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OM BAROKK OG NEO-BAROKK

Arne Worren

Vi har i de senere ar fatt vite at De Store Fortellingers Tid er forbi. Vi skal
derfor ikke forsgke a fremlegge Den Store Fortelling om Barokken, men
heller pa fragmentarisk og eklektisk vis holde oss til den litteraer Barokk,
og bevege oss fra Sen-Renessansens diskusjon om de retoriske termer og
fremover til de siste 25 arene hvor termen Barokk synes & ha fatt nye
bruksomrader. Om de store fortellingene er dgde, om de altomfattende,
store fortolkningssystemene ma sies a veere avgatt ved en stille dad, er
det wvel logisk nok at i mangel pd de store synteser blir det
delforklaringer som skyves frem, og disses betydning avgjgres av i hvor
hay grad de kan kaste nytt lys inn over et problemfelt.

Vi begynner vi med a feste blikket pa hvordan jordbunnen beredes
over hele Europa av latinen og retorikken; de er to sider av samme sak.

Da Renessansehumanistene vendte tilbake til Cicero og den gode
latin, farte det til undervisning i retorikk fra skolen og opp til univer-
sitetet. Det opprettes laerestoler i retorikk, ved universitetet i Salamanca
f.eks. fra omkring 1400; produksjonen av laerebgker i retorikk nar et
hgydepunkt omkring ar 1500. (Nebrija, som i 1492 utgav den farste
spanske grammatikk, den ferste pa et vulgeersprak, skrev ogsa en
retorikk.) Studiet av korrekt latinsk uttrykksmate og skriving av prosa
og lyrikk pa latin lgp parallelt med at vulgaersprakene utvikler en stil, i
poesi og prosa, som ofte var kalkert direkte over de latinske for-
billedene, og det er verker som spres over hele Europa. Med basis i lati-
nen var det ikke vanskelig & lese nylatinske sprak som italiensk, spansk
og fransk, og leeremidler pa dette omradet vokste ogsa frem. (Oudins
spanske grammatikk utkom i Paris 1597 f.eks.)

Men mgnstrene som benyttes, forskyves henimot slutten av 1500-
tallet fra Gullalderlatinen til Sglvalderlatinen, (det som er blitt kalt
Antikkens «Barokk»), fra Cicero til Seneca, Lukan, og Tacitus. Eller sagt
pa en annen mate, forholdet mellom «res» og «verba» forskyves, balan-
sen forrykkes mellom ordene og «verden», og ordene syntes & ta mak-
ten, som kritikerne av den begynnende Barokk mente, og vektleggingen
pa uttrykket reduserer innholdet. En tretthet over en velbrukt tradisjon
lar seg konstatere. Men som Curtius (1953:273) papeker, denne utvik-
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lingen 1a innebygget i retorikken selv; enkelte uttrykksmidler som var
behandlet i retorikkene fra Antikken, fikk na hgyere frekvens og utvidet
bruksomrade. De som ikke lot seg forfare av de nye bergmte verker i
samtiden, reagerte pa det de mente var en overdreven bruk av paradoks,
antitese, hyperbler, oxymoron og overraskende metaforer av den art
som i Antikken gikk under navnet katakresis, det & finne likhet i det som
tilsynelatende intet hadde med hverandre a gjgre, og som ble kalt
«concepto» eller «conceit». A finne likhet i ulikhet er jo metaforens opp-
gave, men i katakresis, spiller overraskelsen en fremtredende rolle. En
moderne kritiker, Helen Gardner (1967:16) har definert «a conceit» slik:
All comparisons discover likeness in things unlike: a comparison
becomes a conceit when we are made to concede likeness while being
strongly conscious of unlikeness. A brief comparison can be a conceit if
two things patently unlike, or which we should never think of together,
are shown to be alike in a single point in such a way, or in such a
context, that we feel their incongruity. Here a conceit is like a spark
made by striking two stones together. After the flash the stones are just
two stones.»

Her er nettopp «res» og «verba» adskilt, det er inkongruensen, eller
den ikke umiddelbare kongruens som understrekes. Og bruken av
metaforer som er vanskelige a gripe, felges samtidig av en gkning av
tallet pa dem. Det er dette som har fatt Getto til a tale om tendensen til
«metaforismo», og siden mengden av metaforer og metaforiske uttrykk
gir en kaleidoskopisk virkning som sletter ut ethvert helt og klart billede
av «virkeligheten» sa den stadig synes a veare under forvandling, taler
han om «metamorfismo» (Getto 1956:364).

Ordet Barokk ble ikke brukt av «barokke» diktere og skribenter. De sa
seg selv ganske riktig som del av en Renessansetradisjon som stgttet seg
pa Sglvalderlatinen, og det er da denne Sen-Renessansen som utover i
1700-tallet ble ansett som et forfall. Ordet brukt som en negativ be-
tegnelse pa arkitektur, musikk og litteratur skjer i lgpet av siste halvpart
av arhundret i Frankrike.

Skal vi kortfattet summere kritikken av barokklitteraturen, gar vi over
Kanalen til England hvor Dr. Samuel Johnson, (som ikke bruker ordet
Barokk), i sin Lives of the English Poets, 1781, i kapitlene om Cowley og
Milton, kortfattet, vittig, og med sunn men begrenset fornuft, viser pa
hvilken mate «the metaphysical poets» gar over streken. Han mener de
nedstammer fra italieneren Giovanni Battista Marini (1569-1625),
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gjennom Donnes og Ben Jonsons eksempel, og blant deres efterfglgere
finnes bl.a. Milton (vi er i det fglgende interessert i Johnsons kritikkk av
ham, og ikke uttrykkene for beundring.) La oss parafrasere hans
negative syn. Hos Dr. Johnson ligger en forutsetning om det «naturlige»;
det finnes en «naturlig» forbindelse mellom «res» og «verba», mellom
ordene og «verden», og bak dette et ideal om det balanserte, om
harmoni og ro, uttrykt i et sprak som kunne gi illusjonen av a vere
uttrykk for en dannet, utvalgt og stilisert tale, hvor det ingen plass
kunne finnes for de sjokk arkaismer eller neologismer kan gi.

Ifglge doktoren star vi overfor en forklaring som hviler pa den
forutsetning at forholdet mellom «ord» og «verden» har et gitt, et
«naturlig» forhold. Men doktoren gar ogsa ut over Retorikken, dvs det
«naturlige» forholdet mellom «res» og «verba»; ordene brukes til noe og
de brukes pa en mate som avslgrer dikterne; Dr. Johnson opererer med
en «psykologisk» forklaring. Han hevder at disse dikternes tanker ofte er
nye, men sjelden «naturlige», de er tvertimot lerde hvis eneste
bestrebelse er a fremvise sin egen leerdom. Her har vi antydningen om
den kjglige cerebralitet og originalitetsjakt de beskyldes for. Og videre:
Om det er slik at diktningen, som Aristoteles sier, er en imitativ kunst,
vil disse diktere miste retten til a kalles poeter; «for they cannot be said
to have imitated anything; they neither copied nature nor life; neither
painted the forms of matter, nor represented the operations of intellect.”
(Johnson 1975:94) Deres forsgk var alltid av analytisk art, og de
reduserte hvert billede til fragmenter. Og disse kjglige intellektuelle
skrev mer som betraktere av, enn som deltagere i menneskenaturen. Og
de tok heller ikke noe hensyn til den «uniformity of sentiment which
enables us to conceive and to excite the pains and the pleasures of other
minds.» Vi forstar at for doktoren ligger det en fglelseskulde gjemt her,
en uekthet i uttrykk for falelser som tydeligst kommer til uttrykk i de
beramte og beryktede kommentarene til Miltons elegi Lycidas «for
passion runs not after remote allusions and obscure opinions», og
«Where there is leisure for fiction there is little grief»; deres falelser er
ikke annet enn tomme skrivegvelser. Lycidas er ikke uttrykk for ekte
sorg men for en «sgkt» og derfor uekte fglelse (1975:61).

Og kritikken gjelder ikke bare metaforer og de enkelte stilistiske
detaljer; disse dikterne bryter ogsa balansen i spraket, de bruker den
kunstferdighet som kalles «inversjon», hvor ordenes vanlige rekkefglge
endres, eller «innovasjonen», hvor nye ord eller ordmeninger innfgres,
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og alt dette blir brukt av diktere «som ikke skriver for & bli forstatt, men
som skriver for a beundres.» Men de stopper ikke opp ved inversjoner,
neologismer og kultismer, de vil skape et nytt litteratursprak - hos en
Milton « ... the unlearned reader,[ ... ] finds himself surprised by a new
language.» (1975:62). Milton skapte et eget litteraert sprak hvor et annet,
nemlig italiensk ifglge Johnson, kan anes gjennom engelsken. Dette er
analogt med en Géngora i Spania, som mente a ha «bragt spansk opp pa
hayde med latinen» gjennom en latinisering sa sterk at man burde
kjenne savel spansk som latin for & forsta det nye dunkile litteraere sprak.

Dr. Johnsons ser «the metaphysical poets» som diktere pa avveier, de
er leerde som dyrker originaliteten, de er eksperimentatorer med spraket
og leerdommen, og de er pa sitt beste virtuoser, men med et intellekt
som dominerer den ekte falelse. Det dreier seg altsd om eksperimenter
med metaforer og alle retorikkens troper og figurer, en eksperimentering
med syntaksen, og med ordenes «normale» betydninger, for a la dem
uttrykke nye valgrer, ordmeninger. Og intensjonen synes a veaere a skape
et nytt litteratursprog som distanseres fra det vanlige.

Den forkastelse Dr. Johnson uttrykker, kan vi forsgke a lese positivt;
det doktoren sier kan fortolkes i en annen retning, som en rehabilitering.
Forholdet mellom ordene og tingene er ikke gitt en gang for alle, men er
basert pa konvensjoner. Ordet, eller bruken av ordet, er underordnet
konvensjoner som kan brytes eller endres. Det apner altsa for eksperi-
menter, for en bevissthet om det som noe pedantisk kalles sprakets
materialitet, som kan bety lek med konvensjoner, en eksperimente-
ringslyst som forutsetter en langt drevet virtuositet. Og dette impliserer
at ordet ikke er et avtrykk av «virkeligheten», men selv skaper vir-
keligheter, eller skaper fiksjoner, at skrivekunsten er fiksjon i seg selv.
Bevisstheten om skrivekunsten som et spill med konvensjoner fgrer jo
logisk nok over til metaposisjoner; Cervantes er et hovedeksempel.

Alt dette forutsetter hos barokkdikterne (og i alle genrer) en ny
ironisk vakenhet, og ironi forutsetter som regel en form for avstand, en
frinet overfor tradisjonens band som kan lgses og knyttes pa mange
mater. Den ironiske avstand ser vi ogsa i at tallet pa parodier stiger.
(Genette 1982:27)

Vel, ord er aldri uskyldige, og former er aldri tomme. Om vi i det
foregaende har forsgkt a tale mer om «verba» enn om «res», altsd holde
oss til en «formalistisk» beskrivelse, sniker allikevel en videre fortolk-
ning seg inn. Det virker som om en tone av skepsis kan hgres, og den
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stiger ut av forholdet til tradisjonen selv, og det betyr et farste skritt ut
av den. Og et skritt ut i ambiguiteten. Flertydigheten svever over det
som skrives, over metaforer, syntaks, ordforrad og det litteraere sprak,
og mot Klassisimens klarhet, dukker Barokkens dunkelhet opp.

Men la oss fortsette med en «formalistisk» betraktningsmate og raskt
stille et spgrsmal, som mange antagelig vil se som et opplegg til en
diskusjon om pavens skjegg. Skaper Barokken nye genrer, eller ekspe-
rimenterer den bare ved a hybridisere de kjente genrene? Gongora f.eks.
hybridiserer den bukoliske diktning ved a bruke eposets hgye stil dvs.
hans nye latiniserende stil, i den bukoliske genre, som hgrer til den
midlere stil, og Lope de Vega skaper det «folkelige» teater som en hybri-
disering av de klassiske krav. Og siden Scaliger hevdet at epos kan
skrives pa prosa, blir Heliodors senantikke kjeerlighetsfortelling, (en
«roman grecque» eller en «novela bizantina») Historien om Theagenes og
Chariklea, satt opp som mgnster for et epos i prosa, slik Cervantes selv
brukte den i sitt siste verk Persiles. Og hybridisering er kanskje ogsa
metaposisjoner som «spill i spillet», og illusjonsbrudd i teatret.

La oss fra en «formalistisk» deskriptiv fremgangsmate ta inn en mo-
derne barokkfortolkning som gjagr det dunkle sprak om til et vitnemal
om en ugjennomtrengelig verden. Det gjelder Pelerins fortolkning av
Gracian (Pelerin 1985:164. Sitatet er parafrasert for a forkorte det.)

Klassisismen vugget seg i den uskyldige drgm at sa vel de levende
som tingene var gjennomsiktige. Den absolutte klarhet jager bort tve-
tydighetene og misforstaelser som oppstar i kommunikasjonen mellom
mennesker, fordi den er basert pa en stabil myntart: entydigheten. Ordet
sier akkurat det det skal si, hverken mer eller mindre. En tanke overfares
presist ved hjelp av en setning, og tvil og usikkerhet er ikke tillatt: «Ce
gui se concoit bien, s’énonce clairement» etc.»

Gracians univers er anderledes. Verden er en metafor, en altom-
fattende gate: hvor vi kommer fra, savel som hvorhen vi drar, er et
mysterium; troens mysterium, og mysteriet hos en skjult Gud omgitt av
mgarke, feires nettopp av religionens mysterier. Menneskene og tingene
er gater, og de er ulgslig knyttet til mgrket i vart indre. Skyggen faller
ogsa over spraket, og skriften som gjar bruk av det er en «problématique
géneralisé». Den er som Gracian sier «hiéroglyphique».
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La oss her ta en kort omvei. Rehabiliteringen av Barokken er en
gradvis og selektiv prosess. Et eksempel fra Danmark, nemlig Valdemar
Vedels fremdeles hayst leseverdige bok Barok i italiensk og spansk andsliv
fra 1918. Som tittelen angir, er det ikke tale om et overgripende barokk-
begrep. Barokk blir et element blant andre, farst og fremst i det som
ansees som en aristokratisk kultur. Torcuato Tasso (1544-1595)
fremheves og revurderes med forsiktighet, Marino, (1569-1625) for-
dgmmes i Spania omtales Gongora(1561-1627), Quevedo (1580-1645) og
Gracian (1601-1658) kritisk, mens et eget kapitel tar for seg to skikkelser
som Vedel ikke vil henregne til Barokken, nemlig Cervantes og Lope de
Vega. Don Quijote er bzerer av en folkelighet andre forfattere ikke lenger
har, og Lopes teater er likeledes beaerer av den «folkelighet» som ikke er
blitt tynt av den aristokratiske kultur. Hos Vedel er Barokken tentativt
rehabilitert, men beholder sine negative trekk. Andre forskere som ogsa
er negativt innstilt til Barokken ut fra et helhetssyn pa 1600-tallet,
forsgker ogsa a «redde» Cervantes. Spanieren Americo Castro som farst
og fremst var idéhistoriker, betraktet i 30-arene Barokken som en
periode av umodenhet mellom Renessansen og Opplysningstiden.
Barokken blir en tid som med sine reaksjonzre drgmmer hindrer en rask
overgang fra den farste til den siste; Castro ser som Benedetto Croce
vesentlig negative sider ved Barokken. Men i disse reaksjonare drgm-
mer ansees gjerne Cervantes som en liberaler blant de reaksjonere, en
som star utenfor eller ved siden av hovedtendensene; han blir i positiv
forstand en efterngler fra Renessansen. (Hatzfeldt 1966:27)

Her kommer sa de tyske romanistene inn. | 20-arene kom de til a
spille en dominerende rolle, i fgrste omgang Helmut Hatzfeldt som
polemiker og propagandist, Leo Spitzer og Emil Auerbach for & nevne
noen av en lang rekke av navn. Det dreier seg naturlig nok om den
litterseere Barokk i Italia, Spania og Frankrike. Og de blir sentrale i
forsgket pa a avskaffe den franske myten om Frankrike som en Klas-
sisimens hgyborg i et Europa formgrket av Barokkens darlige smak.

| 1927 utgav han Don Quijote als Wortkunstwerk og gjorde det Vedel
ikke hadde gjort; han papekte at Cervantes ikke er en forsinket
Renessanseforfatter, men star midt i Motreformasjonen med hele tradi-
sjonen fra Renessansehumanismen og Retorikken i ryggen og det gjogr
ham til en av Barokkens sentrale forfattere.

Leo Spitzer skriver i 1928 en artikkel om «Die klassische Dampfung in
Racines Stil», hvor han riktignok ikke bruker ordet Barokk. Den under-
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liggende Barokk i Frankrike trekkes na frem, uten at franskmennene i
farste omgang godtar dette. Erich Auerbach hadde to ar fgr i 1926 veert
inne pad de samme tanker som Spitzer i «Racine und die
Leidenschaften», tanker han tydeliggjorde i Mimesis fra 1946 om «Les
faux dévots», et kapitel som begynner med Moliére og sa gar over til
Racine og hans Barokk.

De tyske romanistene fant en teoretisk stgtte hos en italiensk
kunsthistoriker, Lafuente-Ferrari som grep inn i diskusjonen mellom
idéhistorikerne, og gikk imot den oppfatning at Barokk bare er sjelelige
spenninger som far voldsomme, forvridde og sgkte uttrykk. Tvertimot
er det slik at de store barokkmestre uttrykker seg med «tilbakeholdt
falelse og konsentrert ngkternhet.» Leo Spitzer far her en stgtte i sin
oppfatning av Racine som Barokk, men vel & merke en «klassisk dem-
pet» Barokk, en barokk-klassisisme.

En franskmann som Raymond Lebegue var villig til a kalle litte-
raturen frem til 1660 Barokk, dvs. italiensk og spansk barokk var del av
fransk barokk til aret 1660, siden dgde den italienske og spanske inn-
flytelsen bort, og det som fulgte var et klassisk mellomspill. Tyskerne
holdt fast pa at Barokken reagerer pa Renessansen, defineres av den, og
at det som fulgte Barokken ikke kan veere Klassisime, men ma vere
Rokokkoen som en side av Barokken. Men Hatzfeldt og hans menings-
feller hevdet at det nok var riktig at Barokken frigjer seg fra italienske og
spanske modeller, men blir derefter til en rent fransk Barokk. Lebégue
ville ikke innse det Maurice Blanchot aksepterte, at Barokkens likevekt
alltid er prekeer, likevekten holdes i spenningen mellom «ekstreme og
merkelige krefter» (Hatzfeldt 1966: 34,37).

