neoclassic sculptor of the period
and a fellow countryman. Wallich had worked throughout Italy and was the first
Danish artist to be sent to the Paris Opera specifically to learn the art of theatre
p