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DRAMA & ROMANTIK:

CALDERON - ROMANTIK — BENJAMIN.

Calderon og det romantiske drama i Walter Benjamins

Ursprung des deutschen Trauerspiels

Sofie Kluge

I. Intro

Benjamin var gennem hele sit forfatterskab staerkt optaget af det tyske 1800-
tals @stetiske diskussion mellem klassicister og romantikere. Denne diskus-
sion var emnet for hans Ph.D.-athandling, Der Begriff der Kunstkritik in der
deutschen Romantik (1920), hvis sidste kapitel sammenholder Goethes begreb
om det fuldkomne, symbolske kunstverk med de tidlige tyske romantikeres
forestilling om kunstverket som et fragment, der skal potenseres til perfekt
kunstsymbol gennem kunstkritikken.' Benjamin prasenterer kort sagt den

polemiske tese, at den beremte romantiske fragment-astetik 1 bund og grund

' Jf. Benjamin (1991), pp. 110-119.



blot er en negativ udgave af symbol-@stetikken. I Benjamins hovedvark,
Ursprung des deutschen Trauerspiels (1925), der er gennemsyret af en staerk
ambivalens over for symbol-astetikken, viderefores denne diskussion. Han
prasenterer fortsat den romantiske fragment-@stetik som en negativ udgave af
den klassicistiske symbol-@stetik, men anferer nu ogsd den formodning, at
romantikken ’anede det allegoriske’ (Benjamin 1991, p. 402) som et alternativ
til symbolet. Han forseger siledes at aflokke den romantiske astetik dette

allegoriske og at videreudvikle det til en egentlig ikke-symbolsk astetik.

II. A.W. Schlegels begreb om det romantiske drama

Barokbogens grundleggende modsatning mellem den antikke tragedie og det
brud-orienterede allegoriske sorgespil bygger sédledes f.eks. 1 forste omgang pé
A.W. Schlegels begreb om det romantiske drama, hvis indhold og baggrund
jeg kort skal skitsere som baggrund for min udredning af Benjamins ambiva-
lente forhold til den tidlige romantiske @stetik. Schlegel udviklede begrebet
om det romantiske drama 1 sine beremte Vorlesungen iiber dramatische Kunst
und Literatur (holdt 1 Wien 1808), hvor han opsumerede den tidlige tyske
romantiks astetiske program og gjorde romantikernes til tider esoteriske
indsigter tilgangelige for et bredere publikum.” Grundlaget for forestillingen
om det romantiske drama, som Schlegel udvikler det 1 sine Wiener-forelas-
ninger, var nemlig allerede for leengst forberedt 1 brodrene Schlegels udvikling
af den romantiske @stetik 1 Athendum-perioden (1798-1800). Som bekendt
begyndte romantikerne 1 trdd med tidens trend deres intellektuelle lobebane
som gladende grekofile med en hang til at idealisere den sdkaldt statisk

skenne og naturoprundne antikke digtning (jf. f.eks. F. Schlegels Uber das

> A.W. Schlegels padagogiske og sagligt argumenterende fremstilling af den romantiske
astetik fik séledes i1 det lange lob en storre indflydelse 1 savel oplysningskredse som hos
det brede publikum end Friedrich Schlegels esoterisk-hermetiske, fragmentariske og
steerkt formoptagede — ironiske — skrifter.



Studium der griechischen Poesie, 1797). Under indflydelse af bl.a. Herders
kulturhistoriske studier af den middelalderlige folkekultur,” Schillers wstetiske
traktat Uber naive und sentimentalische Dichtung (1795), Fichte og
Schellings idealistiske filosofi samt Goethes organismeastetik kom det
imidlertid 1 Athendum-tiden til en modning af romantikernes saregne
@®stetiske projekt. Det var 1 denne periode, at Schlegel-bradrene 1 dialog med
bl.a. Dante, Boccacio, Shakespeare, Cervantes og Goethe konciperede den
teori om den romantiske poesi, der skulle sa@tte en helt ny @stetisk dagsorden.
Siden Winckelmanns Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen
Werke (1755) havde den @stetiske teenkning undergaet en rivende udvikling.
Den post-klassiske litteratur stod for en ren@ssance, og forventningerne til den
som forsoner af den grundleggende universelle disharmoni mellem endeligt
og uendeligt (uigenkaldeligt sldet fast af Kant 1 de to ferste kritikker) var
tdrnhgje. Tre punkter er helt centrale for forstdelsen af begrebet om den
romantiske poesi: dens baggrund i den kristne middelalders folkelitteratur og
ikke i den antikke digtning;’ dens dobbelthed af straeben imod transcendente
idéer og en forholden sig til historiciteten versus den antikke digtnings
tilhersforhold til en statisk, immanent og umiddelbart givet verden;” endelig

dens bundethed til den reflekterende subjektivitet som modsatning til den

> Periodens antik-opfattelse, der bl.a. byggede pa Winckelmann, var ekstremt konstrueret
og afspejler snarere 1700- og 1800-tallets sfariske paradislengsel, end antikkens egentlige
vasen. Ikke desto mindre har den varet overraskende sejlivet, jf. f.eks. at man forst inden
for det seneste rti er begyndt at indse, at der var polykrom maling pd de antikke statuer.
F. Schlegels vending vak fra greekomanien kan iagttages allerede 1 Gesprdch iiber die
Poesie (1800).

* Jf. f.eks. Herders Briefe zur Beforderung der Humanitdit (1793-1797), serligt 7. og 8.
brev.

> Den middelalderlige folkelitteratur bestod dels af eventyr, som europaerne havde arvet
fra araberne gennem Spanien, dels af primitive versformer (folkesange), der i Sydeuropa
senere udviklede sig til de beremte ridderromancer.

% Saledes beskrev F. Schlegel f.eks. emblematisk den romantiske kunst som bade
“idealistisk’ og ’realistisk’ 1 ’Brief iiber den Roman’ (Gesprdch iiber die Poesie), jf.
serligt passagen (Schlegel 1997) pp. 207-208.



antikke digtnings angiveligt oprindelige, uspolerede og ’naive’ objektivitet.’
Det filosofiske udgangspunkt for romantikkens forsoning af de erkendelses-
teoretiske ekstremer blev forst og fremmest Fichtes idealistiske filosofi, hvis
oplesning af den kantianske dichotomi mellem jeg og ikke-jeg (det erkenden-
de subjekt og verden) via den subjektive refleksion kom til at danne baggrund
for det romantiske ironi-begreb, og 1 forlengelse heraf for teorien om den
romantiske poesi som en subjektiv og ironisk digtning, 1.e. som en digtning
karakteriseret af en stadig bevagelse frem og tilbage mellem skaben og
benzgtelse af det skabte pa et hejere refleksionsniveau.® Romantikerne
opfattede som bekendt denne relativering af eget udgangspunkt som basis for
den romantiske poesis subjektivt funderede ’objektivitet’, som de kontra-
sterede med den antikke digtnings umiddelbare, ureflekterede objektivitet.
Hvor Friedrich Schlegel var den altoverskyggende mastermind 1
Athendum-romantikernes romanteoretiske program, var det broderen August
Wilhelm Schlegel, der stod 1 spidsen for den romantiske dramateori. I sin
egenskab af litteraturkritiker og oversatter havde A.W. Schlegel det fornadne
aestetikteoretiske overblik samt filologiske grundlag til effektivt og redeligt at
kunne tilbagevise oplysningens rationalistiske og regelpoetiske dramabegreb
pa den ene side, og Sturm und Drang-folkenes svermeriske forestilling om
den romantiske dramatiker (legemliggjort 1 Shakespeare, den elementariske

barde) som det intuitivt skabende naturgeni pa den anden side. Hverken den

7 Jf. f.eks. F. Schlegels *Rede iiber die Mythologie’.

8 Jf. Benjamin (1991), pp. 18-61 (kapitlet *Die Reflexion’); hertil Behler (1988/1), pp. 46-
66; Menninghaus (1987). Jeg gor med det samme opmarksom pd, at Benjamins uddrag-
ning af den romantiske ironi af Fichtes bevidsthedsfilosofi har sterke hegelske overtoner,
jf. at Hegel i sin ungdom havde beskaftiget sig kritisk med Fichtes filosofi 1 Differenz des
Fichte’schen und Schelling’schen Systems der Philosophie (1801). Perspektivet i naerve-
rende lille studie er séledes (af indlysende arsager) praeget af Benjamins idealistisk orien-
terede lasning af den tidlige tyske romantik. Andre grene af romantikforskningen har
alternativt fokuseret pd den romantiske @stetiks slaegtskab med Goethes organisme-
astetik, jf. f.eks. Walzel (1912 og 1939) og — mere up to date — romantikkens
fenomenologiske are, f.eks. M.-L. Svane (2003).