Hatzfeldt hevder at Barokken oppstar i Roma under den begynnende
Mot-Reformasjon hvor jesuittene med Ignatius de Loyola i spissen
spiller en dominerende rolle og Konsiliet i Trent (1545-63), der de
spanske dominikanernes innsats var avgjgrende. Hatzfeldts modell viser
oss sa hvordan Barokkens beveger seg som en bglge fra Italia, til Spania
og med majestetisk ro underlegger seg ogsa Frankrike. (Hay)-Barokken
tidfestes i Italia til 1570-1600 med Torcuato Tasso som hovedeksemplet
0g eposet som genre, i Spania i 1600-1630, eksempel Cervantes, og genre
prosaberetningen, og Frankrike 1640-1680, eksempel Racine, og genre
tragedien.

Men her er det tvilen melder seg overfor en sa vakker symmetri. Vi
har ovenfor sitert de tyske romanistenes bruk av den italienske
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kunsthistorikeren Lafuente-Ferrari som gikk mot den oppfatningen at
Barokk bare er sjelelige spenninger som far «voldsomme, forvridde og
sgkte uttrykk», mens de store barokkmestre uttrykker seg med «tilbake-
holdt fglelse og konsentrert ngkternhet.» Her har Hatzfeldt sgkt hjelp i
kunsthistorien, og spgrsmalet er om dette klarner begrepene. Altsa:
Barokk er bade «voldsomme, forvridde og sgkte uttrykk», men Hgy-
Barokkens mestre er preget av «tilbakeholdt fglelse og konsentrert
negkternhet.» Barokken er altsa et flertydig, eller sammensatt fenomen,
og Hatzfeldt har sgkt hjelp hos kunsthistorikerne og innfgrer termen
Manierisme fra arkitektur og malerkunst. Ifglge kunsthistorien skjer det
ikke en direkte overgang fra Renessanse til Barokk, men via et mellom-
stadium Manierismen, hvor Renessansens former utsettes for en
deformasjon, som er ikke-klassisk, «manierert», sa fglger (Hay)-Barok-
ken, og denne Hgybarokkens former gar over til & bli en manierert Hay-
barokk, det Hatzfeld kaller Barokkisme. Han papeker i en artikkel om
«Generasjonsstilene i Barokkens epoke: Manierisme, (Hgy-)Barokk og
Barokkisme» (Hatzf.1966:52ff.) at «begrepene Manierisme og Barok-
kisme er meget nyttige i denne sammenhengen, siden de dekker for-
skjellige sider ved generasjonsstilene som gar forut for den klassiske
Barokk (her kalt Hgy-Barokk) i sin egenskap av en manierert Renes-
sanse, pa den ene siden, og pa den andre, det som fglger som en manie-
rert Barokk.»

Spersmalet er om en slik bruk av kunsthistoriens termer lar seg
overfare til litteraturen. Det kan gjgre en betenkt & matte betrakte
Manierisme, (Hgy)-Barokk og Barokkisme som suksessive stadier. For
eksempel fulgte Gdéngoras hovedverker Las Soledades og Polifemo fra
1612-13, Manierisme ifglge Hatzfeldt, efter Don Quijote del 1 i 1605, og
Calderéns «Barokkisme» kan like gjerne sees som en reaksjon pa og
fortsettelse av Géngoras «Manierisme» som pa en «Barokkisering» av
«(Hgy)-Barokken». Den siste tro pa en brukbar definisjon av Manierisme
I Hatzfeldts betydning, mistet jeg under en samtale med en spansk
kollega som var plaget av at visse vers av Lope de Vega, skrevet nesten
samtidig, i noen tilfeller hadde tydelige manieristiske trekk og andre like
tydelige barokke. Det er vel mer rimelig & mene at aspekter av Barokken
eksisterer som opsjoner, variasjoner over barokk, og at de tre «stadier»,
Manierisme, Hgy-Barokk og Barokkisme, ikke ngdvendigvis falger efter
hverandre, men kan fremtre hos én og samme forfatter pa samme tid alt
efter genre og uttrykksbehov.
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For vi gar over til en omtale av en av De Store Fortellingene, Arnold
Hausers Manierismen, ma vi ta en liten omvei. Den livlige diskusjonen
om Barokken fra tiden efter farste verdenskrig og utover forte nok til
rehabiliteringer og nyutgaver av glemte verker, men ikke til noen
avklaring av et samlet Barokkbegrep. Forvirringen ble sa komplett at
Curtius i 1949 foreslo & forkaste betegnelsen Barokk, og erstatte den med
ordet Manierisme. Men nar sd kunsthistorikerne, og som Vi sa,
Hatzfeldt, deler Barokk opp i tre stadier, Manierisme,(Hgy)-Barokk og
Barokkisme, er vi allerede pa vei inn i en ny forvirring. Og med Arnold
Hausers bruk av betegnelsen Manierisme far vi en ny og mer dramatisk
betydning av ordet. Hausers bok er den siste og mest omfattende i den
tyske tradisjons store helhetsforklaringer.

Manierisme er et hovedbegrep hos ham. Boken Der Manierismus ut-
kom i 1964 (eng. overs. 1965) og beerer den betydningsfulle og doble,
undertittel «The Crisis of the Renaissance and the Origin of Modern
Art». Hauser begrenser ikke sin Manierisme (og Barokk) til 1500- og
1600-tallet, altsa de arhundrer man har villet plasere Manierisme/
Barokk i, men lar den, som undertittelen sier, ga helt frem til Kafka og
den annen verdenskrig. Manierismen sees da sammen med estetiske
uttrykk knyttet til nye bevissthetsformer som vokser frem med den
kapitalistiske gkonomien. Hauser selv liker ikke ordet manierisme som
er kommet inn fra kunsthistorien, og ville ha foretrukket ordet Mot-
Renessanse. Mot-Renessansen er det sjokk som farer til at alt det
Renessansen representerer, trekkes i tvil. Renessansen (som det heter i
kapitlet «The transience of classical styles») var et kortvarig fenomen pa
omkring tyve ar, 1500-1520, og sa setter krisen inn. Siden de klassiske
perioder er fa, fant denne drem om harmoni meget kortvarige uttrykk i
kunsten. Balansen ble rokket og brytes av Mot-Renessansens eller
Manierismens periode. Barokken, efter 1650, blir da et forsgk pa a finne
tilbake til en klassisk harmoni, men pa grunn av Manierismens
dyptgaende krise, kan Europa ikke finne tilbake til likevekt. En rent
klassisk holdning er ikke lenger mulig, og forsgket pa a na til harmoni
og likevekt kan bare bli partiell, en Barokk-Klassisime som i Frankrike,
der Manierismens uro, riktignok neddempet, ligger under som en ulgst
konflikt. For Hauser blir Marx’ begrep fremmedgjgrelse ngkkelen til
forstdelse av hele Manierist-perioden. Fremmedgjarelsen i sosial for-
stand svarer da til narcissismen pa det individuelle plan, eller narcis-
sismen blir fremmedgjarelsens psykologi.
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Men Hauser skaper en spennende modell, og Manierismen har ogsa en
rekke ngkkelord som faller sammen med andre forskeres syn pa
Barokken som en historisk periode; den er «fremmedgjort, neurotisk,
tvilende, desillusjonert, dualistisk». Det er livsholdning til «an age of
crisis, when all values were becoming problematical and all the vital
props were collapsing» (87) og en tidsalder da «the essence of things has
become unstable and inconstant, and all is in a state of flux and
perpetual change» (276). Dette er ngkkelord vi gjenfinner hos andre som
fastholder ordet Barokk, og viser noen grad av sammenfall.

Men om modellen er spennende, er problemet med slike Store
Fortellinger at én mann ikke kan mestre dette enorme stoffet. Allerede
ved utgivelsen rykket historikere ut for & kritisere Hausers fortolkning
av det gkonomiske liv. Og den vanlige leser kan ikke la veere & undres
pa om Hauser har sett eller lest de verker han omtaler, siden de virker
fortolket pa en slik mate at de kan passe inn i hans skjema. Generelt kan
man spgrre om det er til @ unnga at en forsker i lgpet av et slikt arbeide
ma basere seg pa foreldet sekundeerlitteratur.

Og enkelte ganger i lgpet av fremstillingen er det som om Hauser ser
med en viss skepsis pa sin egen oppfatning av relasjonen mellom
samfunn-dikter og mellom dikteren og hans verk, og da dukker det frem
en enda mer fundamental skepsis overfor alle slike Store Fortellinger. F.
eks. i slutten av kapitlet om «Mannerism in Art and Literature», hvor
han taler om at konseptismen er preget av det paradoksale og det anti-
tetiske. «Concetto», «concepto», «wit» bygges pa assosieringen av to til-
synelatende uforenlige ideer. Den fremtredende plass «concetto» har i
Manierismens lyrikk, antyder at det finnes en forbindelse mellom «con-
cetto» og tidsalderens dualisme, i den betydning at antitese i sprak og
litteratur er en direkte gjenspeiling av splittelsen i individet og dets
fremmedgjorthet overfor verden (300f). S& langt vil vel mange veere
enige med ham. Men sa felger en refleksjon hvor han lar et spors-
malstegn sveve over sin egen savel som over andres fremstilling, fortol-
kninger, eller fortolkningsgrunnlag: «The assumption of a close con-
nection between antithesis in literature and dualism of the mind is based
on equivocation rather than on a real identity. The transfer of the content
of the mind into artistic forms is never direct, consistent and complete,
or ages of harmony would produce no tragedy and ages of disharmony
no idylls or pastoral poetry. The relation between states of mental crisis
and extravagant, abstruse, or irregular artistic forms of expression is just



Om Barokk og Neo-Barokk

as loose and incalculable as is that between art and illness, creativity and
neurosis, medicine and aesthetics in general.»

Hausers bok fra 1964 er forelgbig(?) den siste av De Store Fortellinger,
for utover pa 60-tallet dukker det opp en tvil pad muligheten til & na frem
til enighet om epoke-begrepet Barokk, og diskusjonen som hadde vart
fra den fagrste verdenskrigen, ebber ut. La oss her ngye oss med et
eksempel fra Frankrike. Efter at de tyske romanistene hadde skapt en
bresje i fransk selvtilstrekkelighet, og diskusjonen var i gang, kom ogsa
den farste boken hvor tanken om en fransk barokklitteratur fremlegges.
Det er Jean Roussets bok La littérature de 1"age baroque en France: Circe et le
Paon, fra 1954. Men noen ar efter, i en artikkel fra 1967 angir selve
tittelen en viss mistrgstighet: «Adieu au baroque?» Flere tiars
diskusjoner uten avklaring syntes a gi grunn til besinnelse.

Her er det imidlertid grunn til a stoppe opp litt. I Yale French Studies,
number 80, 1991, viet Barokken, skriver Timothy Hampton en Innled-
ning med den megetsigende tittel: «Baroques», altsa flertall. Et entydig
barokkbegrep er kanskje ikke mulig, men det betyr ikke at termen av
den grunn bgr forkastes. Ifalge Hampton ser Rousset sin oppgave bl. a.
som en rehabilitering av «diktere som Gustave Lanson (Histoire de la
littérature francaise) ikke ville ha visst hva han skulle gjgre med». | denne
konteksten blir Barokken det som er utelukket, det undertrykte, det som
den offisielle litteraturhistorie ikke kan godta. Og han fortsetter: «And
the value placed by Rousset on Italian and Spanish literature turns
France from a Mecca into a province, displacing it to the edge of the
literary empire.» (Hampton 1991:5). Hampton fortsetter med & papeke
en motsigelse hos Rousset som ligger i selve tittelen pa boken, litte-
raturen i en barokktidsalder (I"age baroque), mens de historiske, politiske
og sosiale problemer utelates. Barokken plaseres bare i historien i den
grad den rammes inne av to gitte arstall (1580-1670) og det hevdes at
Barokken utgjer «en hel epoke» med temaer hvor epoken kan «gjen-
kjenne» (recognize) seg selv. Og han fortsetter : «Yet it is this very scene
of recognition that provides the ground for a reconsideration of the
Baroque. For the scene of recognition that Rousset evokes - the scene in
which a given historical moment confronts its own representation - is
anything but innocent.» (Hampton 1991.6) Det dreier seg om en
problematisering av det & gjenkjenne. Nyere kulturteoretikere som
Althusser, Foucault og Bourdieu har apnet nye perspektiver pa hvordan
selve det & gjenkjenne styres; hvordan mgtet mellom kulturens tekster
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og mennesker som spesifikke historiske subjekter blir definert av
makten. (Noe Rousset glemmer nar han taler om «an entire historical
period».) Mgtet mellom et subjekt og en tekst hvor han eller hun gjen-
kjenner noe, utgjer det gyeblikk da subjektiviteten blir definert og av-
grenset av maktens tale, eller maktens diskurser, enten det er politikkens
eller estetikkens diskurser. «It is through recognition that people become
the subjects of political and social systems.»

Den «reconsideration» av Barokken Hampton taler om i sitatet over,
har forst og fremst foregatt i Frankrike de siste ti arene, og burde ha en
egen artikkel. Her skal vi bare ngye oss med a nevne en bok som kom ut
for noen maneder siden, hvor Knut Ove Eliassen, i «Den barokke for-
nuftens aktualitet», omtaler Scarpetta, Deleuze, Baudrillard og Buci-
Glucksmann. Han skriver (Eliassen,1994:263) at «Barokken anvendes
som resonansbunn for samtidserfaringer som synes a sprenge de tra-
derte rammene for moderniteten.» Og videre: «De seneste aktua-
liseringer av barokken har forstatt den i tilknytning til det modernes
giennombrudd. Christine Buci-Glucksmann foreslar i den Walter
Benjamin-inspirerte boken La raison baroque, en forstaelse av barokken
som det modernes fortrengte ubevisste. Det innebarer for henne at
barokken ma tenkes som bade forut for og samtidig med det moderne.

Det som synes klart, er at den tradisjonelle bruk av begrepene Barokk
og Klassisisme er blitt problematiske. Og man kan spgrre om ikke
termen Neo-Barokk ville vare a foretrekke, siden Barokken brukes til a
forklare sider ved moderniteten. Avslutningsvis skal vi ta to eksempler.
Vi gar tilbake til 60-arene da den tradisjonelle Barokkdiskusjonen
begynte a avta, samtidig som en bruk av Barokken (eller det Neo-
Barokke) begynte a dukke opp som en mate & forsta samtiden, eller det
post-moderne pa. Et hovedeksempel her er den amerikanske forfatteren,
John Barths bergmte artikkel om «Utmattelsens litteratur», fra 1967, hvor
han trekker en parallell mellom det Post-moderne og det Barokke. Hans
utgangspunkt er to sitater fra argentineren Jorge Luis Borges’ nye forord
fra 1954 til Ondskapens universelle historie, hvor denne skriver at «barokk
er den stil som med hensikt uttgmmer (eller gnsker a uttamme) sine
muligheter, og grenser opp til sin egen karikatur.» Og videre at «barokk
er den avsluttende etappe i all kunst, nar denne fremviser og bortadsler
sine midler.» Det synes Kklart at det er en kunstetappes bevissthet om sin
egen tradisjon som farer til en metaposisjon hvor den fremviser sin
fiksjon som fiksjon og altsa avdekker de redskaper den bruker for a
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fremvise og «bortagdsle» sine uttrykksmidler. Et viktig punkt her er at
om man aner en kortfattet definisjon pa Barokken, henger den sammen
med oppfatningen av den «virkelige» Barokk, men Borges nevner ikke
Klassisismen, derimot bare den avsluttende etappe i all kunst, altsa i
dette tilfelle en reaksjon pd modernismens tradisjon, og det er
bevisstheten om denne tradisjonen som definerer Barokken,
Klassisismen er dermed blitt problematisk, den er det Barokken (eller
Neo-Barokken) reagerer mot og blir definert av. Vi skal som en finale,
nerme 0ss en bok som nettopp tar opp Neo-Barokk som Post-
Modernisme.

Det er Omar Calabreses Eta neobarocca, fra 1987; altsa intet mindre enn
en nybarokk tidsalder. | den engelske oversettelsen er tittelen dempet
ned til Neo-Baroque. A Sign of the Times, 1992. Calabrese foreslar & kalle
var tid for en neo-barokk epoke, en betegnelse han finner er bedre enn
post-modernisme, selv om han hevder ikke a like ordet barokk.
«Barokke» trekk finner han bade i kunsten og i massemedienes og den
komersielle kulturs estetikk, og vifter dermed vekk den siste skygge av
det syn at barokken skulle veere «aristokratisk», i motsetning til
«folkekulturen». Calabrese forsgker a unnga verdidommer, dvs. bruken
av god eller darlig smak og analyserer seriefenomener som «Lassie»,
«Starwars», «Dallas» 0.s.v. (mens hovedeksemplet pd en neo-barokk
roman er Umberto Ecos Rosens navn). Calabrese mener & finne en
spesifikt «barokk» holdning, som kortest kan antydes gjennom de
kapiteloverskriftene han bruker, f.eks. «Grense og Overskridelse»,
«Instabilitet og Metamorfose», «Uorden og Kaos», «Knute og Labyrint»,
«Deformering og Pervertering» som peker i retning av endringer i den

mer eller mindre stabile profil i «modernismen» som tradisjon.
(Modernismen som tradisjon synes da a ha forvandlet Klassisismen til et
gjenferd.)

Han er klar over at bruken av termen neo-barokk lett kan fare til
beskyldninger om & anvende den pa en a-historisk mate, (Calabrese
1992:15), dvs. at «barokk» og «klassisk» opptrer som sykliske fenomener
i historien, noe WolIfflin, Curtius og Eugenio d"Ors hevdet i sin tid.
Calabrese imgtegar en slik oppfatning i innledningskapitlet. Det heter at
«om vi for eksempel kunne bevise eksistensen av underliggende former
og deres strukturutvikling i kulturfenomenene, og om vi kunne bevise at
disse formene eksisterer i en konflikttilstand med andre av en annen art
og med indre stabilitet, kunne vi f.eks. tillegge «barokk» en viss
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morfologisk verdi, og ‘klassisk’ en annen morfologisk verdi i motsetning
til den forste. ‘Barokk’ og ‘klassisk’ ville da ikke lenger veere andelige
kategorier (categories of the spirit), men formkategorier (uttrykksform
eller innholdsform). | denne betydning ville ethvert fenomen veere enten
klassisk eller barokt, og den samme skjebne ville enhver tidsalder eller
episteme fa, der hvor det ene eller det andre dukket frem.» (15)

Og her tilfayer Calabrese et argument, som svar pa den oppfatning at
en «formalistisk» analyse uten kontekst, far de historiske forskijellene,
eller epokebegrepet til & forsvinne. «This would not exclude the fact that
manifestations at any single historical moment maintain their specificity
and difference insofar as they are singular cases.»

Calabrese ser klassisk og barokt som samtidige fenomener, hvor det
ene eller det andre kan dominere, men det betyr som nevnt ikke at
klassisk fglges av barokt i noen syklisk form. Og det betyr pa ingen mate
at klassisisme er uttrykk for at et kulturelt system har nadd perfek-
sjonen, og at barokken representerer et forfall. Det heter i avslutnings-
kapitlet «<Some like it classical»: «Mens et uregelmessig system av
verdidommer fremhever bedgmmernes subjektivitet og relativitet, vil
klassiske verdisystemer tendere mot a redusere bedgmmerens rolle. Det
(klassiske) verdisystem er slik fullt ut selvregulerende og funksjonelt
med en innebygget tendens til & eliminere turbulens og fluktuasjoner.
Krise, tvil og eksperimenter er trekk ved barokken. Sikkerhet hagrer klas-
sisismen til.» (Calabrese 1992:193) Som nevnt unngar Calabrese ver-
didommer av typen «perfeksjon» eller «forfall», han anvender deskrip-
tive termer som stabilitet og destabilisering, noe vi ser av hans omtale av
Hitler og Stalins forkastelse av avant-garde kunsten som «degenerert
kunst»: « ... det er mulig & forstd at betydningen av dette er overras-
kende presis i en morfologisk betydning. Fra vart synspunkt er alle «ba-
rokk»-fenomener skapt av en «degenererings»-prosess (eller heller
«destabilisering») i en ordnet prosess, hvorimot «klassiske» fenomener
opptrer med opprettholdelse av systemet nar det star overfor mindre
forstyrrelser. Saledes, mens barokken fra tid til annen virkelig «dege-
nererer», skaper klassisismen genrer: det er det uunnngaelige resultat av
en «canony».

Her er da Klassisisme og Barokk relativisert til en motsetning mellom
(relativ) stabilitet og destabilisering. Stabilitet vil tendere mot system, og
dermed det a skape nye genrer, mens destabilieringen problematiserer
og apner opp for endringer. Calabreses bok er en elegant mate a
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presentere problemet pa, men spgrsmalet er naturligvis hvor stor
uenighet hans enkeltanalyser vil fare til. S& det siste ord i denne
debatten er nok ikke sagt.
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BAROKKENS SKJEBNE | FRANSK LITTERATUR

Asbjgrn Aarnes

Vi skal nerme oss fransk litteraer barokk i fire trinn: fgrst et riss av
fransk litteraer barokkforsknings historie, derefter skal vi se pa en fransk
barokkdikter og noen av hans «uregelmessige perler» i norsk gjen-
diktning. Tredje kapittel er viet barokkens dgd i Frankrike: hva den
dgde av og hvorledes dens endelikt artet seg. Til slutt skal vi undersgke
hva det kan bero pa at var samtid skulle bli den periode som
gjenoppdaget barokken.

Det var lenge vanlig a betrakte den franske litteratur mellom Pleiaden i
det 16. arhundre og klassisismen i det 17. som efterdgnninger av det
som hadde veert eller som forberedelser til det som skulle komme. Man
talte om renessansens utlgpere eller om klassisismens forlgpere — post-
renessanse og pre-klassisisme — og betraktet den mellomliggende
periode som et interregnum hvor talentlgshet og uselvstendighet
florerte.

Efter Den annen verdenskrig har det skjedd en forandring i dette syn.
Det er fra fransk og utenlandsk — seerlig sveitsisk og angelsaksisk — hold
blitt fremhevet at diktningen fra denne tiden har et seerpreg bade i for-
hold til fremtredende tendenser i den foregaende renessanse og i den
efterfalgende klassisisme. Man begynte a tale om en fransk litteraer
barokk.

Fordypelsen i denne epokes seerpreg farte til at fransk litteratur er
blitt beriket med en rekke hittil upaaktede strofer og dikt. Forfattere som
man tidligere bare kjente fordi klassisistene og det 18. arhundres
pseudo-klassisister hadde hengt ut deres forsyndelser mot den «gode»
smak til spott og spe — en Saint-Amant (1594-1661), en Théophile de
Viau (1590-1626) — dukket opp i antologier, og som emne for leerde av-
handlinger.

Bortsett fra dansken Valdemar Vedel (1865-1942), som i 1914 utgav en
studie over «Den digteriske Barokstil omkring Aar 1600» (trykt i «<Edda»
bd. Il 1914), hvor han sammenlignet malerkunst og engelsk og fransk
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poesi mellom 1550 og 1650, var det til & begynne med serlig tyske
forskere eller germanister som drev littereere barokkstudier. Emnene ble
vesentlig hentet fra tysksproglig litteratur, men ogsa italiensk (Marini),
spansk (Gongora) og engelsk barokk-diktning ble trukket frem. Pro-
fessor Erik Lunding (1910-1981) fra Aarhus skrev sa tidlig som i 1935 en
studie over «Tysk Barok og Barokforskning» (utgitt 1938) og han offent-
liggjorde flere verker om tysk og gsterriksk barokklitteratur.

Nar betegnelsen sa sent vant gjenklang i Frankrike, skyldtes det nok
uvilje mot selve ordet. ‘Baroque' har pa fransk i hgy grad bevart den
odigse klang av ‘forskrudd’, ‘besynderlig’, ‘ekstravagant’. Dessuten stil-
te flertallet av franske litteraturforskere seg avvisende til en om-
vurdering av det 16. og 17. arhundres diktekunst. Det er vel ikke til a
komme forbi at klassisistene har statt — og fremdeles star — franskmen-
nenes hjerte neermest og har preget det tradisjonelle bilde av en dikter i
Frankrike. Ikke uten grunn er utviklingen fra renessanse til klassisisme
blitt kalt «kongeveien» i fransk litteratur. Den Kjente litteratur- og idé-
historiker Raymond Lebegue (1895-1984), som var sveert tidlig ute med
betegnelsen fransk littereer barokk, mente dét var grunnen til at han
aldri ble godtatt ved College de France!

Na& utformet de sakalte barokk-poeter riktignok ikke noe anti-klassi-
sistisk program. Det hgrer med til deres seerpreg at de ikke ville utforme
noe program. Men spredt om i deres produksjon mangler det ikke pa
antydninger som peker i retning av en selvstendig poetikk, forskjellig fra
den senere klassisisme, og ogsa med sertrekk i forhold til Pleiadens
norm:

Barokkens diktning er vesentlig naturlyrikk. Pan var enna ikke dad,
dikterne levet i et besjelet naturunivers. De innrgmmet seg stor frihet
overfor forbilder og regler. Fornuften var ikke deres ledestjerne. Den
evne de stadig kretset om, kalte de imaginatio eller phantasia. Den
arbeidet ikke malbevisst, den visste knapt hva den ville og hengav seg til
naturstemninger og drgmmerier.

At barokkens diktere satte ubundetheten hgyt, avspeiler seg ikke bare
i deres forhold til naturlige og litteraere forbilder, men ogsa i det faktum
at mange av dem betraktet diktningen som «leilighetsbeskjeftigelse».
Diktningens muse kom ikke pa kommando, den hgrte de flyktige sinns-
stemninger til. De besang de emner som frembgd seg, det som falt dem
inn eller kalte pa deres oppmerksomhet. Det er dette siste trekk Boileau
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sikter til nar han nedlatende sier at de skriblet sine vers pa vertshus-
veggen!

Ogsa i valget av sujetter og temaer adskilte barokkdikterne seg fra de
senere klassisister. De diktet med forkjeerlighet om ting i bevegelse, om-
skiftelighet, forviklede livssituasjoner. Rinnende vann, bglgenes krus-
ninger, speil og gjenskinn, skyers og skyggers flukt, Kkjeerlighetens
lunefullhet og tingenes forgjengelighet — péa slike sujetter og temaer
kjenner man vanligvis en barokk-dikter. «F6rgangelighetsmotivet tillhor
det oférgangeligaste som barockens skalder skankt oss i arv», sier Bjorn
Julén i sin innledning til en antologi av svensk barokklyrikk (Barocklyrik,
Aldus Klassiker, 1962). Det skal tilfgyes at overgangen her mellom
renessanse og barokk er utydelig. Ubi est? - tidens flukt — stod jo
sentralt ogsa hos Pleiadens poeter.

La folie — galskapen — var et yndlingstema for barokkdikterne. Med
‘folie’ mente de ikke bare en rent patologisk tilstand, sinnsykdom, men
alle grader av ‘ufornuft’, av drgm, forvirring, forhekselse. | disse til-
stander sd de den trivielle verden omstyrtet. «Galskapen» ble en pa-
minnelse om at var tilvaerelse er usikker, at det bak hverdagens verden,
hvor alt er kjent, ligger en truende ufornuft som plutselig kan velte vare
planer og oppheve var identitet. | den grad klassisismen vant frem,
forsvant dette tema fra litteraturen.

Hos enkelte — epikurere som Saint Amant og de Viau — utkrystalli-
serte denne fglelse av alle tings usikkerhet seg i et motto om «carpe
diem»: grip stunden, nyd ungdommen, plukk rosen mens den ennu duf-
ter, lev i dag — i morgen begynner forratnelsen! Epigrammet, det bevin-
gede ord, vittigheten — la pointe — som man la seg slik efter i denne
tiden, var en uttrykksform som dette hektiske livsbegjer spontant til-
kjennegav seg i.

Hos kristne diktere — seerlig de kalvinistisk inspirerte som en Jean de
Sponde (1557-1595) — kunne det gi seg uttrykk i et like heftig snske om a
fri seg fra det forgjengelige — «Far Verden, Farvel», som var egen ba-
rokkdikter Thomas Kingo (1634-1703) sier. Andre kristne — ofte benevnt
som «jesuittpoetene» — kunne derimot hengi seg til overdadig utmaling
av skaperverkets herlighet og Guds kjeerlighet til den falne skapning.

I motsetning til klassisistenes klare, saksrettede stil, dyrket barokk-
dikterne det omsvgpsfulle, det utpenslede og sirlige — eller det saftige
fyndord, som i kontrast til det sirlige gav et ekstra raffinement. Stilen ble
vurdert efter ordfigurenes prakt, efter uttrykkets nyhet.
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Nar barokkdikterne sgkte littereere forbilder — og det utviklet seg
efterhanden stor konformisme hos enkelte av dem, szrlig hos de sakalte
«hoffpoeter» — sd vendte de seg som regel mot andre kilder enn renes-
sansepoetene og Kklassisistene som helst dyrket antikkens forbilder.
Barokkdikterne sgkte fortrinnsvis tilknytning til moderne italiensk og
spansk andsliv. Den italienske stil, i kunst og levevis, vant innpass i
Frankrike gjennom det livlige samkvem mellom landene. Franske fyrster
giftet seg med italienske damer, og italienerne oppnadde innflytelsesrike
stillinger ved det franske hoff. Den dominerende retning i datidens
italienske litteratur, marinismen, hvis kjennetegn var utsgkte vendinger,
metaforer, antiteser og ordspill (concetti), kom til & sette spor i
Frankrike.

En lignende innflytelse gjorde seg gjeldende fra Spania, hvor den
franske adel hadde funnet mange av sine idealer i tiden fgr Ludvig XIV.
Det fortelles saledes at en av grunnene til at Corneilles drama, Le Cid,
oppnadde en sa spontan suksess, var at forfatteren hadde henlagt
handlingen til spanske omgivelser. Den litteraere stil som de franske
barokkdiktere la seg efter, var seerlig gongorismen, hvis «estilo culto»
hadde mange likhetspunkter med marinismens stilmgnstre.

Dette kompleks av tematiske og stilistiske intensjoner er det man i
dag forstar ved barokken i fransk litteratur.

| leksika vil man se at ordet «barokk» avledes av et spansk-portu-
gisisk ord «barrueco», som blant annet betyr en «uregelmessig perle».
Overfart pa franske kulturelle og kunstneriske ydelser skulle da barok-
ken betegne «uregelmessighet» i forhold til renessansens og klassisis-
mens antikk-klassiske normer.

Na kan man - og bgr man - selvfglgelig spgrre: Er ikke dette en
noksa tom periodebetegnelse som lett kommer til & utviske de indivi-
duelle trekk, som nar det gjelder diktekunst, forblir de vesentlige? Det
finnes jo bade gode og darlige verker som kan oppvise de nevnte egen-
skaper. Hvorav kom da denne plutselige interesse for barokken — som i
efterkrigstiden blant annet gav seg utslag i utstillinger av barokkbgker i
franske bokhandlervinduer og klappjakt pa barokkdiktere i
bibliotekene? Og det var slett ikke bare fra historisk orienterte
litteraturforskere at begeistringen kom — her deltok estetisk-filosofiske
forskere som ellers gjerne unngikk slike periodebetegnelser som
«romantikk», «realisme» osv. Var det simpelthen bare en ny «grille»,
som forlagsbokhandler José Corti bemerket til en skandinav som rotet i
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bokkassene for a finne barokkdiktere. Da han ikke fant noen, endte han
med a kjgpe en bok av Boileau, hvilket fremkalte falgende kommentar
fra Corti: «Ja, na finner dere vel snart ut at Boileau ogsa var barokk!»

Barokken hentet sin tiltrekningskraft fra to omstendigheter: For det
forste rokket den ved den gjengse oppfatning av en viktig periode i
fransk litteratur: det 17. arhundre. Sa lenge hadde man dyrket klassi-
sistene og hgrt at de var tidens — og den franske ands - representanter, at
alt 1a tilrette for en reaksjon. Et nytt omrade ble lagt til litteratur-
historien, og enna var ikke perioden beskrevet og kartlagt som andre
viktige perioder. Dette gav forskerne en uvant bevegelsesfrihet. Her var
det rom for antagelser, dristige hypoteser — og fantasi. Man ble dratt til
barokken som til et nytt og uutforsket kontinent.

Blant dikterne begynte rehabiliteringen allerede omkring midten av
forrige arhundre. «Les Grotesques» kalte Théophile Gautier det 17.
arhundres «poetae minores», og bade Nerval, Baudelaire og de senere
symbolister delte Gautiers begeistring. Det er saledes betegnende nar
symbolistenes kritiker Rémy de Gourmont (1858-1915) som ofte siterte
de «<sma poeter», kunne si: «Jeg faler meg hjemme i tiden far Boileau og
efter Baudelaire.» | efterkrigstiden nadde denne interesse frem til
forskerne, som har for vane & komme efterpa med sin begeistring.

Som Gourmont antyder, er det apenbare forbindelser mellom barokk-
poesien og poesien efter Baudelaire, det vil si, moderne poesi. Og her er
vi ved den annen omstendighet som bidrar til interessen for barokken.
Barokkdikterne — i likhet med vare dagers lyrikere — gav billedet en
sentral plass i sine dikt; de var sin tids imagister. De satte den mange-
leddede og brogede billedsekvens over enkel og klar tankegang. De
mente det ikke var mulig & na en endelig og avsluttet erkjennelse av
tingene. Tingenes vesen bestod for dem i noe alltid unnvikende og fly-
tende som innbyr tanke og fantasi til en uendelig fordypelse, som i
lykkelige gyeblikk kan fortette seg og tre anskuelig frem i billedets form.
Til denne oppgave mente de at man matte veere skaper mer enn
efterligner.

Det er ogsa andre grunner til at var tid fordyper seg i barokktiden.
Det var en brytningstid da mektige kulturelle impulser tgrnet sammen:
humanisme, reformasjon og motreformasjon, en periode da sterk tro og
karsk vantro levet side om side, da tanken unnfanget de store systemer
(Descartes, Spinoza, Leibniz) og gav seg ut pa oppdagelse av den ytre
verden. Men det var ogsa en tid da tanken kretset om sin egen mak-
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teslgshet — for a ende i skeptisisme eller troens mysterium (Montaigne,
Pascal). Det var en tid av overdadig festrus — i ly av religionskrigenes
grusomhet — men ogsa av verdenstretthet, tvil og oppgitthet. Hvem
kjenner ikke i denne motsetningsfylde igjen trekk fra var egen tid?

I

Blant franske barokkdiktere inntar Pierre Le Moyne (1602-1671), en
sentral plass. For det farste fordi hans diktbgker rommer en rekke
levende vers — han er faktisk blitt sammenlignet med Victor Hugo -
dernest fordi han er en av de fa som har forsgkt & formulere et for
epoken karakteristisk syn pa diktekunsten.

Pater Pierre Le Moyne var som tittelen viser, en kirkens mann, og
man vet lite om hans ytre liv. Visstnok tilkjennegav han sin — og sin
ordens — mening under den heftige strid mellom jansenister og jesuitter,
men man har flere eksempler pa at han unnlot & svare pa angrep som ble
rettet mot ham og hans skrifter — blant annet av Pascal — om det nu
skyldtes fredseelhet eller manglende evne til polemikk.

Han ble fgdt i Chaumont-en-Bassigny, en by i det nuvarende depar-
tement Haute-Marne. Den unge Le Moyne fullfgrte sin studenteksamen
i 1618 og ble aret efter opptatt i jesuittenes novisiat i Nancy. Han fikk
grundig opplaring i antikkens sprog og andsliv, og forteller selv at han
tiloragte sine nyttigste ar med Platon og Avristoteles. En tid virket han
som gymnasieleerer i grammatikk, gikk senere tilbake til de teologiske
studier og ble leerer i humanistiske fag ved et kollegium i Reims. Her
utgav han, anonymt, sine farste vers. | 1638 kom han til Paris, hvor han
ble leerer ved College de Clermont. Han fortsatte sitt skjgnnlitterzere
forfatterskap, skrev mest dikt, men ogsa prosaverker.

H. Chérot, S.J., som i 1887 utgav en bok om Le Moyne, mener at det er
lite sannsynlig at han «besteg hovedstadens store prekestoler». Det var
sarlig i de sma kapeller han talte. Det hindret ikke at han kom i forbin-
delse med ledende personligheter i Paris. Han later til & ha veert en
kjerkommen gjest i de fine familier — Séguier, de Mesmes, d’Estrée — og
mange av hans dikt er formet som takksigelser til innflytelsesrike venner
og velgjgrere. Omkring 1650 forlot han Collége de Clermont og flyttet
over i ordensboligen — La Maison Professe — i rue Saint-Antoine.
Prekenvirksomheten oppgav han i slutten av femtiarene for helt a vie
seg til sitt forfatterskap. Dagen efter hans dgd stod fglgende inserat i «La
Gazette de France»:
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Den samme dag dgde Pater Le Moyne, av Jesu Selskap, i La Maison Saint
Louis, rue Saint-Antoine. Han ble 69 ar gammel og efterlot seg en rekke skjgn-
ne verker, hvor man kan se, ikke bare den fulle renhet og finhet i vart sprog,
men alt det som fantasien og tanken kan frembringe av mektige og opphgyede
ting.

Le Moynes stgv hviler i krypten i Saint-Louis-kirken,

Pierre Le Moynes forfatterskap omfatter bade vers og prosa. De fleste
diktarter, epos, hymner, oder, epistler, sonetter, epigrammer er repre-
sentert. Hans fgrste diktsamling, som utkom i Reims, er dedisert til kon-
gen, og som forfatter av boken star bare: «En jesuittermunk fra collegiet i
Reims.»

| 1639 utkom en samling hymner om «den guddommelige visdomy,
denne gang i Paris og under fullt navn, La Sagesse divine. De samme
hymner ble utgitt pa ny i 1641 med et tilleggsdikt om «den guddomme-
lige kjeerlighet». (De dikt-fragmenter av Le Moyne vi bringer her i norsk
oversettelse, er hentet fra disse hymner.)