ene eller den anden part havde ifelge Schlegel udviklet noget egentlig selv-
stendigt litteraturbegreb, idet oplysningens kritikere enten rutinemaessigt
eller 1 mangel af kreativitet blot ureflekteret gentog et til tom konvention
degenereret litteraturteoretisk tankestof, mens Sturm und Drang-bevaegelsen
pa sin side var at opfatte som en irrationalistisk reaktion mod oplysningen,
der 1 sin quasi-religiose kunstkultus svaermerisk ignorerede ethvert krav om
serios litteraturvidenskabelig optik.” Den egentlige udfordring bestod séledes
for Schlegel 1 at profilere den romantiske dramateori vis-a-vis Weimar-
klassikkens indflydelsesrige og teoretisk velfunderede repraesentanter — en
udfordring som kravede et overordnet litteratur- og dramateoretisk program,
der kunne st mal med Goethes og Schillers veldefinerede klassicistiske
estetik. "

Dramaforelesningerne dbner med et metodologisk afsnit, hvor A.W.
Schlegel opstiller grundpremisserne for romantikkens filosofisk anlagte
litteraturhistoriografi. Schlegel anferer sdledes den nedvendige dialektik
mellem diakroni/historik og synkroni/teori i den litterare kritik, der kun ved
at anleegge en dobbelt synsvinkel af Vielseitigkeit og Universalitdt kan yde de
behandlede litterere vaerker retferdighed som astetiske fenomener, der pa
samme tid er historisk betingede og almengyldige.'' Denne metodologiske

indledning tjener selvfolgelig dels til helt overordnet at retferdiggere

® A.W. Schlegel fremsetter bl.a. disse principielle betragtninger i den 1. Wiener-
forelesning, der imidlertid 1 hej grad traekker pa den kritiske polemik i de tidlige
Shakespeare-tekster (f.eks. A.W. Schlegel 1796), hvor der gennemgaende argumenteres
for, at Shakespeare (som den kvintessentielle romantiske digter) var en bevidst og reflek-
teret kunstner (1796, p. 18 et al.). Jvf. ogsa F. Schlegel (1980), p. 125 (note 1150): *DaB
Shakespeare ein Waldvogel der Poesie sei, die &lteste falsche Ansicht von ithm. — In
moderner Poesie so viel tiefe Absicht als in alter Philosophie.” Det apologetiske
Shakespeare-projekt kan saledes ses som kernen i de tidlige romantikeres litteraturkritiske
selvrealiseringsproces.

' A.W. Schlegel havde lzenge varet under Weimar-klassikkens vinger, jf. f.eks. at den
tidlige Shakespeare-tekst (1796) udkom i Schillers tidsskrift "Die Horen’. Senere kom det
til adskillige kriser mellem Goethe/Schiller og brdr. Schlegel.

" A.W. Schlegel (1966), pp. 17-18.



forelesningernes diakrone perspektiv og den centrale, historisk baserede
sondring mellem antikt og romantisk drama; dels er det diakrone perspektiv
pd mange méader selve kvintessensen af romantikernes opger med oplys-
ningens kritiske rigiditet og ahistorisk normative a&stetik: over for den sikaldt
gode smags intolerante omgang med alt, der ikke kunne anskueliggeres ud
fra regelpoetikken, hevder romantikerne enhver teksts grundleggende
&stetiske ret samt behovet for diakron differentiering 1 den littersere kritik,
der kun ved at blive opmerksom pa historiske forskelle kan gribe de enkelte
teksters universalitet (jf. ogsd F. Schlegel 1 afsnittet ’Epochen der Dichtkunst’
fra Gesprdch iiber die Poesie, 1800). Det er ud fra denne tankegang dybt
problematisk at ville bedemme den nyere kunst med maélestokke udledt af
den @ldre kunst og at satte en historisk betinget form over alle andre.'* Efter
sdledes at have tilbagevist den klassiske regelpoetiks almengyldighed og
understreget den sékaldt ’gode smags’ grundleggende arbitraritet, vender
Schlegel sig til en historisk differentierende, og pd dette punkt endnu blot
provisorisk bestemmelse af den antikke og den romantiske kunst, som
forelesningerne som helhed betragtet er en uddybning af. Baggrunden er
selvfolgelig 1 en vis forstand Schillers epokegerende skel mellem det naive
og det sentimentale, men Athendum-romantikerne havde pa dette tidspunkt

overskredet det schillerske udgangspunkt 1 deres videreudvikling af

"2 Ibid., ibid.: *Aber ein echter Kenner [der Kunst] kann man nicht sein ohne Universalitit
des Geistes, d.h. ohne die Biegsamkeit, welche uns in den Stand setzt, mit Verleugnung
personlicher Vorliebe und blinder Gewdhnung, uns in die Eigenheiten anderer Volker und
Zeitalter zu versetzten, sie gleichsam aus ihren Mittelpunkt heraus zu fiihlen, und was die
menschliche Natur adelt, alles Schone und Grof3e unter den dullerlichen Zutaten, deren es
zu seiner Verkorperung bedarf, ja bisweilen unter befremdlich scheinenden Verklei-
dungen zu erkennen und gehorig zu wiirdigen. Es gibt kein Monopol der Poesie fiir
gewisse Zeitalter und Volker; folglich ist auch der Despotismus des Geschmacks, womit
diese gewisse vielleicht ganz willkiirlich bei ihnen festen Regeln allgemein durchsetzen
wollen, immer eine ungiiltige AnmafBlung. Poesie, im weitesten Sinne genommen, als die
Féhigkeit das Schone zu ersinnen und es sichtbar oder horbar darzustellen, ist eine
allgemeine Gabe des Himmels, und selbst sogennante Barbaren und Wilde haben nach
threm Mafe Anteil daran.’



modsa&tningen mellem antik/klassisk og moderne/romantisk kunst, bl.a. via
deres arbejde med Cervantes og Shakespeare som to af hovedreprasentan-
terne for den romantiske kunst. Efter en temmelig idylliserende beskrivelse af
den graske kunst som en paradisisk uproblematisk storrelse, bestemmer
Schlegel nu den romantiske kunst ud fra dens tilhersforhold til den kristne
kultur pa den ene side og til det nordiske tungsind, melankolien og grubleriet
pa den anden side: den er udtryk for et syndefald.” Hvor den antikke
digtning var udtryk for Besitztum, i.e. for en na&rverende livsimmanent
mening, er den moderne digtning udtryk for en Sehnsucht, i.e. for lengslen
efter en transcendent mening.'* Gracitetens paradisiske umiddelbarhed er
géet tabt, meningen er med kristendommens indtog placeret uden for verden,
og hvor den graske digtning slet og ret var natur, preeges den moderne poesi
altsd af en reflekterende omgang med naturen, der som konsekvens ikke
leengere er natur, men idéen om naturen.