Et vendepunkt i Le Moynes karriere betegnet La Gallerie des Femmes
fortes (1660) — en samling hyldestdikt til de store kvinner i historien.
(Finnes pa Universitetsbiblioteket i Oslo.) Boken oppnadde en enestaen-
de suksess, og det kom en rekke nye opplag. Den ble oversatt til engelsk,
tysk og italiensk, og med den tradte forfatteren inn i berammelsens lys.

En farste samlet utgave av Le Moynes dikt kom i 1650. Tre ar senere
kom eposet Saint Louis ou la Sainte Couronne reconquise sur les Infideles.

| Le Moynes — og delvis | samtidens — gyne var dette hans mesterverk.
Det er da ogsa i dag en alminnelig mening at det poetisk sett er det beste
i den rekke av episke dikt som ble skrevet i det 17. arhundre for a gi
Frankrike likestilling i forhold til antikken — og for & bevise kristendom-
mens fortrinn som inspirasjonskilde fremfor den hedenske mytologi.

Det falgende, starre lyriske verk var Entretiens et Lettres poétiques fra
1665. Samme ar som Le Moyne dgde, utkom hans samlede lyriske
produksjon Les CEuvres poétiques du P. Le Moyne, forsynt med et portrett
av dikteren.

Siden er vers av Le Moyne blitt opptrykt i samleverk og antologier,
(for eksempel hos Jean Rousset: Anthologie de la poésie baroque francaise,
Paris 1961), men det er ikke kommet noen ny utgave av hans samlede
dikt.
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Pierre Le Moyne
FRA TEOLOGISKE DIKT
Den guddommelige Kjarlighet

Du bal som uten brensel brenner,

du elsker-hjerters hellige ild,

du opphav til den flamme mild

hvormed du all naturen tenner,

du to-bluss-fakkel, tro og lyst,

det gode og det skjgnnes bryst

som ander med to edle munder,

Far og Sgnns knute: And, kom du og innblas mig!
Mitt hjerte, tomt og koldt, mot din bergring stunder:
At du lovsynges kan, la det bli fylt av Dig!

Du himlens And, la fra det Sanne

og Evige mig stralen n3,

den som hebreer fordum sa

gi gjenskinn pa profeters panne,

fjern det forlorne fakkelskinn

som tendes pa Parnassets tind

av kilder veldet opp fra neden,

fjern krans av laurer, grodd i dette lggnbjergs lund,
Horebs brennende busk, la den fa tre i steden,
kom, kron mig med dens ild i denne dag og stund!

*k*%k

To asyn Kjarligheten syner,

det ene mildt, det annet hardt;

alt mens den varmer hjertet vart,

snur den til uveer, giet lyner.

Den smiler venlig til oss tidt,

men nar den vredes, sammenbitt,

allverden av dens velde kues.

Dens dag blir mgrk som natt, dens ansikter er to.
Ringaktes Kjeerlighet hvis hjerte er en dues,

da far en fgle snart at den har gribbens klo.
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Slik og den blomst pa ving, den moder

til voks og honning, somrens bi,

har brodd med bitre safter i,

som verner om dens sgte goder;

rosen med parfymeret glad

som Kjeerligheten i den gjed,

kan 0g med sinte torner stikke.

Til varregn eller torden rynker himlen bryn,

det samme gie, Sol, lar luften vanddamp drikke
sa guld gror frem av muld og luft gir fra sig lyn.

*k%k

Stjernene finnes hele dggnet

pa himlen - skjent de sees farst

mot natt. — Hver dag de drikker tarst

av Solen med forelskte gine.

Ja, dagen lang de ser og ser

og suger lys sa desto mer

kan bli i deres blikk bevaret.

Og nar i mgrkets dyp en sgvntung sol blir hust,

da vaker stjerner, spredt langs veien den har faret

og straler klart som sprott av speil som er blitt knust.

*k%k

Det Rgde Hav med undring skuet

et Fyr tilfots som fremad skred.

Det gjorde holdt nar dagen led,

men natten lang i dypet luet.

Balgene steilet ved dets glad

og lignet i sin form og lad

en mur av vate teglsten bygget.

En lov satt ut av kraft gav vandet ny natur,

det stivnet i sitt lgp, sa folkets ferd ble trygget,

og vand blev reist mot vand solid som dikers mur.

Men hvad enn Kjarlighet har kunnet,
den gjorde stgrste underverk
den gang den tendte flammen sterk
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pa Golgata til korset bundet,

den gang da livets kilde gjed

sig gjennemtrengende i Dgd

til ny og seelsom symbiose,

da gamle Adams ben den hentet opp av smuss,
kledte dem med en Gud, som stilk bekles med rose,
og av en Gud pa tre den tendte Faklens bluss.

Hvor den er liflig denne flamme,

hvor sgdt & neermes dette mal,

det Kjaerlighetens vakre bal

som luer frisk av offerlammet.

Kjenn varmen, som en himmelvars,

se disse torner, dette kors

som straler fra Guds eget hjerte.

Stans her, mitt hjerte, her er livets endested,

veer selv en knopp av ild pa disse torners smerte,
sa blir du en rubin Gud smykker tronen med.

(Til norsk ved Kristen Gundelach.)

Utpreget barokke trekk ved Pierre Le Moynes dikt — som ogsa til en viss
grad kan studeres i den norske gjendiktning — er det sterke innslaget av
analogisk metaforikk. Det er selvfglgelig umulig & vite hva som er kon-
vensjonelle retoriske figurer, og hva som springer ut av en analogisk
naturfilosofi eller naturfglelse. Sikkert er det et samlgp fra begge kilder:
Barokkens diktere levet enna pa restene av et verdensbilde hvor alt skapt
ble erfart som vesensbeslektet; om de kanskje ikke i moderne forstand
«trodde» pa dette slektskap i ett og alt — som f.eks. at «stjernene er
himmelske veseners boliger» — sa stod det poetiske vokabular til radig-
het for et slikt uttykk.

At alt skapt er vesensbeslektet — analogia entis som formelen lyder -
innebaerer at dikteren kan si ett ved et annet. For a uttrykke f.eks. Guds
kjerlighet, behaver han ikke a nevne den ved navn, han kan peke pa noe
annet i det skapte univers som ligner: ilden som gir lys og varme, men
ogsa forterer. Og lyset behgver han heller ikke & nevne, han kan mane
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frem bilder av lgvens gye, av regnbuen eller krystallene i fjellet hvor
lyset brytes i tallgse farver og fasetter. Bergmt er en av Le Moynes strofer
hvor han ser stjernene som lysende vandrespeil som om dagen vender
ansiktene mot solen og suger lyskraft og smykker seg med straler. Om
natten nar skyene skjuler lyskilden, blir de stdende og lyse i solens bane,
«som store bruddstykker av et stort knust speil»: som det heter med et
av fransk barokks lykketreff:

Ils demeurent épars le long de sa carriére
Comme les grands éclats d’un grand miroir casse ...

Den norske gjendiktningen har ikke samme nominale enkelhet og
strenghet, men den er slett ikke blottet for uttrykkskraft:

da vakner stjerner, spredt langs veien den har faret,
og straler klart som sprott av speil som er blitt knust ...

Analogia entis betyr at skaperverkets inventar er som tangentene pa et
musikkinstrument, over alt hvor du slar, oppstar klanger, toner, melodi
— korrespondanser som Baudelaire kalte dem.

Omslaget til en annen naturfilosofi ble forberedt av de nye natur-
videnskapelige oppdagelser med Renessansen. Det begynte med tilsyne-
latende uskyldige sprogreformer: dikterkritikeren Francois de Malherbe
(1555-1628) satte opp - til eget bruk — en ny poetisk codex: navn pa
legemsdeler som ikke hadde andelig-moralske konnotasjoner, matte ikke
forekomme i poesien. Man kunne altsd fremdeles si bryst, for det var
sete for motet, og munn og panne, for munnen kunne tale og pannen var
«tankens hvelv», men ord som lar og mave, som blott og bart betegnet
legemsdeler, var upassende i opphgyet sprog. En lignende «renselse»
skjedde ogsa med de mange redskapsnavn som barokken — og renessan-
sepoetene — hadde boltret seg i. Hammer gikk nok an, det kunne endog
en gud bruke, men sag og knipetang og syl var ikke verktgy for guder,
de hgrte hjemme i det laveste daglige strev for tilveerelsen.

Disse tillgp til et skisma mellom den andelige og den materielle ver-
den ble fullbyrdet med den cartesianske filosofi som innledet moder-
niteten eller nytiden. Barokkens analogitenkning overlevet ikke spalt-
ningen av verden i to vesensfremmede regimenter. Den populare utleg-
ning av denne filosofi: «Det finnes ikke and i stokk og sten», kunne sta
som epitaf over barokken. For at vi skal forsta alvoret i denne hendelse,
ma vi se naermere pa noen faser i den cartesianske revolusjon.
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Den fgr-modernistiske filosofi tenkte i forlengelsen av den naturlige
livserfaring som stammer fra sansene. Den sa oss at hardhet eller mykhet
er det som betinger erfaringen av det harde eller myke i verden, at
varme, kulde, bitterhet eller sgdme — farver, dufter og smak — er like
meget del av verden som av oss. Det som fremtrer for sansene, var bud
fra verden: mennesket og verden var pa talefot, og det var ikke bare
mennesket som farte ordet. «Stundom», sier Baudelaire, «lar naturen
unnslippe dunkle ord».

Disse kvaliteter som modernitetens filosofi kom til & betrakte som noe
«vare» sanser tillegger verden — ble oppfattet som egenskaper ved en
vaeren hvori ogsa mennesket «lever og beveger seg».

Modernitetens filosofi, slik den fremkommer i de nye naturvi-
tenskaper og eksplisitt formuleres av René Descartes (1596-1650), knyttes
ofte til forestilllinger om oppdagelse og oppfinnelse. Som nye konti-
nenter ble oppdaget og utforsket pa denne tid, tenker man seg nytidens
filosofi som en ekspansjon i erkjennelsen av den menneskelige
tilveerelse og verdens beskaffenhet. Men overgangen fra den aristotelisk-
thomiske «skolefilosofi» til nytidens videnskap og tenkning, berodde
nok ikke pa at Descartes hadde sett s& meget mer enn tidligere filosofer,
det var snarere at han maktet & overse sa meget som ikke fgr var
oversett.

Det skjedde med den «nye filosofi» — slik ble cartesianismen kalt — en
radikal abstraksjonsprosess, hvor verdens sanselige attributter ble av-
streifet — kanskje derfor ble moderniteten sa begjeerlig efter sanselighet? —
og det fremkom et bilde av verden som ikke var til & kjenne igjen for den
sanselige erfaring.

Slik lgd den nye filosofis generaltese: Intet av det som konstituerer
verdens identitet — forhold i stagrrelse og bevegelse - faller under san-
sene. Vil man fremdeles si at det er noe man «ser», er det med «andens
gye» eller «innsynet», som det heter hos Descartes i 2. Meditasjon. For
det blotte gye oppharte det virkelige i verden a veaere synlig. Ingen ting i
dette syntes & peke mot den materialisme som med Opplysningstiden
skulle innga i det moderne prosjekt. Det var snarere en ny type
idealisme som holder det som er i forestillingen (‘idea’ = her: fore-
stilling, derfor idealisme), for sannere og sikrere enn det som er sanselig
tilgjengelig i verden. Ikke uten grunn har Simone Weil papekt et naert
slektskap mellom Descartes og Platon: det var noe av mytens «blinde
seer» eller mystikerens «fjern alle ting sa jeg kan se klart» over den en-



Barokkens skjebne i fransk litteratur

somme tenker som ved & se inn i seg selv, fant grunnlaget for «en ny og
vidunderlig videnskap».

Ved dette vendepunkt i vesterlandsk videnskap og kultur var det som
erfaringsfylden gikk ut av verden. Det nye verdensbilde kom til a ligne
et rgntgenbilde — bare skjelettet eller reisverket ble synlig, og nar det
efter hvert vant konsensus som den «opplyste» sannhet om verden, var
det ikke fordi alle sa det slik, men fordi et hittil uanet
omregningspotensiale ble avdekket: Verden var med et slag blitt
handterlig, som rammet av letthet, — i motsetning til den far-
modernistiske verden, som med sine vearenskvaliteter eller
«substansielle former» la der i universets midte, tung og umedgjerlig av
alle tings og veseners egenart og egenverd.

Det nye verdensblikk, renset gjennom Opplysningstidens antime-
tafysikk, oversa det vaerendes mangfoldighet; i alt det forskjellige laerte
det seg a se det samme: utstrekning, bevegelse.

Det moderne prosjekt forstod a omtyde eller omregne verdens
forskjelligartethet. Det var som om den ontologiske «fgdselsvekt» og det
vesen hver ting hadde fatt ved verdens skapelse, ble kjent ugyldig. Hva
det nd kom an pa, var hva hvert vesen og hver ting kunne muliggjare av
det samme: malbarhet og styring av bevegelse.

Spegrsmal om hva det vaerende er, kom i skyggen av spgrsmalet om
hva det kan overfgres og omregnes til. Universets tablaer, himmel-
legemenes vandring, vannene, stormene, vekslingene av lys og mgrke,
kulde og varme ble fra nd av betraktet som et narrespill for barn og
enfoldige. Det «opplyste» blikk lot seg ikke lenger fascinere ved «skin-
net»: det mente a giennomskue spillet og blottlegge det som satte aktgrer
og omgivelser i bevegelse.

Moderniteten kom til & arte seg som en eneste lang skolegang, hvor
«eleven» ble stadig flinkere til & avslgre masker, i trygg forvissning —
inntil krisen i dag — om at det som var «bak», ikke var noe annet enn
utstrekning og bevegelse som lot seg male og mestre.

Ikke alle artes ble like sterkt rammet av denne «reduksjon». Verst ble
det kanskije for de bildende kunster som forsavidt som de sgker motiver,
er henvist til naturerfaringer. Det er karakteristisk at Descartes hadde
mest sans for tegningen og sa pa farvene i maleriet som en «tilsetning.
A veere kunstner ble ut fra den nye filosofi & arbeide med virkemidler —
farver, lyder, smak — som hadde en «lant» vaeren. Kanskje kunne man si
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at dette meldte seg som «senskade» av det moderne prosjekt farst i vart
arhundre med modernismens opplgsning av «verdensbildet»?

Boileau, som i sine farste satirer gikk til frontalangrep pa barokkens
littereere smak, innferte den nye filosofis and i poetikken. Det var dens
frisinn som tiltalte ham. Farst pa sine gamle dager skal konsekvensene
av cartesianismen for diktekunsten ha gatt opp for ham. Man skal ha
hart ham si at Descartes’ filosofi hadde skaret over poesiens pulsare. Det
denne filosofi laner av matematikken, uttgrrer anden og vender den til
en materiell ngyaktighet som ikke har noen forbindelse med dikternes
og talernes andelige ngyaktighet.

Descartes har imidlertid i sin egen stil noe av den konkretisme som
hans filosofi antas a ha fordrevet fra samtidens diktekunst. Det viser de
mange bilder eller lignelser som hans tanke fortetter seg i. Mest bergmt
er kanskje parabelen om voksstykket (2. Meditasjon), hvor hele hans
teori om den utstrakte verdens oppleselighet og andsavhengighet
anskueliggjares; det er stedfestelsen av cogito-erfaringen til «ovnsstuen»
(‘le poéle’) 1 Ulm (1. Meditasjon) eller lignelsen om eplekurven som
sammenfatter leddene i den metodiske tvil (Svar pa 7. innvending).
Dette siste bilde sier for gvrig noe om den palitelighetsprave som
cartesianismen satte den konkrete verden pa - en prgve den ikke bestod.

Han spgr hva man bgr gjgre dersom man oppdager at noen epler i en
kurv er ratne. Tidligere — i tidligere filosofi, for & fglge lignelsen - gikk
man frem pa slump; fant man et rattent eple, la man det vekk, uten a un-
dersgke om det var flere beskadigede som kunne smitte de friske. Og
nestemann som kom, matte snu og vende pa de samme eplene! Des-
cartes’ rad er at man tar alle eplene ut av kurven, undersgker dem ngye
ett for ett, og legger de ubeskadigede tilbake i kurven. Det vil si at man
retter mistanken mot samtlige epler og fjerner dem alle fra kurven.
Radikaliteten i den cartesianske reform var nettopp denne fordring om
«den tomme kurv», dvs. at alle forestillingene skulle annuleres — for a
fordrive fordommene. Ego cogito, ego sum var altsa det farste eplet som
ble lagt tilbake i kurven! Den barokke tilstand var en overdadighetstil-
stand — det var som om den fulgte en uskreven devise: Alt som glimrer,
er gull! Med Descartes’ filosofi kom det til & hete: Ikke alt som glimrer,
er gull. Rett besett, er det intet som glimrer for det blir undersgkt, og
undersgkelsen kan ta bort bade gullet og glimmeret!

Der barokken hadde sgkt det blomstrende, det frapperende ord, kom
det na til & hete: Det rette ord (le mot juste). Det vil si at naturens inven-
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tar ble registrert, og til hver ting svarte et ord, et ord av sproget som selv
var et register. Derfor kunne Boileau si at fant man ikke det rette ord,
fant man ingenting! Gleden ved kunsten som han taler om, er gleden ved
a se at alt faller pa plass: at bevegelsene i menneskenaturen far sin
rettmessige plass i hierarkiet, sin rette littereere genre og sin rette
sproglige betegnelse. Det er den dype betydning av les bienséances.

Det gjaldt & fijerne alt tilfeldig — dvs. det som bare hendte, uten & bli
forstatt — som forstyrret den rene idealitet. Slik ble normen for sproglig
mesterskap at den gode stil er den man ikke merker. Boileau hadde
sans for det gode i diktekunsten, men hans begeistring strakk ikke ut
over de verker hvor idéen lyste frem av uttrykket. | barokkdiktningen
blandet idéen seg med uttrykket — som snart fordunklet, snart opplyste
den, hvilket for klassisismen var en utilgivelig krenkelse av idealiteten.

Det er en kjensgjerning at naturlyrikken i Frankrike dgde med barok-
ken, for ikke & vende tilbake fgr et hundrear senere med romantikken.
Den franske tragedie som hadde sin blomstringstid mellom barokken og
Opplysningen, anskueliggjgr bade i form og innhold selve barokkens
ded. Jo mer blottet tragedien var for innslag av «tilfeldighet», jo mer
vellykket var den: ett sted, én handling, én skjebne. Og temaet, en stadig
gjentagelse av striden mellom lys og mgrke, fornuft og sanselighet — eller
om man Vvil: mellom barokk og klassisisme! Hos Corneille er det — som
Peter Rokseth har pavist - viljen som tukter falelsene for & gjenreise sren
av vanaren, hos Racine er det gudene — skjebnen eller forsynet — som
tukter det lidende menneske som er i splid med seg selv. Med en
omskrivning av Nietzsche kunne vi si at den franske tragedie viser
tragediens fgdsel av barokkens dad!

Vv

Vi har allerede streifet forbindelsen mellom barokken og visse kunst-
neriske bestrebelser i dagens kulturliv. | dette siste avsnittet skal vi
prave a utdype grunnen til at var samtid ble den periode som gjenopp-
daget barokken.

Vi gjennomlever i dag modernitetens krise: dvs. krisen i det erkjen-
nelsesgrunnlag vi har levet pa fra Renessansen over Opplysningstiden
frem til omkring midten av vart arhundre. Da meldte seg for fullt de
utilsiktede konsekvenser av fremskrittet i videnskap og teknikk: Timen
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for oppgjer var kommet, og ubetalte regninger strammet inn og vedblir &
strgmme inn.

Hand i hand med krisen gar famlende forsgk pa nyorientering. Det
fester seg en fglelse av at vi pa visse omrader er kommet for langt. En
regressiv bevegelse spores i samtiden, ikke uten grunn blir var samtid
kalt nostalgiens tidsalder. Noen — Heidegger f.eks. — ser tilbake til far-
sokratikerne, far Veerensglemselen etablerte seg i Vestens metafysikk.
Andre — og de er mange — ser tilbake til tiden for det moderne prosjekt,
dvs. tiden fgr verden ble tenkt efter modell av en maskin. Da melder
barokken seg, som matte ofres for alle fremskrittene!

Vi har nevnt symbolismens interesse for barokken. Var tids «moder-
nister» — de burde ha hatt et annet navn, da de nettopp vender seg mot
det moderne prosjekts forarmelse av den naturlige verden - Paul
Claudel, T.S. Eliot, Saint-John Perse, Karl Krolow, Gunnar Ekel6f, Erik
Lindegren, Thorkild Bjgrnvig, Claes Gill — har felles en lengsel efter
bildet, det direkte uttrykk som demonstrerer eller modellerer — alt efter
heftigheten i temperament — det erfarte, uten & beskrive det. En villskap
sprenger intellektualismen, for a finne tingene selv, som antas enna a ha
veert levende i barokken — eller i sakalt primitiv kunst. Arthur Rimbaud
ble et veiskille: i sin ungdoms «rus» skapte han et nytt poetisk vokabular
— hans siste ferd efter gull ble et skrik fra en under dket av den moderne
tekniske sivilisasjon.

Samtidens fordypelse i barokken er av en annen art enn roman-
tikernes drem om den tapte enhet. Romantikerne var filosofisk sett
idealister: dremmelandet I3 hinsides hverdagen. Samtidens modernister
er realister i filosofisk forstand, veien til det de sgker, gar gjennom hver-
dagen, gjennom verdens prosa — derfor teorien om hverdagssproget,
trivialiteten og sjokkvirkningen, en reaksjon mot idealiteten, pa vegne av
sanselighet, legemlighet, utvendighet. | det store perspektiv, er det
kanskje riktigst & se det som en tilbakevisning av visse trekk ved
platonismen, som Simone Weil sa var «samsjelet» med cartesianismen.

Den franske filosof fra Litauen, Emmanuel Levinas (1906 -) — har i et
kapittel av Den annens humanisme forsgkt a vise at platonismen i en
bestemt betydning — han kaller det intellektualismen - lenge var et gjen-
nomgaende trekk i meningsteori og poetikk:

Intellektualismen — om den er rasjonalistisk, empiristisk, idealistisk eller
realistisk — knytter seg til denne oppfatning. For Platon, for Hume og endog
for samtidens logiske positivister, begrenser betydning seg til innhold som er
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gitt for bevisstheten. Intuisjonen som direkte mottar det gitte, forblir enhver
betydnings kilde, om dette gitte er idéer, forhold, sansekvaliteter
Betydningenes uttrykk har bare som oppgave & fastholde eller meddele
betydninger som er allerede stadfestet i intuisjonen. Uttrykket selv spiller
ingen rolle for disse betydningers konstitusjon eller for forstaelsen. (Den
annens humanisme, 1993, s. 28).

Anti-platonismen i samtidens meningsteori og poetikk gar ut pa a over-
vinne skismaet mellom uttrykk og betydning. Veien til betydningen er

del av selve betydningen. Levinas sier det slik:

Om det stammer fra Hegel, Bergson eller fenomenologien, sa gar samtidens
uttrykksfilosofi mot Platon pa et grunnleggende punkt: Det intelligible kan
ikke tenkes utenfor den tilblivelse som kaller det frem. Det finnes ingen
betydning i seg selv som tanken skulle kunne na ved & hoppe over de
sanselige reflekser som leder frem til den, om de fordreier eller er trofaste i
gjengivelsen. For a na frem til det intelligible m& man ga gjennom historien
eller gjenoppleve varigheten eller starte i en konkret persepsjon og et sprog
som har tatt bosted i den. (Ibid., s. 38)

Denne streben efter det konkrete, som danner en understrgm i samtidens
filosofi — hos Marcel, Jean Wahl, Paul Ricoeur — og hos «modernistene» i
poetikken — det er nok & minne om Eliots objektive korrelat — farer
Levinas tilbake til Rimbaud:

At det finnes tonende innhold, «blottet for mening» som vokalene, med en
«langsom fgdsel» i betydningene, det er leerdommen allerede i Rimbauds
bergmte sonett. Intet gitt skulle da fullt og helt veere utstyrt med identitet, slik
at det kunne tre inn i tanken ved et enkelt trykk pa mottagelighetens
membraner. A gi seg til bevisstheten, strale for den, ville kreve at det gitte pa
forhand ble plassert i en opplyst horisont, pA samme mate som ordet mottar
evnen til & bli forstatt ut fra en kontekst som det star i. Betydningen ville veere
selve opplysningen av denne horisont. (Ibid., s. 29)

Nar det skulle bli forunt var epoke — som efter 1950 gjerne kalles den
postmoderne — a gjenoppdage barokken, har det, som vi har sett, mange
grunner. Ved slutten av den epoke som avlgste barokken, moderniteten,
spgr vi om barokken kanskje har botemiddel mot de utilsiktede konse-
kvenser av det moderne prosjekt.

Barokken fremholder bildet av et organisk band mellom naturen og
menneskene. Enna var ikke cogito vaknet helt, dette tenkende jeg som
skulle risse sa dype furer i verdens ansikt. Barokken var modernitetens
demringstime, i dag er skumringstimen; felles har de at dagen ligger
mellom dem!
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Mottoet Til det konkrete! rommer meget av var samtids andelige
higen. I poetikken har vi fatt det som «gammeldagse» venner av kunst
og diktning opplever som en «formgrkelse». Stadig gjentas det: Hvorfor
skriver moderne diktere sa vanskelig, hvorfor maler malerne sa ukjen-
nelig? Denne reaksjon sier ikke bare noe sosiologisk om at det finnes folk
med uutviklet kunstsans, det sier noe om kunsten selv, at den har flyttet
ut av dagslyset, til demringen eller skumringen. The use of nonsens in
poetry slik lyder et moderne standardskrift om poesien!

Men & sgke det konkrete er lettere sagt enn gjort. Noen kommer
kanskje ikke lenger enn til det konkrete i ord og ordlyd, det som er blitt
kalt teaterpoesi — eller for de bildende kunster — dekorasjonskunst. For
de originale, skapende poeter betyr det sammenvevning av tanke og
legemlighet, idé og uttrykk, i kraft av analogia entis — alt det skaptes
slektskap.

Gjenoppdagelsen av dette slektskap som den rasjonalistiske filosofi
opplaste, er ikke en oppgave for kunsten alene, men den understrgm i
samtidens filosofi som vi har nevnt, betrakter nettopp kunsten som en
alliert, med stgrre erfaring enn filosofien i erfaringsnaerhet.

Den del av samtidsfilosofien som har tatt skrittet ut over forstaelsen
av verden og mennesket efter modell av maskinen, har oppdaget tids-
fenomenets Janusansikt: Mens vi malende holder vare sma timeglass og
ser sanden lgpe ut, males vi selv og verden som sand pa det store
Timeglass.

For barokken var tempus fugit farste og siste sannhet. Men kan man
tale om sannhet nar tiden rader, og alt er i forandring? Visstnok er livet
pa tidens side — tiden som i falge Hegel er «livets rene uro», men vil man
veere der tiden er, begynner ikke sannheten da & vandre som disse
himmellegemer som Pierre Le Moyne sammenlignet med «bruddstyk-
kene av et stort knust speil»? Det var barokkens dilemma: A velge sann-
heten, er & stanse tiden, og det er daden. A velge livet, er det & velge
simulakrene, vandrelysene? Kanskje er det ogsa var epokes dilemma?

Det henvises til A. Aarnes: Boileau og diktekunsten. Barokk-Klassisisme-Opp-
lysning, Tanum 1961 og Pierre Le Moyne — en fransk barokkdikter, Tanum 1965. |
den siste finnes en bibliografi som er relevant for denne artikkel.



POETIKK OG POLEMIKK. LOPE DE VEGA: ARTE NUEVO DE
HACER COMEDIAS EN ESTE TIEMPO (1609)

Anne Marie @veraas

| 1974 paviste Margarethe Newel gjennom et grundig kildestudium at
det 17. arhundres spanske dramateori i sin helhet springer ut fra kjenn-
skap til og respekt for antikkens diktning og teorier om diktning - en
kulturell og litterser arv som i samtiden gikk under samlebetegnelsen «el
arte», kunsten.” Om det er slik at antikkens skrifter utgjer et felles
grunnlag for alle teoretiske skrifter om drama i perioden, far dette kon-
sekvenser for lesningen av_de poetikker som presenterer og forsvarer
den nye genren la Comedia. hvordan kan tilhengerne av denne drama-
genren basere sin argumentasjon pa «el arte», nar argumentasjonen for
en stor del bestar i a forsvare en dramaform som ble kritisert for ikke a
bygge pa de normer som allerede tidlig pa 1600-tallet hadde utkrystalli-
sert seg ut fra studiet av antikkens skrifter, og som vi pa et senere tids-
punkt kjenner som den klassisistiske doktrine? At de klassisistisk orien-
terte diktere og teoretikere, motstanderne av la Comedia, henviser til «el
arte» i sin argumentasjon, er ikke annet enn rimelig. At tilhnengerne ogsa
gjer det, virker i utgangspunktet ulogisk. Kanskje det er derfor Newels’
ideer i sa liten grad har blitt fulgt opp.

Det sentrale spgrsmal blir altsa hvordan man leser sine klassikere, ikke
om man leser dem. «El arte» representerer et felles referansegrunnlag, en
relativt avgrenset intertekstualitet. Hvordan slar denne inter-
tekstualiteten ut i de enkelte skriftene? Dette spgrsmalet skal her sees i
forhold til Lope de Vegas Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, av
flere grunner. For det farste tilhgrer denne teksten en periode da den
litteraturteoretiske diskusjonen - og antall publikasjoner innen denne
genren - nar et hgydepunkt, nemlig 1. halvdel av det 17. arhundre. For
det andre: disse publikasjonene er av sveert forskjellig karakter, og
rommer alt fra serigse poetikker til ren polemikk og personangrep. Arte
nuevo utgjgr en merkelig blanding av begge deler, slik at i denne éne
teksten gjenspeiles begge hovedtendensene i tiden. For det tredje er Arte
nuevos forfatter, som kjent, bade skaperen av, og i den aktuelle perioden
den fremste representanten for, la Comedia. Dette innebarer at vi star
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overfor et skrift som ma antas a ha statt sentralt i den dramateoretiske
debatten - og ikke minst, et skrift der vi med stor sikkerhet kan si
hvilken side forfatteren befinner seg pa i denne debatten. Arte nuevo er
deét av de teoretisk-polemiske skrifter der Newels’ teori i kanskje hgyest
grad representerer en utfordring.

Lope de Vegas Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo ble utgitt farste
gang i 1609, som en del av et nytt opptrykk av Lopes diktsamling Rimas.
Man antar idag at den ma veere skrevet en gang mellom 1605 og 1608,
0og pa grunn av undertittelen «A la academia de Madrid» kan vi med
stor sikkerhet ga ut fra at teksten opprinnelig var beregnet pa a
fremfgres muntlig for dette akademiet. | Arte nuevo presenterer Lope sin
doktrine for la Comedia. Dette skjer over 389 verselinjer, og i form av rad
til dikteren. Teksten er skrevet pa «endecasilabos sueltos», det vil si
rimfrie ellevestavelsesvers. P& sentrale punkter kan man finne at
enderim likevel er benyttet, de sdkalte «rimas pareadas».

Teksten bestar av tre hoveddeler: en innledende del eller prolog (ver-
sene 1-146), en hoveddel der Lope presenterer sin doktrine (versene 147-
361), og en avslutning eller epilog, som i sin tematikk knytter an til pro-
logen (versene 362-389).” Doktrinedelen regnes idag som den viktigste
og mest originale delen av Arte nuevo. Det er her Lope gir sine rad til
dikteren om hvordan et drama bgr skrives, med den autoritet som
tyngden av hans egen praksis som dramatiker gir. | prolog- og epilogde-
lene fremtrer en ganske annen Lope. Her unnskylder han seg for a ha
skrevet drama som ikke er i samsvar med «el arte», og han forsikrer om
at det ikke skyldes uvitenhet og manglende kunnskap hos ham selv
(dette «beviser» han blant annet ved & bygge inn en gjennomgang av
komediens historie i versene 49-127). Derimot er denne skrivematen
ngdvendig dersom man gnsker suksess, for publikum er en uskolert
hop, «el vulgo».

Implisitt sies dermed at radene som gis i doktrinedelen, er sprunget ut
av erfaringen med a skrive «sin el arte» - og beregnet pa dramatikere
som gnsker a appellere til denne typen publikum. I prologdelens avslut-
tende verselinjer varsles det om at de etterfglgende radene dermed
selvsagt ogsa er skrevet «sin el arte». En dramagenre fristilt fra arven fra
antikken fordrer en tilsvarende poetikk. Lope presenterer derfor
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Aristoteles, samt en av datidens anerkjente og ofte siterte Aristoteles-
kommentatorer, Francisco Robortello, opp som representanter for «el
arte» - og setter deres skrifter eksplisitt opp som motsetning til seg selv
0g sin egen doktrine (versene 141-151).

Men her begynner straks paradokset: store deler av doktrinedelen bestar
av parafraser over den fgr nevnte Robortello, og over andre teoretikere.
Juana de José“ har pavist i hvor stor grad Arte nuevo parafraserer
Aristoteles-kommentatoren Francisco Robortello, isaer i de innledende
verselinjer, far Lope presenterer sin egen dramateori. Hun papeker ogsa
at det verk av Robortello som hovedsakelig parafraseres i Arte nuevo, er
Explicatio eorum omnium quae ad Comoedia artificium pertinent (1555), og at
dette verket inneholder bade en kommentar til Aristoteles’ poetikk og en
parafrase over Horats’ Epistola ad Pisones. Likeledes minper hun om at
dette verket var velkjent og svaert mye lest i Lopes samtid.

Robortello-parafrasen inngar altsa for en stor del i Arte nuevos pro-
logdel. Som vi vet, er en av prologens hovedfunksjoner nettop a varsle
om innholdet i det etterfglgende verk. Pa denne indirekte maten, ved a
parafrasere Robortello innledningsvis, angis altsa at Arte nuevo vil ta for
seg sparsmal omkring littereer teori. Men hvorfor denne redundansen?
For allerede i vers 9 er temaet angitt, pa mer direkte vis: «un arte de
comedias». Siden publikum kan antas a kjenne sin Robortello, vil de vite
at parafrasen er basert pa et verk som bade kommenterer Aristoteles, og
parafraserer Horats. Det vil si, Lopes variasjon av prologens
obligatoriske varsel om den etterfglgende tekstens innhold (i form av
parafrase) er mer enn bare en variasjon. Den gir en tilleggsopplysning,
tilgjengelig for leserne av Robortellos skrifter. Det varsles indirekte at
Lope i sin doktrine akter & forholde seg bade til Aristoteles’ og Horats’
poetikker. Og Arte nuevo holder hva prologen lover. La oss farst se pa
forholdet ‘ Arte nuevo og Aristoteles’ poetikk.

| versene 181-189 behandler Lope spgrsmalene om handlingens og
tidens enhet pa fglgende mate:

Adviértase que solo este sujeto 181
Tenga vna accién, mira[n]do g[ue] la fabula

De ninguna manera sea Episodica,

Quiero dezir inserta de otras cosas
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Que del primer intento se desuien; 185
Ni que della se pueda quitar miembro

Que del contexto no derribe el todo.

No ay que aduertir [que] passe en el Periodo

De vn sol, aung[ue] es co[n] sejo de Aristételes, 189

(The subject should have one action; the plot should be in no wise episodic, |
mean to say interspersed with other things that deviate from the original plan,
and one should not be able to remove any part of it without destroying the
whole context. It is not necessary to prescribe that it takﬁlace within the

limits of one day, though it is a precept of Aristotle’s, s. 544.

| kapittel 8 i Aristoteles’ poetikk, beremmes Homers sans for det enhet-
lige ved at han har utelatt enkelte hendelser: «puisque aucun de ces
deux événements n’entrainait nécessairement ni vraisemblablement
I’autre» (s. 63)."" Synonyme formuleringer brukes av Lope i vers 185 nar
han gnsker a utdype hva han mener med at handlingen ikke ma veere
episodisk. Umiddelbart etterpa omtaler Aristoteles delenes forhold til
helheten: «les parties que constituent les faits doivent étre agencées de
telle sorte que, si I'une d’elles est déplacée ou supprimée, le tout soit
disloqué et bouleversé» (loc.cit.). Ideen overtas av Lope i hans videre
utdypning av radet om & unnga det episodiske, og som vi ser fglger han
Aristoteles nesten ordrett i versene 186-87.

Vi ser at Lope rader til a fglge prinsippet om handlingens enhet, og
altsa er aristotelisk pa dette punktet. Dertil tydeliggjer han sitt stand-
punkt, og styrker sitt rad, ved a faye til en utdypning som i stor grad ma
sies & veere et sitat av den passasjen i Aristoteles’ poetikk som har
dannet grunnlag for nettop regelen om handlingens enhet. Her er to pa-
radokser: ikke bare argumenterer Lope med Aristoteles i hand, men han
bruker ogsa arugumentene pa helt ortodokst vis, sett fra tilhengerne av
«el arte»s synsvinkel.

Vedrgrende spgrsmalet om tidens enhet, finner vi denne formule-
ringen i Aristoteles’ tekst:«la tragédie essaie autant que possible de tenir
dans une seule révolution du soleil ou de ne guere s’en écarter»

( s.63). Likheten i formuleringer er tilstede ogsa her (se Lopes vers 188-
89), men radet som gis er i strid med regelen om tidens enhet, som er
utledet av denne passasjen. Det interessante i denne sammenheng er at
Lope pa flere nivaer presiserer forholdet mellom sitt rad og Aristoteles’:
ved a sitere Aristoteles i negativ form: «No hay que advertir ... », ved a
nevne Aristoteles’ navn direkte, og ved eksplisitt & gjgre oppmerksom
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pa at han her gar pa tvers av mesterens réld!‘l_ZI Vi star stadig overfor et
Aristoteles-sitat, et uttrykk for at det er umulig & behandle disse
spagrsmalene uten a relatere dem til «el arte».