Efter den 1. forelesnings overordnede metodologiske bemarkninger
giver Schlegel sig sé 1 2. og 3. forelesning 1 kast med en decideret drama-
teoretisk begrebsudvikling, i1.e. med en afklaring af begreberne om det
dramatiske og det teatralske, det tragiske og det komiske. Vigtigt for denne
sammenhang siges det romantiske drama ikke at kunne bestemmes inden for
rammerne af den antikke modsatning mellem det tragiske og det komiske, "

— en opfattelse, der uddybes 1 de senere forelesninger om Shakespeare og det

P Ibid., p. 24. Disse tanker er ikke originale, da ogsa Schillers begreb om den ’senti-
mentale’ kunst bar prag af en syndefaldstanke. Understregningen af kristendommens rolle
for den romantiske kunst skulle blive et astetikteoretisk common place, jf. f.eks. Hegels
astetik-forelesninger.

" Ibid., p. 25: *So ist es denn auch: die Poesie der Alten war die des Besitzes, die unsrige
ist die der Senhsucht.” Ogsa denne bestemmelse har sin baggrund hos Schiller.

5 1bid., p. 27: ’Das romantische Schauspiel, welches man, genau genommen, weder
Tragddie noch Komddie im Sinne der Alten nennen kann, ist nur bei den Englédndern und
Spaniern einheimisch gewesen, und zwar hat es zu gleicher Zeit bei beiden, von etwas
mehr als zweihundert Jahren, hier durch Shakespeare, dort durch Lope de Vega zu blithen
angefangen.’



spanske teater. Efter at have defineret den dramatiske kunstform som
*Vorstellung einer Handlung durch Gespriiche ohne alle Erzihlung’,'® anforer
Schlegel to momenter, der mé tages serskilt 1 betragtning 1 arbejdet med den
dramatiske kunst: det poetiske og det teatralske.'” I forleengelse af romantik-
kens overordnede @stetiske program havder Schlegel nu, at det dramatiske
verks poetiske kvalitet hidrerer sammestedsfra som det poetiske 1 andre
genrer: nemlig fra det bagvedliggende idé-indhold, omkring hvilket forfat-
teren veever verket.'” Uden idé-indholdet som en sidan sammenhangs-
skabende faktor bliver dramaet til en uvedkommende skildring af virkelig-
hedens faenomener, der pa deres side fremstér i1 deres rd empiriske konkretion
blottet for ethvert poetisk anstreg. Schlegel formulerer her den grundlaeg-

gende romantiske tanke, at kernen 1 det litterere vaerk (dets 'poesi’) er et

" Tbid., p. 30.

7 1bid., p. 34.

'8 Jeg ser saledes helt overordnet Athendum-romantikken som en del af et idealistisk
paradigme i den nyere @stetik. Dette udgangspunkt er selvsagt primart baseret pa
Benjamins romantik-lesning, men finder opbakning hos f.eks. Walzel (1912); Behler
(op.cit); Eichner (1972); Menninghaus (1987); Lacoue-Labarthe (1988); Frank (1989) —
samt ikke mindst hos romantikerne selv, Jf. f.eks. F. Schlegels anmeldelse af Tiecks
oversattelse af Don Quixote (F. Schlegel 1822) eller hans mesterlige og ligeledes sterkt
programmatiske anmeldelse af Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahre (1798). Netop
Menninghaus’ studie af kunstkritik-begrebet i1 forlengelse af Benjamins romantikbog
skulle imidlertid indlede en anti-idealistisk trend i romantik-forskningen. Menninghaus
forskyder vagten fra kritikken til refleksionen, og denne forskydning har vidtrekkende
systematiske konsekvenser — bdde for hans forstielse af Benjamin, og for hans romantik-
begreb. Menninghaus forstir forudgribelsen af Saussures forskels-begreb og en post-
strukturalistisk (ante terminem) videretenkning af dette som kernen i den romantiske
sprogteori, som han — i overensstemmelse med romantikkens angivelige afkald pa enhver
form for bagvedliggende signifi¢ (p. 115) — betegner semontologi (leren om tegnenes
vaeren 1 modsatning til ontologien). Den heraf resulterende opfattelse af sproglig
betydning som et uendeligt spi/ mellem forskelle forbindes i Menninghaus’ fremstilling
med begrebet om den absolutte selvrefleksion som producent af disse forskelle og som
grundlegger af et ikke-representationistisk betydningssystem. Resultatet af Menning-
haus’ romantik-leesning er sdledes en leskebelse af romantikken fra idealismens
transcendens-orientering, og Menninghaus ser karakteristisk nok opdagelsen af dette
semontologiske potentiale i romantikkens refleksions-begreb som Benjamin’s egentlige
fortjeneste. Den svimlende konsekvens af Menninghaus’ udredninger er, at romantikken
pa forhand har overtrumfet selveste Derrida (op.cit., p. 186).



idémaessigt sandhedsindhold, der som et esoterisk betydningslag 1 teksten
gennemsyrer den mimetiske gestaltning af det @®stetiske materiale pa alle
niveauer. Denne tanke (der er beslegtet med Goethes organismeastetiske
begreb om ’indre form’)" fandt i evrigt et emblematisk udtryk i romantik-
kens Don Quixote-reception,”’ hvor modsatningen mellem det ideale og det
reale opfattedes som det bagvedliggende idéindhold, der giver mening til
rekken af burleske optrin pé tekstens overflade. Indholdsniveauets personer
og begivenheder md nedvendigvis relateres til tekstens idéniveau og dermed
gives en &stetisk sammenhang/litterer kvalitet. Idéindholdet er sdledes dét,
der adskiller det dramatiske verk som poesi fra den prosaiske virkelighed,
hvor begivenhederne som bekendt ikke nadvendigvis er vaevet omkring noget
enhedsskabende tema eller lignende. Denne grundtanke i romantikkens
@estetik, at et litteraert veerks kvalitet beror pa dets filosofiske sandheds-
indhold som det, der binder varket sammen og giver mening til de enkelte
dele, er péd flere mader en polemisk replik til oplysningens sekulariserede
verdensopfattelse og hermed forbundne begreb om litteraturen som en blot og
bar fremstilling af personer og begivenheder, i.e. af en genkendelig
virkelighed. Romantikerne opfattede oplysningens sekulariseringsbestrabelse
som en affortryllelse af virkeligheden, der havde gjort fenomenerne arbitraere
og kontingente, og sogte via etableringen af begrebet om den romantiske po-
esi som en ‘ny mytologi’ at formulere et alternativ hertil (jf. iser F. Schlegels
Gesprdch iiber die Poesie, s®rlig afsnittet ’Rede liber die Mythologie’). I
denne genfortryllelsesbestrebelse lignede romantikerne 1 og for sig de unge
vilde, om end de pd det kraftigste distancerede sig fra Sturm und Drang-
bevagelsens udpraegede tendens til 1 opgeret med oplysningens rationalisme

at gd direkte over i den modsatte groft: romantikernes astetiske projekt

9 Jf. hertil f.eks. Walzel (1939).
0 Jf. F. Schlegel (1822), p. 314.



handlede 1 hoj grad om at f& lanceret den romantiske digter som en bevidst
skabende, filosofisk, suveren og ironisk dukkeferer (1 modsatning til Sturm
und Drang-idealet om den afsindigt rasende digter).”’ Det andet moment i
Schlegels dramateoretiske optik, det teatralske (af mindre betydning i1 denne
sammenhang), defineres nu som ’geschickt auf der Bithne mit Vorteil zu
erscheinen’.” I sit arbejde med at fa vaerket til at fungere teatralsk efterligner
den dramatiske digter retorikeren, i.e. han seger at forfere publikum, saledes
at dette overbevises af illusionen, suspenderer sin almindelige demmekraft og
hengiver sig til vaerkets poetiske logik. Dette receptionsastetiske aspekt
kvalificerer dramaet som ’die weltlichste von allen Gattungen’,” fordi det
mere end nogen anden @stetisk form er athengigt af at vaere virkelighedstro:
kun saledes formér det at indgé i en dialog med virkeligheden (i skikkelse af
et levende publikum, uden hvilket dramaet ikke giver nogen mening). De to
momenter 1 A.W. Schlegels dramateori trekker siledes sé at sige 1 hver sin
retning, idet dramaets poetiske moment angar verkets idealistiske streben
mod idéen (dets erkendelsesdimension), mens det teatralske moment angar
varkets situering 1 en konkret, historisk-kulturel kontekst som en trovaerdig
fremstilling af en troverdig handling og troverdige personer, i.e. af en
genkendelig virkelighed. Den tredje forelesning tager nu begreberne om det
tragiske og det komiske op til diskussion. Tragik og komik fremstilles bl.a.
her som to almenkendte sindsstemninger og relateres til det @rkeromantiske
begrebspar *Ernst’ og ’Scherz’.** Schlegel konstaterer efter en lengere