Lope vier endel plass til spgrsmalet om oppbygning av fabelen:

Diuidido en dos partes el asunto, 231
Ponga la conexién desde el principio

Hasta que vaya declinando el passo,

Pero la solucion no la permita

Hasta que llegue a la postrera scena, 235

(After the subject matter has been divided into two parts, connect everything well
from the beginning to the waning of the action, but do not permit the denouement
until you arrive at the last scene, s. 545).

En el acto primero ponga el caso, 298
En el segundo enlaze los sucessos
De suerte g[ue], hasta el medio del tercero, 300

Apenas juzge nadie en lo que para.

(In the first act state the case; in the second entangle the incidents in such a
way that until the middle of the third act no one can even guess at the solution.
S. 546).

Begge disse passasjene ma sees i forhold til radet i vers 212 om a dele
dramaet inn i tre akter. Juana de Jos ser det som et problem at det rad
som gis i vers 231 om todeling motsier bade det foregdende i vers 212
der det anbefales en tredeling, og den etterfglgende utdypning av dette
radet i versene 298-301. Problemet faller bort dersom disse partiene av
Arte nuevo leses i forhold til Aristoteles’ omtale av fabelen, og man tar
tilstrekkelig hensyn til Lope varierende begrepsbruk i de aktuelle pas-
sasjene.

Tre dramatiske kategorier er inne i bildet: stoff, fabel og aktinndeling.
Alle tre omtales i fremstillingen. Forut for radet om a velge treakteren,
omtales dikterens valg av stoff: «El sujeto elegido, escriua en prosa» (vers
211,min uth.). Nar dikteren sa har valgt, og skal bearbeide sitt stoff,
anbefales en inndeling i tre akter: «en tres actos le reparta» (vers 212, min
uth.). Dette er grunnlaget for de to folgende passasjer, der det farst
(versene 231-35) gis rad om hvordan dikteren skal bygge opp sin fabel
pa grunnlag av det stoffet som er valgt, og deretter (versene 298-301) om
hvordan denne oppbygningen skal sta i forhold til aktinndelingen.
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Lope rader til & bygge opp fabelen slik at konflikten presenteres med
en gang (vers 232), stiger mot et hgydepunkt og deretter gradvis lgses
opp, helt til de avsluttende scener presenterer lgsningen (vers 233-35).
Dette gir en naturlig todeling: fgr og etter hgydepunktet.

I den neste passasjen er aktinndelingens forhold til denne oppbyg-
ningen av fabelen omtalt. Ettersom konflikten skal presenteres med en
gang, ma dette skje i 1. akt. Radet i vers 298 gir dermed seg selv. Kon-
flikten gker i 2. akt, og det radet som ble gitt i den forrige passasjen om a
ikke ragpe lgsningen far helt til slutt, presiseres na i forhold til aktinn-
deling: spenningen skal holdes ved like til helt mot slutten av 3. akt (vers
300-301).

Det sentrale er altsd spenningskurven: konflikten som presenteres,
gker og til slutt finner sin lgsning. Pa et visst punkt endrer kurven kurs,
den er ikke lenger stigende, men fallende. Dette punktet representerer et
omslag, et vendepunkt. Det hele fremstar dermed som en parafrase over
Aristoteles’ omtale av de samme spgrsmal i poetikkens kapittel 18:
«J appelle nouement ce qui va du début jusqu’a la partie qui précede
immédiatement le renversement qui conduit au bonheur ou au malheur,
dénouement ce qui va du début de ce renversement jusqu’a la fin» (s.
97). Her er ogsa konflikten, «nouement», og konfliktens lgsning,
«dénouement», betinget av et vendepunkt, «renversement». Dette
vendepunktet deler fabelen naturlig i to: i stigning og fall, i far og etter.

De tre passasjene hos Lope fremstar til syvende og sist som en
diskusjon av hvordan man skal kunne tilpasse dagens treakter til den
aristoteliske oppbygning av fabelen. Aristoteles’ poetikk er altsa konsti-
tuerende for de rad Lope her gir, og Lope unnslar seqg ikke for & tilpasse
en tankegang som i all haovedsak er aristotelisk, til la Comedia.

Allerede Karl Vossler= karakteriserte i 1933 Arte nuevo som «epistola
al modo horaciano». Men inntil na er Rozas™ den eneste som i nevne-
verdig grad har utdypet denne velkjente observasjonen om slektskapet
mellom Horats og Lope. Han papeker at bade versemalet (Rozas minner
om at det eksisterte, pa det angjeldende tidspunkt, flere spanske
oversettelser av Horats'Epistola ad Pisones der dette versemalet er
benyttelﬁ) og det annonserte innholdet knytter an til Horats’ Epistola ad
Pisones. Vi kan fgye til at begge epistler er utformet som den erfarne
dikters rad til yngre kolleger. Nar det gjelder selve radene, papeker
Rozas at Lope har en horatiansk oppfatning av satiren, idet han i likhet
med Horats advarer mot a veere personrettet og ondskapsfull. Videre
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behandles spgrsmalet om samsvar mellom alder og sprak utferlig av
Horats, - og tas opp av Lope i de avsluttende latinske versene.

Men parallellene er adskillig mer omfattende, og strukturerer store
deler av Arte nuevos doktrinedel.

Tonen slas an allerede nar Lope innledningsvis erklaerer at dikteren
kan velge sitt emne helt fritt (vers 157). Disposisjonsmessig faglger han
her Horats, idet frihet i valg av emne ogsa er et sentralt punkt i det fgrste
rad Horats gir (vers 1-15). Men denne disposisjonsmessige parallellen
tiener i farste rekke til & fremheve forskjellene mellom Lopes og Horats’
standpunkter. For mens dette fgrste radet hos Lope leder frem til et
forsvar av tragikomedien, dreier det seg hos Horats om en av de passasjer
som i Lopes samtid dannet grunnlag for regelen om & skille mellom
tragedie og komedie: Horats presiserer at emnet ma behandles enhetlig,
og at fritt valg av emne er knyttet opp til denne forutsetningen. Tragisk
og komisk kan ikke forenes innen rammene av et verk.

| likhet med Horats, vier Lope spgrsmalet om forholdet mellom sprak
og person stor oppmerksomhet. Temaet dukker opp farste gang i Arte
nuevos vers 269-280, der Lope gir rad om hvorledes spraket bgr avpasses
etter person. Som Horats, gar Lope rett pa omtalen av enkelttilfellene:
«Si hablare el rey...». Horats sier, etter & ha papekt at skjgnnsomt valg
ma ligge til grunn for tilpasningen mellom sprak og person: «Den vrede
Kremes bruger_voldsom Mund» («lratusque Chremes tumido delitigat
ore», vers 94).~ Enkelteksemplene fortsetter, men Horats avbryter seg
selv for & fA med et rdd om hvordan man skal klare a rgre tilhgrerne.
Lope kopierer ogsa dette bruddet, og i sitt innhold er de to innskutte
radene sveert like. Lope rader forfatteren til & skrive monologene slik at
skuespilleren som skal fremfgre dem blir beveget - og derigjennom
beveger publikum (versene 274-76). Horats sier, etter a ha papekt at
diktets skjgnnhet ikke er tilstrekkelig, at det ogsa ma beta og bevege
tilhgreren (vers 102-03). Deretter gar Lope over til & palegge forfatteren a
sgrge for at dramaets figurer er koherente (vers 277-290), fortsatt etter
modell fra Horats (vers 105-118).

Dette lange Horats-«sitatet» er hentet fra den delen av Epistola ad
Pisones som har dannet grunnlag for utviklingen av begrepet decorum.
Men pa samme tid - og paradoksalt nok - bryter Lope innledningsvis
med et grunnleggende prinsipp innen decorum-tankegangen i og med
sitt forsvar av tragikomedien. «Sitatet» ledsages av sin egen benektelse,
om doktrinedelen sees under ett. Vi star overfor samme fenomen som
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ved det tidligere omtalte «negative» sitat av Aristoteles (i forbindelse
med omtalen av spgrsmalet om tidens enhet), og begge eksempler farer
oss til kjernen av Arte nuevos vesen: en presentasjon av en original
dramateori, fremfert med tyngde gjennom a lane autoritetenes stemme,
en nylesning av Horats og Aristoteles’ poetikker. Slik erArte nuevo bl
til, som en «texte au troisieme degré», med en omskrivning av Genette™
den ma sees bade i forhold bade til antikkens poetikker, og i forhold til
samtidens lesning av disse samme poetikkene - fordi Lopes lesning er
annerledes enn sin samtids.

Det er i dette lys vi ma forstd diktets tittel. Den er, ut fra datidens
debatt, en provoserende pastand om at ogsa i vare dager kan det skapes
kunst, og regler for kunst: Lopes dramateori baserer seg pa «el arte»,
samtidig som han ut fra disse aksepterte kilder skaper en poetikk som er
original, ny - «nuevo». | sin kjerne er Arte nuevo ikke bare en pre-
sentasjon av en ny estetikk, av la Comedias doktrine, men en demonstra-
sjon av at denne nye skrivematen, som er fristilt fra tradisjonen fra
antikken, likefullt finner sin begrunnelse nettop i denne tradisjonen. Det
dreier seg om reflektert kunst basert pa en tradisjon, men tilpasset en ny
tid, og en ny sensibilitet. Tittelen speiler saledes tekstens paradoksale
oppbygning. Men tittelen vitner ogsa om forfatterens ikke ubetydelige
selvsikkerhet. Sammensetningen «arte nuevo» innebarer at det nye som
han har skapt, er ment & veaere like normgivende som antikkens skrifter -
hans doktrine er nok ny, men den er likefullt pd hgyde med antikkens
poetikker. Nar Lope i prologdelens avsluttende, anaforiske vers setter
seg selv opp som motsetning til Robortello og Aristoteles, inneberer
dette dermed ogsa at han setter seg selv i samme kategori som de to
gvrige: enten leser man Avristoteles, eller sa leser man Lope.

vV

Ut fra denne lesningen av doktrinedelen blir kontrasten til prolog- og
epilogdelen desto stgrre. Doktrinedelens autoritet og sikkerhet rimer
generelt darlig med prolog- og epilogdelenes ydmyke unnskyldninger.
Men nar det teoretiske fundament for Lopes Comedia fremstar som sa
giennomtenkt ogsa i forhold til de krav «el arte» stiller, synes de innle-
dende bortforklaringer fordi han skriver «sin el arte» temmelig
malplasserte.
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Ettersom Arte nueovos innledende vers er a betrakte som en prolog,
kan Lopes unnskyldninger i denne delen av teksten i utgangspunktet
leses som en del av prologtradisjonens obligatoriske captatio benevolen-
tiae. Et sentralt element i denne konvensjonen med a sgke a fange til-
harererens velvillighet, er jo nettop & presentere sin egen utilstrek-
kelighet. For eksempel i form av 4 unnskylde det pafglgende verk, ved a
papeke dets manglende kvalitet.® Blant Lopes samtidige finnes uttallige
eksempler pa bruk av beskjedenhetstoposet, hvorav de mest nerlig-
gende eksempler for oss er den parodiske form det har fatt i prologen i
Don Quijote. At det samme tema taes opp igjen i epilogdelen, kan sees pa
som en velvalgt avslutning: hoveddelen av teksten rammes inn pa en
egnet mate. Men Lope behandler denne tradisjonen pa en uortodoks
mate, noe som tilsier at prolog- og epilogdelenes kontrast til doktrine-
delen bare delvis kan forklares som tributter til en eksisterende konven-
sjon:

Beskjedenhetstoposet dominerer det farste 48 verselinjene, og
kommer igjen i epilogdelen, vers 362-66. Dertil er selvkritikken igyenfal-
lende krass. Lope omtaler bade seg selv og publikum gjentagne ganger
for «ignorante» (uvitende) og «barbaro». Han rakker ned pa sin drama-
tiske produksjon med negative karakteristikker som «triste ejercicio»
(denne sgrgelige praksis, vers 38), «habito barbaro» (denne barbariske
skikk, vers 39), «hablar][...] en necio» (si tapeligheter, vers 48). | epilogen
innrgmmer han at de leerde naboer i Italia og Frankrike ville anse ham
for uvitende, ut fra maten han skriver pa (vers 366). Konvensjonen er
dermed blitt understreket og tydeliggjort pa to mater, gjennom over-
drevne formuleringer og ved at sveert mye plass er viet de obligatoriske
unnskyldningene. Men eksemplene ovenfor viser ogsa at Lope ikke unn-
der seg for det verk som fglger og beklager dets ringe kvalitet, han unn-
skylder seg for en annen del av sitt forfatterskap, nemlig sin dramatiske
produksjon. Ogsa her er konvensjonen brukt pa uortodokst vis.

Prolog- og epilogdel kan altsa knapt nok leses som ren retorisk kon-
vensjon. Men om man pa den annen side velger & lese dem bokstavelig,
forsterkes tekstens motsetninger av at unnskyldningene for egen pro-
duksjon er forskjgvet over pa dramaene - og forstarret. Den overdrevent
ydmyke holdning overfor eventuelle kritikere kontrasterer dermed ikke
bare med doktrinens gjennomtenkte og selvsikre presentasjon av Lopes
dramatikk. Den rimer ogsa darlig med selve dramaene, med den reelle
status Lopes dramatiske produksjon ma ha hatt allerede pa det
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tidspunkt da Arte nuevo ble fremfert for fgrste gang. For Lopes
popularitet, likeledes hans posisjon som ledende dramatiker, er
utvilsomt et faktum: Madrids to fgrste offentlige teatre, som Lope i
farste rekke skrev sine dramaer for, har eksistert allerede i flere tiar
(Corral de la Cruz ble opprettet i 1579, Corral del Principe i 1582), og med
sitt gkonomiske overskudd har disse teatrene finansiert byens sykehus.
Like lenge har Lope skrevet drama, og forsynt de to scenene med stadig
nye produkter. I samme periode som Arte nuevo ble skrevet, ser
mesterverk som Los melindres de Belisa, La discreta enamorada, El acero de
Madrid, El marqués de Mantua, El castigo del discreto (blant uttallige andre)
dagens lys.

Men kan da ydmykheten tilskrives forfatterens bevissthet om at hans
suksess kun er knyttet til den folkelige genre som la Comedia tross alt er?
| prolog- og epilogdelen anes ekko av en kritikk der Lope har blitt
anklaget for a sgke penger og suksess fremfor a fglge kunstens krav. De
krav «el arte» stiller, er blitt ofret til fordel for de krav det betalende
publikum, «el vulgo», stiller (vers 29-48). Men dette ekko av Kkritikk i
form av ydmyke innrgmmelser_og beklagelser, formuleres av en for-
fatter som har bak seg fire epos,” to stgrre prosaverljg]u— 0g som har sin
samtids stgrste anseelse som lyriker.* Lope behersker ikke bare alle
nivaer i genrehierarkiet, men er til og med den ledende innen sentrale,
prestisjetunge genre som lyrikk og epos. Han vil knapt kunne treffes av
en kritikk som er basert pd en mistanke om at han skulle veere ute av
stand til 4 skrive serigs litteratur.

Rozas™ lgser problemet med tekstens indre motsetninger ved a lese
forstagrrelsen av konvensjonen som en strategisk mangver, idet han
mener Lope utnytter den til reelt & oppna sa stor velvilje blant et lzerd,
og 1 utgangspunktet kritisk publikum, at han deretter ustraffet kan
presentere sin kontroversielle doktrine. For a na dette malet, ma han
investere tid og plass i1 smiger og unnskyldninger. Men Lopes fremste
kritikere, de leerde neoaristotelikere, er neppe blant det publikum Arte
nuevo skal fremfgres for, nemlig medlemmene i Academia de Madrid. Et
akademi var, pa det aktuelle tidspunkt, en gruppe diktere og skjgnn-
ander som kom sammen med mer eller mindre jevne mellomrom for a
diskutere, konkurrere i form av a overga hverandre med sine nyskrevne
dikt - og satirisere over hverandre. Akademiene er mgtesteder for tidens
diktere, uhgytidelige sammenkomster der rivaliseringene til tider var
sterke. Men i akademi-miljg sa en rekke nye diktverk dagens lys:
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oppdragsdiktning som ble skrevet til sammenkomstene. Akademiene
stod som regel under beskyttelse av en mecén, helst en litteratur-
interessert, adelig personﬁ\/led den prestisje Lope hadde, bade som
dramatiker og som forfatter generelt, er det derfor rimelig & anta at han
hadde en hgy stjerne i akademisammenheng. Antagelsen bestyrkes av
samtidige vitnesbyrd, som for eksempel selvbiografien til Diego Duque
de Estrada, der det blant annet heter:

Admitiéronme en la Academia del Conde de Saldafa, adonde asistian los
mas floridos y sutiles ingenios de Espafia; Lope Félix de Vega Carpio, fénix de
nuestra Espafa, ... (min uth.)

Diego Duque de Estrada regner deretter opp en rekke av tidens kjente
diktere, sammenligner dem med Lope - og kommer frem til at sistnevnte
overgar dem alle. Selv om tilstedevarelsen av en adelig beskytter selv-
sagt krevde at visse formaliteter ble iaktatt, synes strategisk ydmykhet
overfladig i en forsamling der Lope apenbart ma ha fremstatt som
primus inter pares.

En gjennomtenkt doktrine, et beundrende publikum, en ledende for-
fatter - og en overdrevent ydmyk gest: bade tekst oglﬁontekst peker i
retning av at prolog- og epilogdel ma forstaes ironisk.® Det er en ironi
basert pa samhgrighet med publikum. Et publikum som kjenner Lopes
status, som er belest nok til & kjenne prologkonvensjonen og til & gjen-
kjenne bruken avRobortello, Aristoteles og Horats i doktrinedelen. Et
publikum som dermed vil oppfatte det absurd overdrevne i Lopes unn-
skyldninger - bade i forhold til doktrinedelens innhold, forfatterens
status og prologens konvensjonelle captatio benevolentiae. Og Lope
utnytter ikke bare denne tradisjonen til generelt & overdrive ydmykhet
og unnskyldende holdninger. Overdrivelsen bestar mer konkret i at han
- tilsynelatende - gir kritikerne rett pa alle punkter, ved & benytte seg av
deres vendinger og utttrykk (cf. teksteksemplene ovenfor). Lope og hans
publikum kan dermed le sammen over Kkritikerens argumenter -
argumenter som reproduseres 1 Arte nuevos prolog- og epilogdel i form
av ironiske sitater.

Men om prolog- og epilogdel er bygget opp av ironiske sitater, ma det
finnes en forut eksisterende tekst som kan siteres. Her finnes to
muligheter: enten at denne «teksten» er en konstruert situasjon, skapt i
akademiet og i poesikonkurransens and. Ut fra det vi vet om akade-
miene, kan man tenke seg for eksempel en poesikonkurranse i form av
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at akademimedlemmene patar seg rollen som laerde, klassisistisk orien-
terte kritikere - og ber Lope om 4 sta til rette for sin forkastelige drama-
produksjon, i form av a skrive et forsvar for sin Comedia til neste mgte i
akademiet.