udredning af de to a@stetiske fenomener atter, at den skarpe sondring mellem

21 Jf. i seerlig grad Schlegels retferdiggorelse (1796 og 1797) af Shakespeare.
* A.W. Schlegel (1966), p. 35.

> Ibid., p. 36.

* Ibid., p. 41.
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det tragiske og det komiske ikke lader sig opretholde i beskaftigelsen med
det romantiske drama.”

Vigtigst for denne sammenhang, hvor det jo primart drejer sig om
Benjamins romantikkritik, er Schlegels fyldige redegorelse for litteraturens
idealistiske aspekt, som romantikerne selv opfattede som et af hoved-
punkterne 1 deres @stetiske revolution, jf. forst og fremmest opgeret med den
"affortryllende’ oplysningskritik. Men ogsa udviskningen af den klare graense
mellem tragik og komik 1 forbindelse med det romantiske dramas dobbelthed
af alvor og spag er dog af allerstarste vigtighed, selvom A.W. ikke gor sig
den ulejlighed at relatere denne observation til det romantiske ironi-begreb,
hvor det ironiske subjekts fichteske vekslen mellem skabelse (’setzen’) og
ironisk reflekteret fornagtelse (vernichten’) af det skabte péd et hgjere
bevidsthedsniveau netop fordrsagede en sddan nivellering af det tragiske og
det komiske: ikke sa snart har den idealistiske romantiske kunstner nemlig
med serigs entusiasme skabt et kunstvaerk som en afbildning af den
transcendente ide, der foresvaever ham, for han haver sig hgjt over det pa
reflektionens ironiske vinger, og anskuer det som intet andet end et spil, et
udkast eller en skitse.”* Med denne selvrelativerende gestus mente
romantikerne at sikre den subjektivt baserede romantiske kunst dens sa&rlige
form for objektivitet, nemlig som en objektivitet 1 anden potens. Konsekven-

sen var, at den skabte verden (kunstvarkets handling og personer), 1 det

> Ibid., p. 43.

% Cf. f.eks. F. Schlegel (1997), p. 207: Noch eines liegt in der Bedeutung des
Sentimentalen, was grade das Eigentiimliche der Tendenz der romantischen Poesie im
Gegensatz der antiken betrifft. Es ist darin gar keine Riicksicht genommen auf den
Unterschied von Schein und Wahrheit, von Spiel und Ernst. Darin liegt der grof3e
Unterschied.” F. Schlegel, der 1 hgj grad var romantiks ironi-teoretiker, uddyber serligt sit
begreb om ironien i Lyzeumsfragment 108, samt i det esoteriske essay Uber die
Unverstdndlichkeit (1822, p. 386 f.). Hans lasninger af Don Quixote og Goethes Wilhlem
Meisters Lehrjahre spillede en afgerende rolle for hans udvikling af teorien om ironien.
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omfang den blev anskuet sub specie aeternitatis’’ som et spil, mistede sin
egentlige serigsitet, og at det antikke tragiske derfor var en umulighed. Set fra
evighedens — eller den reflekterede og ironiske kunstners — synsvinkel
fremstod menneskelivet med dets sorger og glaeder som et broget skuespil.
Det romantiske dramas idealistiske dominant er altsd snevert forbundet med
den ironiske nedbrydning af skellet mellem det tragiske og det komiske. Som
den sublime, guddommelige tilskuer til verdensteatret, der betragter menne-
skenes glader og sorger som et broget skuespil, fremstar ogsa A.W. Schle-
gels romantiske dramatiker 1 Wiener-forelesningerne. Det skulle blive netop
denne kombinationen af idealisme, refleksion, ironi og spil, som ferst Hegel

og senere Benjamin fokuserede pa 1 deres romantikkritik.

III . Benjamin og det romantiske drama.

Benjamin overtager 1 Ursprung des deutschen Trauerspiels 1 det store og hele
Schlegels litteraturhistoriografiske og dramateoretiske argumentation. Ikke
mindst det erkendelseskritiske forord, men 1 hej grad ogsé de forste to store
afsnit om ’Trauerspiel und Tragddie’, langer pd bedste schlegelske vis
veloplagt og polemisk ud efter diverse kunsthistoriske og tragedieteoretiske
synspunkter, der ukritisk og ahistorisk behandler antikke og moderne
dramaer side om side under en tragisk optik eller ogsd nedvurderer det
barokke drama med henvisning til Aristoteles. Konklusionen er kort sagt, at
det barokke sargespil mé forstds som en fra tragedien vaesensforskellig genre,
der opstod under helt andre historiske omstendigheder, og 1 en fuldstendig
anderledes kulturel kontekst. Benjamin accepterer helt overordnet Schlegels
begreb om det romantiske drama som dakkende for det 17. arhundredes
dramatiske produktion, men han tilferer den romantiske bestemmelse en

vigtig historisk nuancering, idet han insisterer pd en underinddeling af

*7 Jf. F. Schlegels referencer til Spinoza i f.eks. Gesprdch iiber die Poesie.
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begrebet 1 forskellige historiske etaper og variationer. Over for Schlegels
n&r-formalistiske modstilling af antikt og romantisk drama havder han
sdledes helt grundleggende behovet for at skelne mellem middelalderens
‘romantiske’ martyr- og mysteriespil, barokkens ’romantiske’ drama 1 dets
forskellige konfessionsmassige varianter (Shakespeare, det luteranske tyske
sorgespil og den katolske spanske comedia), de ’romantiske’ wienerske
Haupt- und Staatsaktionen, og 1800-tallets romantiske drama (f.eks. Tieck).
Denne nuancering af begrebet om det romantiske drama er ikke blot udtryk
for polemisk pedanteri, men har sin baggrund 1 Benjamins ambivalente,
Hegel-pavirkede forhold til romantikkens @stetiske projekt, som jeg skal

forsege at skitsere kort.