Den andre muligheten er at det foreligger en konkret tekst som Arte
nuevo er et svar pa. Det skriftlige materialet som er bevart fra denne
tiden gir i sa mate fa valgmuligheter. Juan de la Cuevas Ejemplar poético,
som kommer i 1606, er i likhet med Arte nuevo et skrift som danner det
teoretiske grunnlaget for la Comedia. Agustin de Rojas’ Loa de la comedia,
som er skrevet et ar far tidligst antatte tilblivelsestidspunkt for Arte
nuevo, lovpriser den nye dramaformen. Foranledningen kan veere 48.
kapittel i 1. del avDon Quijote - som jo kom ut samme ar som tidligst
antatte tilblivelsestidspunkt for Arte nuevo. Som kjent rommer dette
kapitlet en lengre diskusjon om la Comedia, og her forekommer flere av
de argumenter som Lope tilsynelatende ydmykt sier seg enig i. At dette
kan veere den konkrete foranledning, skal ikke utelukkes. Cervantes og
Lope var pa dette tidspunkt bitre fiender, og det er ikke utenkelig at
Lope benytter anledningen til et motangrep, i en situasjon og med en
ramme (akademiet) der slikt er tillatt.

\Y

Alt i alt fremstarArte nuevo som en intellektuell lek, en bravour-
oppvisning der Lope i ett og samme grep henger ut sine motstandere,
presenterer sin dramateori og demonstrerer sine kunnskaper. Lopes
store spennvidde som forfatter - fra de prestisjetunge epos til de presum-
tivt utskjelte Comedias - gjenspeiles innen én enkelt tekst, nemlig Arte
nuevo. | denne sammenhengen betyr dette at Lope pa alle mater har
greid & imgtekomme den utfordringen han er blitt stilt overfor i
akademiet: han har spilt sin rolle, og han har fylt den med den ngdven-
dige porsjon humor og satire. Dertil har han ogsa oppnadd a ikke redu-
sere sin dramatikk til emne for akademi-lgyer: han presenterer en over-
bevisende, serigs poetikk. Og i den grad kritikerne fantes og kunne ska-
de ham, har han funnet en form der det er umulig 8 dokumentere en pa-
stand om at han utviser arroganse. Den ironiske formen fritar ham fra
direkte, bokstavelige respektlgsheter. | denne ironiens dobbeltstruktur
ligger det derfor, i siste instans, en hensyntagen til flere publikumsgrup-
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per. Lope skijeler til de reelle kritikere som matte finnes utenfor akade-
miets lukkede krets, - og til eventuelle fiender innen hans eget miljg.

A veare seg sitt publikum bevisst, spille opp til hver enkelt publi-
kumsgruppes behov og sgke & behage dem ut fra deres egne forut-
setninger: dette er en teknikk som gar igjen ogsa i Lopes dramaer. Ogsa i
dramaene, skrevet «sin el arte» og basert pa at en spennende og morsom
ytre handling skal fenge publikum fra farst til sist, finnes en dobbelthet.
Subtile effekter star i kg: gjennom intertekstuelle spill appelleres til de
beleste, farsen viser seg & vaere en parodi over tendenser i det intellek-
tuelle liv, ironien rammer hardt og oppfattes av dem som kjenner det
litterzere liv pa godt og vondt, innmonterte kjerlighetsdikt er et hjerte-
sukk fra den forsmadde elsker - men illustrerer ogsa litteraturens
eksistensbetingelser, osv. Til syvende og sist rammes derfor ogsa Lopes
kritikere, slik de er sitert i Arte nuevo, gjennom det at de ikke har sett
denne dobbeltheten i Lopes dramatekster.

' Margarete Newels, Los géneros dramaticos en las poéticas del Siglo de Oro. London,
1974.

* Begrepet «arte» er inngaende behandlet av M. Romera-Navarro, La preceptiva
dramatica de Lope de Vega y otros ensayos sobre el Fénix. Madrid, 1935. Ss. 22-38.

* For en fullstendig oversikt over periodens dramateoretiske skrifter, se fglgende
verk: J.M.Diez Borque, Historia del teatro en Espafia, I: Edad Media, Siglo XVI, Siglo
XVII. Madrid, 1983. Kap. IV: «El teatro en el Siglo XVII - apartado I»: «Concepto del
teatro en la época : Introducciéon y cronologia». Ss. 480-506. F. Sdnchez Escribano &
A. Porqueras Mayo, Preceptiva dramatica espafiola del renacimiento y el barroco. Madrid,
1965. Marc Vitse, Eléments pour une théorie du théatre espagnol du XVIIéme siecle.
Toulouse, 1990.

* Denne diktsamlingen ble utgitt for fgrste gang i 1604, i Sevilla. Senere ble den trykt
opp igjen flere ganger, blant annet i 1609 og 1613, begge ganger i Madrid.

° Se Juana de José Prades, El arte nuevo de hacer comedias en este tiempo - Edicién y
estudio preliminar de Juana de José Prades. Madrid, 1971. S.17.

° Denne strukturen er farst pavist av J.M. Rozas, Significado y doctrina del «Arte nuevo»
de Lope de Vega. Madrid, 1976. Sidetall refererer seg til opptrykk av del | av denne
boken, som finnes i Juan Manuel Rozas, Estudios sobre Lope de Vega. Madrid, 1990.
"Op. cit.

® Op. cit., s.52.

° Det siteres etter Juana de Josés utgave (op. cit.) av Arte nuevo.

* Allan H. Gilberts prosaoversettelse, i Allan H. Gilbert, Literary Criticism : Plato to
Dryden. Detroit, 1962. Alle sidehenvisninger er til denne utgaven.

" Alle sitater fra Aristoteles, og felgelig alle sidehenvisninger, er hentet fra fglgende
utgave: Aristote, La Poétique. Texte, traduction, notes par Roselyne Dupon-Roc et
Jean Lallot. Paris, 1980.

2 Et artig poeng er det at Lope ser ut til & ha lest Aristoteles pd en mer korrekt mate
enn sine samtidige. | en note til den siterte passasjen papeker oversetterne at til tross
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for at denne setningen har dannet grunnlaget for regelen om tidens enhet, er
Aristoteles’ kommentar deskriptiv. Aristoteles baserer sin observasjon pa den
faktiske varigheten av de greske tragediene han kjente til, og kommentaren star ikke
for seg selv, som et rad til dikteren, men inngar i en sammenligning av eposets og
tragediens varighet. Men det var fgrst i 1880-arene at Leo Breitinger gjorde
oppmerksom pa at Aristoteles pa dette punktet beskriver en praksis, ikke setter opp
en regel. Likefullt bryter Lope opp det normative allerede over 250 ar tidligere enn
dette, ved & benytte ordet «consejo».

® Op. cit.

“ Karl Vossler, «<Lope de Vega y su tiempo». I: Revista de Occidente. 1933.

* Op. cit.

* Op. cit. s.281.

" Fglgende utgave av Horats' Epistola ad Pisones er benyttet: Horats’s brev til Pisonerne
om digtekunsten. Oversat af Fr. Gjertsen. Kristiania, 1871.

* Gérard Genette, Palimpsestes : La littérature au second degré. Paris, 1982.

* Se Tormod Eide, Retorisk leksikon. Oslo, 1990. S.27.

® La Dragontea (1598), El Isidro (1599), La hermosura de Angélica (1602) og Jerusalén
conquistada (1609).

* La Arcadia (1598), og El peregrino en su patria (1604).

? Se F. Lazaro Carreter, Lope de Vega : Introduccion a su vida y obra. Salamanca, 1966. S.
77: "Lope gobierna invicto la poesia espafiola”.

2 Op. cit.

* Se introduksjonskapitlet i José Sanchez, Academias literarias del Siglo de Oro. Madrid,
1961. Se ogsa Aurora Egido, «Literatura efimera : Oralidad y escritura en los
certdmenes y academias de los siglos de oro». Edad de Oro, Vol. VI, ss. 69-88.

® Sitert etter Sdnchez (Op. cit., s. 41).

® Ironien er nevnt i sd & si all kommentarlitteraturen om Arte nuevo, fra og med
Rennerts store biografi fra 1904 (A.H. Rennert & A. Castro, Vida de Lope de Vega (1562
- 1635). Salamanca, 1968. 1. utg. ved Rennert, 1904). Men ingen har hittil argumentert
for at den er sd gjennomgaende. Det ironiske aspektet synes tvertimot & ha blitt tapt
av syne i de senere ar, hos kritikere som Rozas (op. cit.) og Juana de José Prades (Op.
cit.)
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ILLUSIONISMEN | BAROKTEATERET

Lone Klem

Hvad jeg her foreleegger er nogle resultater i forbindelse med en
undersggelse af den italienske komedietradition som den udfolder sig
fra renaessancens genoptagelse af den klassiske komedie fra Menander,
den nyere attiske komedie og den romerske komedie frem til denne
komedie har affgdt et nyt borgerligt teater - fgrst og fremmest med
Goldoni. En del af denne tradition omfattes af den sakaldte commedia
dell’arte, en genre, som bliver uhyre populeer i hele Europa fra slut-
ningen af 1500-tallet, som dominerer komediescenen i 1600-tallet og
holder sig i en efterhanden noget stivnet form frem til det man kal-
der«Goldonis reform» i midten af 1700-tallet.

Commedia dell’arte er de professionelle skuespilleres teater - i
modseatning til den tidlige 1500-talskomedie. Som oftest er den skabt
direkte pa scenen uden udarbejdet tekstgrundlag, men under alle om-
steendigheder som et rent teatralsk teater. Stilmaessigt vil jeg betegne
denne genre som barok.

Barokteateret - og i serdeleshed commedia dell’arte spejler i mindre
grad virkeligheden end teateret selv, i en stadig mere delikat balance,
ikke mellem illusion og virkelighed, men mellem forskellige grader af
bevidst og gennemskuet illusion. Teknisk benytter det forskellige former
for illusionisme, og tematisk er det ofte centreret om teateret selv.
Pafaldende mange af de komedier som teaterets egne folk har skrevet er
meta-teatralske. De handler om teater og skuespillere, eller de kommer
med helt eksplicitte referencer til scenen og til deres egen teatralitet.
Dette lader sig i hvert fald klart konstatere nar det drejer sig om
commedie dell’arte med udskreven tekst. Nar det galder de helt impro-
viserede komedier, som kun findes optegnet i scenarioer, som angiver
personliste, rekvisitbrug og handlingsgang, har man ikke mulighed for
at reproducere dem i detaljer; men ogsa «scenarioerne» rummer hyppige
eksempler pa at hele handlingsgangen kan vaere knyttet til teatret og
dets problematik.

Som i enhver empirisk undersggelse er det et problem i denne sam-
menhang, at selv det stgrste undersggte korpus umuligt kan omfatte alt.
Begraenser vi det mulige korpus til at omfatte de tekster, som er fuldt
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tilgeengelige, nemlig komedianternes udskrevne vearker, vil vi imidlertid
finde, at metateatralske temaer er i hgj grad repraesentative for denne del
af genren. Samtidig er det evident, at commedia dell’arte-genren som
helhed - med dens maskebrug, forklaedningsspil og bevidste teatralitet -
ma betegnes som udpraeget illusionistisk.

| denne fremstilling vil der veere plads for to konkrete eksempler pa
barokt illusionsteater, et fra commedia dell’artes mest karakteristiske og
bergmte tradition, og et, som har sit udspring i barokkens scenografi
med dens bevidste udnyttelse af sceneelementernes tekniske muligheder
for at skabe illusion: G.B. Andreinis Le due comedie in comedid] (udg.
1623, «To komedier indlagt i én») og G.L.Berninis «Fontana di Trevi»
den eneste af Berninis mange improviserede komedier, som er bevaret -
eller naesten bevaret - i udskrift

Giovan Battista Andreini er «figlio d’arte», et eegtefadt barn af
commedia dell’arte traditionen, ogsa i bogstavelig forstand. Han er fadt i
Firenze 0. 1577 som sgn af genrens bergmteste skikkelser Francesco
Andreini (Capitan Spavento di Valle Inferno) og Isabella Andreini,
ledere for pionertruppen «I Gelosi*fi, og han fortsetter traditionen i alle
dens tre ngglefunktioner: som skuespiller i rollen som «Lelio» en af det
faste rolleskemas to unge forelskede mand, som forfatter til 15 hgjst
forskellige dramatiske arbejder og som leder af truppen «lI Fedeli» fra
dens grundlaeggelse i 1606 og frem til hans spor slettes ud i 1652. For
eftertiden bliver det forfatterskabet, som pakalder sig opmarksomhed.
G.B.Andreini er den betydeligste dramatiker i italiensk 1600-tal; men det
kan alligevel aldrig taenkes adskilt fra scenen, selv om teksterne udgives
bagefter og derfor ogsa far en funktion som laesedrama. Det er karak-
teristisk for G.B.Andreini, at han eksperimenterer med blandingsgenrer
og - eksempelvis i La Centaura (1622) - forsgger at kombinere komedie,
tragedie og pastorale; men ogsa dette skal ses i forbindelse med trup-
pernes scenepraksis. De «store», kendte grupper professionelle skue-
spillere med hgje kunstneriske ambitioner spillede faktisk meget andet
end komedier; og endelig er kombinationslegen en yndet barok - eller
manieristisk - praksis.

1 Udgivet i Siro Ferrone: Commedie dell*Arte 1-2, Milano (Mursia) 1985-86.

2 Publiceret af Cesare D’Onofrio, Roma (Staderini) 1963.

3 Det er karakteristisk, at denne savel som andre ambitigse trupper tog samme type
navne - substantiverede adjektiver - som akademierne.
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| Le due commedie in commedia bliver vi inden for komedien; men til
gengald blandes alle de tre vigtige genrer vi finder i italiensk 1600-
talskomedie: den littereere femaktskomedie, commedia dell’arte og den
nye, sakaldte commedia ridicolosa.

Den littereere komedie, ogsa kaldet commedia erudita er renassancens
arv fra den antikke komedie via Plautus og Terents i den lidt
moraliserende og patetiske form den efterhanden har antaget. Det er en
komedie i 5 akter med fuldt udskreven tekst beregnet til opfarelse ved
en éngangsforestilling i forbindelse med en fest - i regelen ved et hof
enten det nu er et bryllup, et fyrstebesgg eller en karnevalsopfarelse.
Skuespillerne er amatgrer, hoffolk eller medlemmer af et akademi.(l de
tilfeelde hvor komedien har haft sukces kan den have veret genopfart
mange gange, men da i ny opsaetning ved andre festlige lejligheder).

Commedia dell’arte er sa de professionelle komedianters komedie i tre
eller fem akter, fremfert improviseret pa grundlag af en vedtaget plan
eller scenegang, et sakaldt scenario, i en serie forestillinger som gentages
flere gange pa samme sted, og som opfares andre steder og i andre
sesoner sa lenge truppen holder sammen. Genren er i regelen
karakteriseret af faste maskefigurer, der flyttes fra en komedie til en
anden. Den samme maske kan spilles af en anden aktar, som er specia-
list i samme rollefigur, nar truppen skifter sammensatning; men der fin-
des ogsa sadanne faste rollefigurer - med eller uden maske - som helt er
knyttet til den skuespiller der har skabt dem og ikke siden forekommer i
andre akterers varierede gentagelse[{ Disse komedier bliver af og til
udgivet pa tryk enten i helt udskreven form eller som scenarioer; men i
begge tilfelde ma man regne med, at der er tale om en speciel variant af
genren til lesning. Den er ikke ngdvendigvis identisk med den teatralske
form - selv om vi naturligvis kan takke disse leesbare former for en stor
del af det konkrete kendskab vi har til commedia dell’artes «tekst-
grundlag». (Akkurat pa samme made som vi skylder de trykte udgaver
vaesentlige dele af vor viden om alle andre dramatiske veerker).

La commedia ridicolosaf] (den morsomme komedie - &benbart opfattet i
modseatning til en anden komedieform, som man ikke leengere finder
seerlig morsom) er en populaer nydannelse, som kombinerer de to andre

4 Det geelder f. eks. zanni-figuren Beltrame, skabt af Nicold Barbieri.
5 Angaende denne genre se Luciano Mariti: Comedia ridicolosa. Comici di professione,
dilettanti, editoria teatrale nel Seicento. Storia e testi, Roma (Bulzoni) 1978.
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former pa enhver made: i indhold og form, savel som i opfarelses- og
udgivelsespraksis. Den bestar af en feerdigt udskreven tekst til en én-
gangsopfgrelse. Den spilles af amatgrer: akademier, hvoraf der er op-
staet et flor i alle mulige lokalmilijger, eller andre grupper med teater-
interesse. Indholdsmaessigt er det en udpraeget underholdningsgenre
med vagt pa komiske situationer og parodieret sprog. Commedia del-
I’artes fire klassiske masker: de to gamle og de to tjenerfigurer, zanni, er
baerende blandt de rollehavende; de er nu sa kendte at de kan efterlignes
af amatarskuespillere, som dog ikke har nogen gvelse i at improvisere
og derfor ma have en fuldsteendig tekst.Teksten tjener ogsa et andet
formal, idet genren bruges som underholdningslitteratur i masseoplag
pa billigt papir og i duodesformat - et andet interessant eksempel pa
1600-talskomediens funktion som moderne kulturindustri.

Due commedie in commedia er opfegrt farste gang ved «la Festa della
Sensaxf| (Kristi Himmelfartsfejringen) i Venezia 1623, dvs. mellem 28. 5
og 11. 6. og udgivet samme ar (Venezia, Gh. e I. Imberti) med en dedika-
tion til Nicold Estense Tasson{] tilknyttet tidens vigtigste teater-impresa-
rio, hertugen af Mantova. Andreini omtaler komedien som «denne min
sceniske komposition», men glader sig samtidig endnu mere over at
den nu kan laeses af Tassoni end om den blev fremstillet (pa scenen) for
alle Athens filosofer. Han er saledes ganske bevidst omkring veerkets
dobbeltfunktion: et sceneverk, som siden distribueres som bog, et pa
éngang teatralsk og littereert produkt.

Selve rammefiktionen, hovedkomedien, som de to andre komedier er
indlagt i, er en moralsk komedie i fem akter, en videre udvikling af
«commedia erudita» fra 1500-tallet med personer fra det moderne lItalia
og en efterhanden patetisk og alvorlig handling. Samtidig er det en
meta-komedie. De to indlagte komedier er tematisk begrundet af hoved-
komedien og indgar i den som dele af en starre helhed, knyttet sammen
med denne pa flere planer og med mange komplicerede forbindelser
mellem personerne. Den fgrste af dem bliver til som amatgrteater og er
en «commedia ridicolosa», fremfgrt af et lokalt «Akademi» over
modellen fra commedia dell’arte med de fire klassiske maskefigurer. Den
anden er en «improviseret» kommedie opfgrt af en gruppe omrejsende,
professionelle skuespillere i anledning af en bryllupsfest, som er

6 1f. S. Ferrone (ed) Commedie dell’arte, p. 14.
“1b. p. 17.
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tematisk begrundet af hovedkomediens handling. | begge tilfelde er
intrigen 1 de indlagte komedier vaevet sammen med hovedkomediens
handling, og flere af de skuespillere som har roller i begge de to skuespil
indgar som privatpersoner i denne. Gennem deres fortid er de
forskellige knyttet til hovedpersonen i rammehandlingen. Det er da ogsa
hensigten for den «forfatter- og regissgrperson», som arrangerer de to
skuespil og dirigerer deres handling, at den skal tjene som middel til at
fa optraevlet denne fortid og fa forsonet dens konflikter.