IV. Ekskurs: Hegels romantikkritik.

Som det er fremgdet af det foregdende, repraesenterede den romantiske
@stetik 1 vid udstrekning et forseg pa at retferdiggere den post-klassiske
kunst fra middelalderen og frem, nu udstyret med samlebetegnelsen
romantisk’. Som Schlegels indledende forelesninger peger pa, handlede det
om vis-a-vis den klassicistiske traditions grekomani at bevise, at kunst
produceret pd den reflekterede subjektivitets premisser ogsd var god kunst,
ikke blot et dekadencefenomen. Netop som et dekadencefenomen
fremstillede G.W.F. Hegel imidlertid i sine Vorlesungen iiber die Asthetik
(mellem 1823-1827) den romantiske kunst. Hegels historiefilosofiske
fremstilling af den romantiske kunst satte sdledes romantikernes idealistiske
forhdbninger til den romantiske poesi péd plads, og hans beskrivelse af den
romantiske kunst er snevert forbundet med den Friedrich Schegel-kritik, der

kom direkte til udtryk 1 hans barske kritik af ironien 1 indledningen til
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astetik-forelaesningerne.”® Hegel placerer den romantiske kunst i et storre
historiefilosofisk system (jf. hans fremstilling af kunsten som &ndens
materielle tilsynekomst 1 Phdnomenologie des Geistes, 1807). Allerede de
middelalderlige ridderromaner reprasenterer 1 Hegels optik en subjektiv
drejning, og dermed en bevagelse vaek fra den klassiske kunsts ideelle
objektivitet, dens harmoni mellem stof og &nd. Hegel overtager her lare-
mesteren Schellings tese fra Philosophie der Kunst (1802/1803) om, at
ridderromanen (forlgberen for den nyere romantiske kunst) dem Stoff nach
universell, der Form nach aber individuel ist,” men mens Schelling efter-
folgende satte sin lid til den ironiske form som en forsoning af subjektivt og
objektivt/af d&nd og materie, der overskred partikulariteten og dermed
repraesenterede et kunst- og historiefilosofisk fremskridt,” opfatter Hegel
ironien som et @stetisk dekadencefenomen, der 1 sin subjektivitet peger 1
retning af kunstens oplesning. Dette betyder nu ikke, at det ironiske,
romantiske kunstverk ikke pa sine egne premisser kan vare godt,’' men
derimod blot at dets forsoning af universets poler ikke lengere sker med
kunstens remedier, som Hegel ud fra den klassiske kunst som normativt
eksempel 1 forste del af forelesningerne har bestemt som den harmoniske
forening af stof og 4nd. Den romantiske kunsts subjektskategori er ifolge
Hegel den emanciperede individualitet, hvis eneste middel til at opnd en blot
pseudo-klassisk harmoni mellem and og materie er ironien.”> Romantikerne

havde omvendt en anseelig tillid til den romantiske kunsts evne til ud fra den

*% Jf. indledningen til Vorlesungen. Jeg arbejder med den efter al sandsynlighed problema-
tiske 1835-udgave redigeret af eleven Hotho, da det er den, mine kilder henviser til.
Passagen om ironien star her p. 84-90. Til Hegels romantikkritik (og Schlegels mere
underspillede Hegel-kritik), jf. Behler (1988/1), pp. 9-46.

*? Schelling (1927), p. 324.

* Ibid., p. 326.

' Don Quixote er saledes ifolge Hegel et eksempel pa et godt romantisk kunstvark, jf.
Hegel (1835/2), p. 214 f.

32 Hegel (1835), p. 215.
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reflekterede subjektivitet at formidle mellem universets modsatninger.”
Hvor den romantiske ironi hos Friedrich Schlegel og Schelling pegede
fremad mod det idealistiske begreb om den progressive universalpoesi, der
skulle forsone universets poler, peger den romantiske ironi hos Hegel pa
kunstens begyndende oplesning som medium for dndens fremtreeden. Den
romantiske kunst er som helhed i1 sin fundering i den emanciperede
subjektivitet udtryk for en dekadence 1 forhold til den klassiske kunsts
harmoni mellem 4nd og materie. Hegels begreb om det romantiske, der laener
sig kraftigt op ad romantikernes centrale pointer, men atter tager afstand fra
disse ved indsattelsen af den romantiske kunst 1 en sterre historiefilosofisk
sammenhang, er siledes samtidigt implicit en kritik af romantikkens
idealistiske @stetik 1 dens yderste konsekvens: som en kunst, hvor en absolut
inderliggjort subjektivitet tendentielt skaber ud fra sig selv og behersker det
skabte, hvormed den egver vold pa kunstens nedvendige harmoni mellem &nd
og materie, og s&tter sig selv 1 et ekstremt modsatningsforhold til den ydre
verden, der som konsekvens mister al mening og bliver absolut kontingent.”
En kunst, der hviler p4 den emanciperede subjektivitet er efter hegelske
standarter ukunstnerisk, eftersom det skenne 1 al evighed karakteriseres af
den klassiske harmoni mellem &nd og materie. Hegels @stetik er séledes
symbolsk 1 samme forstand som Goethes, idet den fremha&ver den klassiske

kunst som praget af et idémaessigt indhold, der er immanent 1 det &stetiske

» F. Schlegels Don Quixote-reception er i den sammenhang helt central.

** Denne alvorlige indsigelse mod den romantiske @stetik og filosofi finder sin eksplici-
tering 1 Hegels kritik af den romantiske ironi, der udger en parallel til kritikken af den
moderne borgerlige roman: i begge tilfeelde er objektet for Hegels kritik den abstrakte,
emanciperede og inderliggjorte subjektivitet som latent element i den romantiske kunst og
som eksplicit og fuldt udviklet subjektskategori i den fichteske bevidsthedsfilosofi (og
dermed i den romantiske ironi). Denne subjektivitets korrelat er i begge tilfelde det
objektives Nichtigkeit, jf. Hegel (1835), p. 87: ’Die nédchste Form dieser Negativitét der
Ironie ist nun einer Seits die Eitelkeit alles Sachlichen, Sittlichen und in sich Gehaltvollen,
die Nichtigkeit alles Objektiven und an und fiir sich Geltenden.’
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materiale selv og sdledes ikke kan skelnes fra den form, det fremtraeder 1.
Form og indhold, materie og 4nd udger i symbolastetikken en uopbrydelig
syntese.” Romantikernes idealistiske @stetik fremstilles derimod af Hegel
som kimen til den absolut inderliggjorte subjektivitets vanvittige isolation fra
materien, der ikke blot repraesenterer et kunstfilosofisk dekadencefeenomen,
men ligeledes en filosofisk blindgyde. Denne subjektivitets korrelat er i
begge tilfelde det objektives *Nichtigkeit’, dets bliven absolut kontingent og
et blot og bart middel 1 subjektivitetens ansvarslose, megalomane magt-
demonstration (for nu at satte sagen pa spidsen). Med Benjamins sprogbrug
kan man sige, at den romantiske subjektskategori er emancipatorisk,
tyrannisk og ergo: mytisk, fordi den soger at etablere en falsk objektivitet ud
fra sig selv, i.e. pd subjektivitetens premisser og 1 en historisk epoke, hvor
objektiviteten ikke lengere er realisabel. Romantikerne formiede sdledes
ifolge Hegel ikke at komme med noget ordentligt forsvar for den post-
klassiske kunst, for de havde med deres negative symbol-binding i sidste
instans ikke frigjort sig fra den graeske kunst objektive ideal, men var giet
direkte 1 den modsatte groft, og havde fortabt sig i den absolutte subjektivi-

tets deemoniske afgrund.”

3 Jf. Goethe, Maximen und Reflexionen: *Es ist ein groBer Unterschied, ob der Dichter
zum Allgemeinen das Besondere sucht, oder im Besonderen das Allgemeine schaut. Aus
jener Art entsteht Allegorie, wo das Besondere nur als Beyspiel, als Exempel des
Allgemeinen gilt; die letztere aber ist eigentlich die Natur der Poesie; sie spricht ein
Besonderes aus, ohne ans Allgemeine zu denken, oder darauf hinzuweisen. Wer nun
dieses Besondere lebendig faBt, erhilt zugleich das Allgemeine mit, ohne es gewahr zu
werden, oder erst spit.” (citeret efter Serensen 1972, p. 134).

%% Hegels romantikkritik blev fremfort med en hejst kulert retorik, der bl.a. fremsuggerede
billedet af den idealistiske romantiske @stetiker som satan selv. Jf. hertil Behler (1988/1),
pp. 9-46. Benjamin overtager i Trauerspiel-bogens sidste kapitel denne hejspendte
sprogbrug.
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V. Tilbage til Benjamin: det tyske barokdrama som svar pa den hegelske
udfordring.

Benjamin overtager i1 Ursprung des deutschen Trauerspiels pé den ene side
det romantiske projekt om at retferdiggere den post-klassiske kunst og altsi
begrebet om det romantiske drama; pé den anden side overtager han Hegels
etisk og historiefilosofisk funderede indsigelse mod romantikkens mytiske
elementer, i.e. primert dens athaengighed af en absolut reflekteret subjekts-
kategori overtaget fra Fichte. Resultatet er en hejst besynderlig cocktail af
tilsyneladende uforenelige elementer, der — efter min bedste overbevisning
— kun kan sammenlignes med Georg Lukacs nogenlunde samtidige 7Theorie
des Romans (1916). Man kan formulere det saledes, at Benjamin forseger at
besvare den udfordring til den moderne @stetik, som Hegels kritik af den
romantiske astetik og af romantisk kunst 1 og for sig udger, og at han 1 sit
forsag pd at retferdiggere den post-klassiske kunst tager de tidlige tyske
romantikeres astetiske projekt op til kritisk revision.

Som allerede na&vnt indferer Benjamin en historisk differentiering 1
paraply-begrebet om det romantiske drama. Selv velger han at fokusere
primart pd en provins af det romantiske drama, som romantikerne selv havde
ignoreret: det tyske 1600-tals drama, som A.W. Schlegel eksempelvis blot
verdigede et par korte, nedvurderende og sterkt generaliserende s@tninger 1
sin 30. Wiener-forelesning. Benjamins prioritering repraesenterer et forseg pa
under inkorporering af den hegelske romantik-kritik at udvikle det roman-
tiske projekt til dets yderste, logiske konsekvens, som romantikerne selv med
deres dybest set idealistiske (om end negativt formulerede) symbolastetik
ikke forméede at drage: nemlig 1 retning af en egentligt allegorisk @stetik
som et jevnbyrdigt modstykke til det klassiske graske symbol. Han udvikler
1 den henseende en allegorisk @stetik, der er alt, hvad symbole@stetikken ikke

er: hverken harmonisk, objektiv eller sferisk skeon, og dette gor han 1 dialog
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med den mest gennemgribende ikke-symbolske kunst, han kan finde: det
tyske barokdrama, der med en ekstremt neurotisk og nidker voldelighed
synes at destruere al skeon, symbolsk totalitet. Allieret med det 17. &rhundre-
des tyske drama som reprasentant for den romantiske kunst, giver Benjamin
sig altsd si at sige 1 kast med at bevise, at Hegel tog fejl, da han afskrev den
romantiske kunst som dekadent, ukunstnerisk og uetisk, i.e. mytisk.
Romantikerne havde i deres stort set identiske forseg pa at retferdiggeore det
post-klassiske drama allieret sig med Shakespeare og Calderdn. Skent
Benjamin igen og igen priser Calderon som det barokke sorgespils ubestridte
mester (’Nirgend anders als bei Calderon wire denn auch die vollendete
Kunstform des barocken Trauerspiels zu studieren’),”’ tager han afstand fra
denne alliance, fordi han 1 sidste instans ser den som et udtryk for romantik-
kens mytiske are: lengslen efter det fuldkomne symbol, i1 post-klassiske tider
nodvendigvis baseret pa den reflekterede subjektivitet, og derfor ifelge Ben-
jamins hegelske logik ahistorisk og falsk/mytisk. Den reprasenterer sa at sige
at forseg pa at genetablere den for altid tabte paradis-tilstand — gracitetens
harmoni og dens kunstneriske korrelat: symbolet — pd helt andre historie-
filosofiske praemisser. Benjamins kritiske fortolkning af romantikernes
’calderonomani’, der altsd skal forstds pd baggrund af hans problematisering
af symbol-@stetikken, kommer forst og fremmest til udtryk 1 det centrale
afsnit ’Spiel und Reflexion’.*® Benjamin prasenterer her en slags dobbelt
leesning af Calderon og af den romantiske @stetik, hvis omdrejningpunkt
(som overskriften antyder) er begrebet om refleksion. Jeg skal give en

kortfattet udlegning af Benjamins argumentation.

37 Benjamin (1991), p. 260; J£. videre f.eks. p. 229 og 360.
¥ Ibid., pp. 259-263. Hele Trauerspiel-bogen er imidlertid gennemsyret af en starkt
ambivalent romantikkritik, som jeg ikke kan udrede i alle detaljer i denne sammenhang.
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Barokken var ifelge Benjamin dybt praeget af den forestilling, at der
bestod en uophavelig dichotomi mellem det historiske livs vanitas og det
guddommelige hinsides. Epoken var sdledes praeget af en generel afvigelse
fra den kristne eskatologi™ (leeren om de sidste tider, historiens forlesning)
og folgende af en helt igennem sekulariseret historieopfattelse. Historien blev
set som en *Vorgang unaufhaltsamen Verfalls’.* Denne opfattelse var selv-
sagt historisk betinget: Benjamin ser den pd baggrund af det sammenbrud 1
den forenede vestlige kirke,"' som det 16. arhundredes lutherske reformation
havde forarsaget, og som 1 det 17. arhundrede var grundlaget for 30-arskrigen
(1618-1648).” Tiden var praget af dod og edeleggelse — og af oplesningen
af middelalderens kirkelige institution som garant for det dennesidige livs
forbindelse med evigheden og den guddommelige mening. Med sammen-
bruddet af den middelalderlige teologiske verdensorden var epokens menne-
sker saledes forvist til den opgave at skabe mening 1 en jordisk tilvarelse, der
1 princippet var uden nogen hgjere mening. Middelalderens dramatiske
genrer, mysteriespillet og martyrdramaet, der hvilede pa den teleologiske og
frelsesteologiske forestilling om det historiske livs lidelser som stadier pa
forlesningens vej, var dermed blevet en kunstnerisk umulighed. Det 17.

arhundredes dramatikere var derfor tvunget til at etablere et helt igennem

verdsligt drama med det forfaldspregede historiske liv som eneste mulige

¥ Ibid., f.eks. p. 246 og 260.

* Ibid., p. 353.

* Denne tese introduceres i slutningen af fortalen, p. 235, og udvikles sarligt i afsnittet
"Trauerspiel und Tragodie/III’.

* Det er saledes vard at notere sig om Benjamins litterturhistoriografiske metode, at han
afstar fra at udlede periodens dedsoptagethed og gennemgédende brud-accentuering direkte
af tredivears-krigen. I stedet gér han lengere tilbage og fokuserer pa tredivedrs-krigens
arsag, nemlig den lutherske reformation. Som sadan peger han pa, at barokdramaets essens
skal sgges i periodens historisk-teologiske situation, ikke i den historisk-politiske situation
(tredivears-krigens kamp om det tyske territorium, o.1.).
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genstand.” Det primzre kunstneriske problem var i den sammenhzang ifolge
Benjamin at gestalte en meningsfuld, kunstnerisk helhed pa baggrund af
epokens negative syn pa historien som katastrofisk og meningsles.

Calder6n leste denne opgave bedre end nogen anden dramatiker 1 det
17. arhundrede.* I sin undersegelse af den calderonianske losnings specifik-
ke karakter, kommer Benjamin til den konklusion, at det var Calderons vir-
tuose mestring af refleksionens instrument, der satte ham 1 stand til at skabe
det verdslige dramas fuldendte kunstform, der som en sekulariseret udgave af
mysteriespillet dog antydede den historiske verden som en meningsfuld
helhed.* Ved enten at have sig hejt over historien pa refleksionens vinger,
og med en slags kunstnerisk infinitesimalmetode forvandle det historiske
forleb til en miniature, et *Spiel” og et broget verdensteater med béde tragik
og komik, eller ved alternativt at indfere refleksionens uendelighed 1 dramaet
1 form af en raekke af spejlinger, der fremstillede den katastrofiske historie
som intet andet end en drem, eller rettere: et mareridt (Livet er en drom),

forvandlede Calderon det kaotiske, historiske forleb til en harmonisk

* Benjamin (1991), pp. 257-259.

* Ibid., p. 260. "Die Abkehr von der Eschatologie der geistlichen Spiele kennzeichnet das
neue Drama in ganz Europa; nichtdestoweniger ist die besinnungslose Flucht in eine
unbegnadete natur spezifisch deutsch. Denn Spaniens Drama — das hdchste jenes
europdischen Theaters — in welchem die barocken Ziige so viel glidnzender, so viel
markanter, so viel gliicklicher sich im katholisch kultivierten Land entfalten, 16st die
Konflikte eines gnadenloses Schopfungsstandes gewissermassen spielerisch verkleinert im
hofischen Umkreise eines als sdkularisierte Heilsgewalt sich erweisenden Konigstums.’

* Ibid., p. 260: ’Die stretta des dritten Aktes mit ihrem indirekten gleichsam spiegel-,
kristall- oder marionettenhaften Einschluss der Transzendenz verbiirgt dem Calderonschen
Drama einen Ausgang, der deutschen Trauerspielen {iberlegen ist. Es kann den Anspruch,
an den Gehalt des Daseins zu riithren, nicht verleugnen. Wenn dennoch das weltliche
Drama an der Grenze der Transzendenz innehalten muss, sucht es auf Umwegen,
spielhaft, sich ihrer zu vergewissern. Nirgend ist das deutlicher als im ”Leben ein Traum”,
wo es im Grunde eine dem Mysterium addquate Ganzheit ist, in der der Traum als
Himmel waches Leben {iberwo6lbt. Sittlichkeit ist in ihm zustdndig: ”Doch sey’s Traum,
sey’s Wahrheit eben: | Recht tun muss ich; wér’s Wahrheit, | Desshalb, weil sie’s ist; und
wér’s | Traum, um Freunde zu gewinnen, | Wenn die Zeit und wird erwecken.”” Benjamin
benytter i ovrigt her A.W. Schlegels oversattelse af La vida es sueiio (Das Leben ein
Traum, 1812).
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kunstnerisk helhed.* Denne overlegne mestring af refleksionen gjorde ifolge

Benjamin Calderon til den romantiske dramatiker par excellence:

Unbestreitbar allerdings bleibt, dass im XVII. Jahrhundert das deustche
Drama noch nicht zur Entfaltung jenes kanonischen Kunstmittels
gekommen ist, kraft dessen das romantische Drama von Calderon bis
Tieck immer von neuem zu umrahmen und zu verkleinern verstand:
der Reflexion. Kommt die doch nicht allein in der romantischen
Komddie als eines ihrer vornehmsten Kunstmittel zur Geltung, sondern
ebenso in threr sogennanten Tragddie, dem Schicksalsdrama. Dem
Drama Calderons vollends ist sie, was der gleichzeitigen Architektur
die Volute. Ins Unendliche wiederholt sie sich selbst und ins
Unabsehbare verkleinert sie den Kreis, den sie umschliesst. Gleich
wesentlich sind diese beiden Seiten der Reflexion: die spielhafte
reduzierung des Wirklichen wie die Einfithrung einer reflexiven
Unendlichkeit des Denkens in die geschlossne Endlichkeit eines
profanen Schicksalsraums. Denn die Welt der Schicksalsdramen —
soviel sei hier vorgreifend bemerkt — ist eine in sich geschlossene. Sie
war es zumal bei Calderon, in dessen Herodesdrama “Eifersucht das
grosste Scheusal” man das fritheste Schicksalsdrama der Weltliteratur
hat sehen wollen. [...] Was aber auch die theoretisch gerichteten
Romantiker so magisch an Calderon fesselte, dass man ihn trotz
Shakespeare vielleicht ihren Dramatiker kat’ eEoymv nennen darf, das

* Ibid., p. 260-261: ’Die Anschauung des Lebens selbst als eines Spiels, die a fortiori so
das Kunstwerk nennen muss, ist der Klassik fremd. Schillers Theorie des Spieltriebs hatte
es auf die Entstehung und Wirkung der Kunst abgesehen, nicht auf die Struktur ihrer
Werke. "Heiter’ konnen sie sein, wo das Leben ’ernst’ ist, spielerisch aber nur sich
darstellen, wo auch das Leben vor einer auf das Unbedingte gerichteten Intensitét seinen
letzten Ernst verloren hat. Das ist, in wie verschiedener Weise auch immer, fiir Barock
und Romantik der Fall gewesen. Und zwar fiir beide derart, dass in den Formen und
Stoffen weltlicher Kunstiibung diese Intensitit ihren Ausdruck sich zu schaffen hatte.
Ostentativ betonte sie das Spielmoment im Drama und liess nur weltlich verkleidet als
Spiel im Spiel die Transzendenz zu ihrem letzten Wort kommen. Nicht immer ist die
Technik offenkundig, indem die Biihne selber auf der Biihne aufgeschlagen oder gar der
Zuschauer-Raum in den der Biihne einbezogen wird. Doch stets liegt nur in einer
paradoxen Reflexion von Spiel und Schein fiir das eben damit 'romantische’ Theater der
profanen Gesellschaft die heilende und 16sende Instanz. Jene Absicht, von der Goethe
gesagt hat, dass ihr Schein jedem Kunstwerk eigne, zerstreut im idealen romantischen
Trauerspiel des Calderon die Trauer. Denn in der Machination hat die neue Biihne Gott.
Fiir die barocken Trauerspiele der Deutschen ist es kennzeichnend, dass jenes Spiel in
ihnen nicht mit dem Glénze der spanischen noch mit der Durchtriebenheit der spiteren
romantischen sich abrollt.’
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ist die beispiellose Virtuositit der Reflexion, die seine Helden jederzeit
bei der Hand haben, um in ihr die Schicksalsordnung wie einen Ball in
Héinden zu wenden, der bald von dieser, bald von jener Seite su
betrachten ist. Was anders haben die Romantiker zuletzt ersehnt, als
das in den goldenen Ketten der Autoritit verantwortungslos
reflektierende Genie? (Benjamin, 1991, pp. 262-263)

Men Calderons lesning pd sekulariseringsproblemet forudsatte samtidig
netop den problematiske, romantiske subjektskategori, der — som en
suvergen og ironisk dukkeferer, der forvandler det katastrofiske og menings-
lase historiske liv til et broget skuespil sub specie aeternitatis — er
hovedmalet for Benjamins Hegel-inspirerede romantikkritik 1 barokbogen.
Man kan her passende tenke pd A.W. Schlegels tidligere skitserede
forestilling om, at den romantiske digter virtuost vever sin tekst omkring et
samlende, idé-massigt tema, om at han 1 lighed med retorikeren seger at
forfore publikum med sin suverane illusionskunst, samt (selvfelgelig) om
den romantiske kunstners nedbrydning af det antikke skel mellem tragik og
komik. Det gor nu ifelge Benjamin ikke Calderons drama mindre proble-
matisk, at det endvidere satter den suveraene fyrstelig-verdslige magt 1 spil
som en sekulariseret *Heilsgewalt’,”” der loser handlingens intriger pa
indholdsniveau, ligesom den suverane kunstner loser det verdslige dramas

problem pa formniveau.” Benjamin spiller i den sammenhang pi

7 Ibid., p. 260.

* Ibid., p. 263: *Doch gerade diese beispiellose spanische Vollendung, die, so hoch sie
kiinstlerisch steht, rechnerisch immer noch um eine Stufe hoher zu stehen scheint, ldsst die
Statur des Barockdramas, die aus der Einfriedung der reinen Dichtung sich erhebt,
vielleicht in mancher Hinsicht weniger klar hervortreten als das deutsche Drama, in
welchem eine Grenznatur viel weniger in dem Primate des Artistischen verhiillt als in
demjenigen des Moralischen verraten wird. Der Moralismus des Luthertums, immer
bestrebt, wie so nachdriicklich seine Berufsethik es bekundet, die Transzendenz des
Glaubenslebens an die Immanenz des tdglichen zu binden, hat niemals die entschiedene
Konfrontation der menschlich-irdischen Verlegenheit mit fiirstlich-hierarchischer Potenz,
auf der die Auflosung so vieler Calderonscher Dramen ruht, erlaubt. Der Schluss der
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romantikernes beremte ’flugt ind 1 den katolske kirke’, og pd Goethe
ambivalente Calderdn-reception, der var preget af badde beundring og
skepsis. I modsatning til romantikerne indséd Goethe, at Calderdns losning pé
det verdslige dramas problem var historisk betinget — uleseligt bundet til
modreformationen og til det 17. drhundredes spanske kulturs s@regenhed: til
den usvakkede katolske kirke og det absolutte monarki — og dermed
principielt uigentagelig. Goethe opfattede grundleggende Calderons univer-
salisme som et resultat af hans evne til at give sin tid og sin nation et vellyk-
ket kunstnerisk udtryk,” og han métte derfor se med den allerstorste skepsis
pa ethvert forseg pa at overtage den calderonianske losning, ogsa Schillers.>
Den alvorlige, etisk farvede kritik af Calderons drama 1 Ursprung des
deutschen Trauerspiels seatter sdledes den romantiske astetik 1 et kritisk
perspektiv. Over for Calderons elegante @stetiske losning pé et 1 bund og
grund historisk problem, den spirende sekulariseringsproces, stiller Benjamin
sin egen ‘romantiske’ kandidat: det tyske 1600-tals drama (primart Gryphius,
Hallmann og Lohenstein), som med sin mangel pé egentligt kunstnerisk geni,
og med sin baggrund 1 den strenge lutherske moralisme samt 1 det 17.
arhundredes politisk splittede Tyskland ikke forméede at etablere nogen

astetisk sammenhang 1 den kaotiske, jordiske tilvaerelse. Det tyske seorgespil

deutschen Trauerspiele ist daher wie minder formvoll so auch weniger dogmatisch, er ist
— moralisch, sicherlich nicht kiinstlerisch — verantwortlicher als der spanische.’

* »Man gedenke Shakespeares und Calderons! Vor dem hochsten dsthetischen
Richterstuhle bestehen sie untadelig, und wenn irgend ein verstindiger Sonderer, wegen
gewisser Stellen, hartnickig gegen sie klagen wollte, so wiirden sie ein Bild jener Nation,
jener Zeit, fiir welche sie gearbeitet, lachelnd vorweisen und nicht etwa dadurch bloss
Nachsicht erwerben, sondern deshalb, weil sie sich so gliicklich bequemen konnten, neue
Loorbeern verdienen.” (citeret efter Benjamin, 1991, pp. 307-308).

>0 Jf. ibid., pp. 301-302: Freilich vermochte die romantische Gestalt des Trauerspiels, im
Schicksalsdrama oder wo auch immer sonst, nach Calderon mehr als Reprise kaum zu
sein. Daher Goethes Wort, dass Calderon Schiller hitte geféhrlich werden konnen. Mit
Recht durfte er selbst sich geborgen fiihlen, wenn er im Schlusse des “Faust” mit einer
selbst Calderdn iibertreffenden Wucht das bewusst und niichtern entfaltete, wozu Schiller
sich halb widervillig gedringt, halb unwiderstehlich gezogen fithlen mochte.’
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fremhaeves gennemgiende af Benjamin som umytisk og derfor moralsk
overlegent 1 forhold til den spanske comedia, fordi det definitivt giver afkald
pa symbol-a@stetikken som en 1 moderniteten umulig kunstnerisk form. Det
lutheranske tyske sargespil er 1 stedet emfatisk allegorisk, i.e. det giver afkald
pa falske synteser funderet pa den reflekterede subjektivitet i dens forskellige
forkleedninger som f.eks. den suver@ne fyrste, den ironiske kunstner — og
Paven som Guds reprasentant pa jorden. Som Benjamin imidlertid demon-
strerer, ma denne allegoriske kunsts negative udgangspunkt forstds som et
udtryk for negativ teologi, der kun gennem emfatisk negation kan narme sig
det guddommelige.”' Det tyske barokdramas neurotiske dedsbesathed og
nidkere destruktion af den skenne symbolske totalitet skal altsd ifelge
Benjamin ikke opfattes som ren og skar negativitet eller pessimisme, men
derimod som negativ teologi, om end det befinder sig faretruende naer den
negative afgrund.” Det allegoriske tyske sorgespils fremsuggererer siledes
alligevel indirekte eller negativt den meningsfulde totalitet, der ville kunne
fuldende det og gore det til kunst, men i realiteten aldrig ger det. Hvor
Calder6éns muntre og elegante drama 1 sidste instans rent faktisk fremkaldte
denne symbolske helhed ved hjelp af refleksionens spil, holder de tyske
dramatikere sig strengt til den uoverskridelige grense mellem historie og
transcendens, og begraver sig tungsindigt 1 det dennesidige livs vold, lidelse
og meningsleshed. I modsa&tning til det romantiske fragment, der altsd ifolge
Benjamin 1 virkeligheden blot ventede pd sin fuldendelse gennem kunst-
kritikken, er det barokke tyske sergespil — og Benjamins egen @stetik, som

grundleggende er hegelsk, men har betragtelige romantiske skeletter 1 skabet

> 1 det sidste steerkt esoteriske afsnit *Allegorie und Trauerspiel/IIl” fremstilles det tyske
sorgespils negativitet sdledes som et udtryk for negativ teologi.

> Det er sldende, at nyere indflydelsesrige fortolkninger af det benjaminske allegori-
begreb gerne stopper ved den rene negativitet og ignorerer Benjamins teologiske ramme,
der 1 sidste instans ger negativiteten til negativ teologi. Jf. f.eks. De Man (1971) og
(1979); videre Buci-Glucksmann (1984) og (1986).
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— et &gte fragment, der forbliver negativt, brudt, allegorisk. Det er moralsk
overlegent, fordi det ikke forsgger at skabe en falsk objektivitet pd den
reflekterede subjektivitets fundament. Benjamin har séledes gennem arbejdet
med det tyske barokdrama samtidig faet defineret sin egen allegoriske
@®stetik. Man kan tenke pd det Kafka-citat, der som en slags motto indleder
Adornos Benjamin-essay (’Der er uendelig meget hab, blot ikke for os’). Det
tyske sargespils 'romantiske’ kunst, der altsa er ikke-mytisk, ikke-symbolsk,
ikke-klassisk, men dog — som en konsekvens af, at det forudsatter en
meningsfuld helhed, der dog aldrig kan etableres — stadig kunst, er derfor
ifolge Benjamins optik et ordentligt svar pd den hegelske ’udfordring’.
Benjamin udsatter sdledes ikke kun i1 romantikbogen, men i s@rdeleshed
ogsd 1 barokbogen, den romantiske @stetik for en kritisk revision. Hvor
Benjamins tidlige romantikkritik var goetheansk inspireret og rent @stetisk,
er hans sene romantikkritik overvejende hegelsk inspireret og etisk. En
sammenligning mellem romantikbogens sidste kapitel, der spejler den
romantiske fragment-astetik 1 Goethes symbol-astetik, og barokbogens
sidste kapitel, hvor det emanciperede, reflekterede — demoniske —
romantiske subjekt styrter 1 helvedes afgrund, kan anskueliggere denne
udvikling 1 Benjamins romantikkritik, der dermed synes at have ndet sin
kulmination og sin afslutning. I al fald markerer den kontante afregning med
romantikken 1 Ursprung des deutschen Trauerspiels pA mange mader
slutningen p& Benjamins beskeftigelse med 1800-tallets @stetiske diskussion

1 Tyskland.
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