Lyder det indviklet? Der er i hvert fald tale om, at de to indlagte skue-
spil har en langt mere intrikat funktion end «The murder of Gonzaga»,
som pa tilsvarende vis er indlagt i Shakespeares ikke meget sldre drama
Hamlet.

En enkel sandhed kan imidlertid allerede af dette udledes om et
spagrgsmal, som optog bade Andreini og commedia dell’artes gvrige
teoretikere sterkt: Skuespillerens funktion. Skuespilleren er ikke - som
gagleren - ét med sin maske. Den rolle han spiller skaber han pa scenen,
mere eller mindre originalt i forhold til en tekst eller en masketradition;
men han er den ikke. Han er en person, et menneske som alle andre med
en individuel skaebne og en veerdighed at forsvare.

Komedien foregar i Venezia i den rige kebmand Rovenios hus, som
samtidig er et teater: «Og netop her mellem disse huse, som alle tilhgrer
mig, har jeg ladet indrette et teater, sadan at nar man lader disse tepper,
som man ser her, ga for, sa er vi bade hjemme hos os selv og i teatret; for
denne gard kan som sd mange andre garde i Venezia lukkes helt med
porte. P4 den made bliver forngjelsen bare for os og for vore lejere som
kan st& i vinduerne og se med» (Il akt, 3.sc.)[§ P& scenen ligger ogsa
veerten Fisoleras logihus, som man ma formode granser til samme gard.
Efter seedvane findes der ikke andre sceneangivelser end dem der
fremgar af teksten, hvor det er ganske tydeligt, at spillet foregar pa en
aben plads mellem to huse, som man bor i, Rovenios pa den ene side og
locandaen «Il Cappello» pa den anden. Det er da gardsiden af de to - og
gvrige omgivende - huse, som med taepper og laste porte kan forvandles

8 E qui, fra queste case appunto che son tutte mie, ho fatto accomodar un teatro,
come quello dov’in facendo cader queste tappezzarie che qui si veggono, saremo in
casa nostra e in teatro; poiché questa corte, come in Venezia molt’'altre ve ne ha, si
puod tutta con porte serrare, si che lo spasso sara tutto nostro e di questi nostri
pigionanti che staranno alle finestre, op. cit. p. 43.
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til et privat teater, hvilket sker i hovedkomediens Il og V akt, nar de
indlagte skuespil fremfgres. Den officielle adkomst til Rovenios hus sker
ad porten til kanalen. Gennem den ankommer et veaeld af «masker», dvs.
af venezianere kladt til karneval, som inviterer sig selv til
teaterforestillingen - hvor de er velkomne, siden Rovenio farer et
storslaet herskabshus. Det fremgar ogsda, at den skuespillertrup som er
indlogeret i «Cappello» (Hatten) skal fragtes med to gondoler fra logiet
til Rovenios hus, «som er dette | ser her» (IV akt, 3. sc.),nar den bliver
inviteret til at deltage i en bryllupsfest og opfgre en komedie ved samme
lejlighed - pa teateret i den gard, som de utvivisomt kunne krydse til
fods. Men for det forste skal det vere fint. For det andet - og
vaesentligste - skal de forskellige planer af (fingeret) virkelighed og
(fingeret) teater holdes ude fra hinanden.

Der er i hvert fald tre planer. For det fgrste er der den teaterscene som
rengessancen har skabt over den antikke gadescene mellem to huse ved
arkitektonisk opbygning og brug af malerisk perspektiv (klarest
kodificeret i Sebastiano Serlios arkitekturtraktat fra 1545)F G.B.
Andreinis Le due commedie in commedia star pa samme slags scene som
alle andre italienske komedier siden 1500-tallet.

Men i den komedie er den sa tematiseret til at forestille et kompleks af
borgerhuse omkring en gard «som der er sa mange af i Venezia», altsa et
stykke aktuel samtidsvirkelighed.

Og denne gard kan sa ved diverse teppetraek igen forvandles til en
scene, hvor to forskellige teatergrupper: et «Akademi» af fastboende
amatgrskuespillere og en omrejsende professionel trup fremstiller deres
teatervirkelighed - en fiktion, som sa i den sidste ende viser sig at
rumme sandheden om de optreedende personers liv.

Dermed er vi forsavidt ovre i et fierde plan: virkeligheden bag fiktio-
nen, teatrets og kunstens iboende moralske sandhed; men i den konkrete
scenearkitektur ser jeg bare tre lag: scenen som forestiller en veneziansk
virkelighed, hvor man morer sig med at konstruere scener og spille
teater, sadan som man rent faktisk gjorde i den tids Venezia.

Skuespilhandlingen rummer derimod et mere intrikat forhold mellem
illusion og virkelighed. Her fremstilles ikke bare forholdet mellem teater
og virkelighed, men ogsa forholdet mellem @gte og fingeret identitet

9 Cp. Mario Baratto: La Commedia del Cinquecento, Vicenza (Neri Pozza) 1977 p. 3509 i
det hele taget kapitlet «Un nuovo modello di teatro», pp. 35-89.
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inden for virkelighedsplanet, mellem den respektable maske, som
hovedpersonen beerer og den reelle brutalitet, som den deaekker over.
Dette modsatningsforhold mellem respektabilitet pa overfladen og
moralsk fordeerv i virkeligheden bag den, er helt udelukkende knyttet til
forholdet mellem nutiden og en fortid som har udspillet sig flere andre
steder i Italia over temmelig mange ar. Der er intet i tegningen af hoved-
personen Rovenios karakter som den udfolder sig pa scenen i
skuespillets nutidsplan, som tyder pa nogen skjult identitet, endsige pa
at dette skjulte eller glemte vaesen skulle rumme sa usympatiske traek
som fortidshistorien forudseetter. Med andre ord: der er overhovedet
ikke tale om egentlig dramatisk karaktertegning fra Andreinis side.
Masken passer, sd man ikke far anelse om at det er en maske, fgr de
forskellige fortidshistorier bliver fortalt- og vel at meerke fortalt af dem
der er offer for hans onde handlinger. En psykologisk anvendelse af
maskebegrebet forekommer ikke: Masker er praktisk teatervirkelighed,
og som sadan forekommer de. Der er meget langt til Ibsen.

Venezianeren Rovenio, som er centrum i hovedhandlingen pa nutids-
planet, er egentlig en anden, Durante Ginebri fra Friuli. (Navnene har en
symbolsk betydning, som bliver eksplicit anfagrt af personerne i nasten
alle tilfeelde. Rovenio betyder noget med glgder og varme, mens det
egentlige navn associerer til noget hardt - «duro»- og stikkende som
enebarbuske). Pa to forskellige steder har han i sin ungdom begaet to
forskellige forbryderiske handlinger, begge under hans eget oprindelige
navn, uden anden indbyrdes sammenhaeng end den egoisme og bru-
talitet, hvoraf de udspringer. | Perugia har han i hidsighed og vrede
«draebt» en sgn af en tidligere ven og derefter vennen selv, da denne lgb
til for at havne drabet pa sit barn. | Bologna, hvor han var student har
han pa skremt forlovet sig med en ung pige og forladt hende efter at
have forfgrt hende, overladende hende til en desperat fars drabstrusler.
Oplevelserne fra dengang tjener sammen med andre personers fortid til
at udvide komediens geografiske og tidsmaessige perspektiv.

Ogsa i nutidshandlingen far vi en sadan udvidelse: Komedien begyn-
der med at Rovenio far besgg af sin gode ven og rejsende kompagnon
Zelandro, som netop er kommet tilbage fra handel pa Konstantinopel.
Besgget farer til, at Rovenio beslutter sig til at realisere et leenge forbe-
redt komedieprojekt. Han vil fejre geesten - og en dame, som laenge har
boet i hans hus under navnet Solinga. Det fremgar som navnt at
fiktionen er henlagt til karnevalstiden, den mest intense teatersason i
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arets lgb, selv om skuespillet er fgrsteopfert ved en anden fest. Den
historiske placering er veneziansk samtid med de optraedende personers
tidligere liv som naturlig forudseatning.

Det meste i Rovenios hus star i teaterets tegn. Den klassiske rapkaef-
tede tjener Calandra henter grentsager pa torvet; men han har ogsa en
tillegsfunktion som «accademico», som han forsvarer med stolt og
(ufrivillig) komisk veerdighed. | «xakademiet», det dramatiske amatgrsel-
skab, spiller han rollen som Kaptajnen, den traditionelle commedia del-
I’artefigur. Blandt de gvrige akademimedlemmer er der venezianske
handelsmand og handveerkere (bl.a. en bademester og en barber), men
ogsa folk som er ansat i Rovenios hus med delvis tjenerfunktion i for-
bindelse med teatervirksomheden. Sasnart deres rette identitet bliver
afslgret, vil det vise sig at de indtager helt andre roller i hovedkome-
diens handling.

Vigtigst blandt teaterfunktiongererne er gruppens leder Lelio, instruk-
tar, skuespiller og forfatter, som abenbart har lert «akademikerne»
deres faerdigheder i faget bade at spille «premeditato» (med udskreven
og udenadleert rolletekst) og «<improviso» (improviseret), som de profes-
sionelle skuespillere matte beherske, ofte i samme grad. Lelio hilses af
Filino, en af akademikerne, med ordene: «O Lelio, o Lelio, du hgjveer-
dige leder for disse virtuose Akademikere, vi bgjer os alle for dig, og
selv om vi ma kalde dig tjener, sa er du blot tjener for dyden, hvis det da
ikke er den, som tjener dig». (1l akt, 2. sc.)]d Tjenerskabet i Rovenios hus
er altsa uvasentligt i forhold til tjenesteforholdet til kunsten og moralen,
som i realiteten er et mesterskab. Lelio hyldes som truplederen, med
samme funktioner og samme kunstnernavn som sin forfatter, og han er
da ogsa forfatter og medforfatter til begge de to indlagte komedier. Selv
om Lelio (med det oprindelige navn Mirindo) i hgj grad er dramatis
persona i hovedkomedien, mister han aldrig sin vasentligste funktion
som forfatterens medhjeelper i metakomedien, bl.a. som talergr for hans
forsvar for komediens kunst, det absolut vigtigste anliggende for
helheden Le due comedie in comedia. Filino, som hylder ham, er selv en
ansat teaterfunktionzer og skuespiller blandt akademikerne; men ogsa
han har en uafhangig, omend beskeden profession, oprindeligt som

10 O Lelio, o Lelio, degnissimo capo di questi virtuosi Accademici, tutti v’'inchiniamo,
e se pur servo dir vi dobbiamo, servo sarete della virtu, se pur a voi ella non é
soggetta, op. cit. p. 41.
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skriver. En mere inferigr position indtager en anden enlig dame, Armi-
nia, som underviser i spansk guitarspil, samtidig med at hun under-
holder med sin sang og er i stand til at patage sig en rolle i et skuespil,
nar der mangler en kvindefigur. Primadonnaen i Rovenios teater-
akademi er imidlertid datteren Lidia, «xsom kan sin rolle aldeles glim-
rende (udenad), og som kan fremfare den sa godt, at man skulle tro hun
var en skuespillerinde vant til at fejre triumfer i de starste teatre, ikke
bare spredt rundt om i byerne eller oprettet af Akademierne, men ogsa
bygget af de bergmteste fyrster og de mest stralende konger» (Il akt, 3.
sc.)l] Ogsa hun synes imidlertid at have lzrt sin kunst af Lelio, som ma
veere dygtig, siden det fremgar - af 111 akt, 8. sd4 - at han ikke har veeret i
Rovenios hus i mere end to maneder.

Anledningen til at den farste komedie szttes op netop den dag er
altsa dobbelt: For det farste Zelandros ankomst sammen med tjeneren
Rondello, som hurtigt danner par med Calandra som felle og mod-
seetning efter bedste klassiske komedietradition; de konkurrerer i verbalt
og fysisk tjenervid med mange «lazzi», og de er modsatninger i forhold
til teateret, hvor Calandra er den scenevante «akademiker» med vigtig
rolle og Rondello den naive tilskuer, som ikke skelner fiktion fra
virkelighed. For det andet Rovenios forelskelse i Solinga, som han
teenker at fri til, efter at han ferst har forhgrt sig hos Filino angdende
hendes herkomst og fortid.

Denne forste eksposition af fortiden finder sted i fgrste akts anden
scene. Solinga er datter af en meget rig, men gerrig og tyrannisk adels-
kvinde. Hun er fra Roma og hedder egentlig Dardenia. Hun forelskede
sig 1 en fattig ung mand, Partenio, som moderen absolut ikke akcep-
terede. Tveert imod truede hun ham til at forlade Roma, hvorfor Dar-
denia, som nu er blevet den ensomme Solinga, selv er rejst bort fra den
skraeekkelige mor, sggende efter den tabte elskede og ledsaget af sin
fortrolige, Skriveren, nu Filino. Pa den made er hun havnet hos Rovenio,
som glaeder sig over oplysningerne og forbereder festen med péafalgende

11 sa benissimo la sua parte, e cosi ben discorre che sembra comica avvezzata a far
pompa di sé ne’ magiori teatri, non solo sparsi per la citta, eretti fra le Accademie,
ma innalzati da’ piu famosi pricipi e piu felici regi, op. cit. p. 42.

12 Op. cit. p. 62.
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teater. Der frembaeres baekkener til handvask som det er skik i «den frie
by Venezia»l3| far man gar ind i huset for at spise.

Scenerummet optages sa i Il akts begyndelse af en fortrolig samtale
mellem husets to «ansatte» om komedieprojektet La Commedia d’incerto
fine (Komedie med ukendt slutning), som Lelio har skrevet uden pa
forhand at rgbe eller overhovedet fastlaegge slutningen: Han haber bare,
at komedien vil bringe god og heldbringende belaering til dem der ser pa
den. Samtalen eksponerer desuden de tos fortid, og kortlaegger dermed
ogsa to forskellige perioder af Rovenios - alias Durante Ginebris - fortid.
Armenia har kendt ham da han var student i Bologna. Selv hedder hun
egentlig Florinda og er datter af en falleret kgbmand ved navn Oliviero,
som har villet arrangere et giftermal for datteren med en lidt mere
velstdende, men ikke rig kollega. Florinda havde selv teenkt noget andet,
for hun har forelsket sig i en student, en rig ung adelsmand fra Friuli,
som har lovet hende @gteskab. Efter megen diskussion akcepterer
faderen det nye og bedre parti, men advarer datteren. De har intet at
miste og hvis hendes agteskabsplaner gar galt, vil han draebe hende
med sine egne heander. Durante trolover sig da med hende med en
pragtfuld diamantring; men da han farst har faet hendes «jomfruelig-
heds blomst»{4 stikker han af, efterladende et hanligt afskedsbrev, hvor
han forklarer, at hans agteskabslgfte var lige sa falsk som den diamant,
hvormed han beseglede det. Ude af sig selv af desperation og vanere
stikker faderen sin datter ned og flygter sin vej. Helt dgd er hun imid-
lertid ikke. En nabokone plejer hende. Hun kommer sig og rejser bort for
at finde forraederen og haevne sin tabte &re ved at dreebe ham med den
selv samme dolk, som hendes far stak i hende. Efter mange ars omflak-
ken har hun fundet ham, naesten uigenkendelig og «tynget af ar». Hun
tiener nu i hans hus, men har endnu ikke faet mod til at draebe ham - og-
sa fordi hun haber, at han trods alt vil anerkende hende som sin
egtefeelle.

| Lelios fortid har samme Rovenio-Durante spillet en endnu mere
blodig rolle; men heller ikke han er helt ded af mellemverendet. Hans
bekendtskab med Rovenio gar endnu lengere tilbage. Det stammer fra
hans barndom i Perugia, hvor hans far Alidoro Aligenti, enkemand fra
Ferrara, studerede sammen med en adelsmand fra Friuli, som ogsa selv

13 Op. cit. p. 33.
14 Op. cit. p. 36.
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havde en datter. De to barn er vokset op sammen i to nabohuse, bade
mens faedrene var venner, og da de senere blev uvenner p.g.a. Durante-
Rovenios hidsighed og hang til spil og drik, og de har tidligt falt sig
bestemt for hinanden. En hed sommeraften kommer Durante rasende og
beruset hjem fra nattens tab og finder drengen, som dengang hed Miri-
ndo, sovende med hovedet i sin datters sked. Han koger over og slar lgs
pa drengen, sa blodet flyder og han tror han er dgd, hvorefter han
skjuler «liget» i en affaldsdynge uden for huset. Alidoro kommer ilende
til og kaster sig over sin fiende for at haevne drabet pa sin lille sgn. |
kampen draebes Alidoro - tror Mirindo-Lelio da - og den anden flygter
«med sin datter og min elskede, som er hende som kaldes Lidia» (Il akt,
1.sc.)is] En medynksfuld gammel kone har samlet drengen op fra
affaldsbunken og gemt ham i sit hus, mens man i gvrigt troede, at
omstrejfende ulve havde forteret resterne af ham. Fortrgstningsfulde
over at have overlevet - og man ma sandelig mene med rette - haber
Arminia og Lelio nu pa at gjne havnen efter den farefulde sejlads, for nu
at tale, som de ggar, i det Petrarcasprog de sande elskende betjener sig af
pa scenen i commedia dell’arte. Man mere end aner, at skuespillet er
midlet til at fange skurkens samvittighed, ogsa nar han - altsa ikke -
hedder Rovenio og slet ikke Claudius.

Bade Rovenio og akademikerne taler gang pa gang om at gruppen
mestrer improvisationens kunst og at det man forbereder er en
improviseret komedie, mens det samtidig understreges, at Lelio har
veeret «elskveaerdig» og har udarbejdet en skreven rolle, som hver enkelt
«akademiker» har i lommen og har leert udenad[d Man falger altsd den
fremgangsmade, som var almindelig i akademierne og opfarer en
«commedia ridicolosa». Tematisk er dette begrundet af Lelios plan om at
bruge sin egen historie med dens abne slutning, som skal rumme
mulighed for forbedring og forsoning.

Resten af Il akt forbereder ikke alene Akademiets komedieprojekt,
men ogsa den naeste komedie. En skuespillertrup, Gli Apassionati, duk-
ker op, tiltrukket af Venezias ry som en komedieglad by. «For gjeblikket
er komedien sa populaer og sa hgjt veerdsat i Venezia, at borgerne selv,

15 I"altro se ne fuggi con la figlia e mia amata, ch’e quella che Lidia si chiama. Op. cit.
p. 39.
16 Se f. eks. op. cit. p. 30 og p. 42.
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tilmed adelen, fremfarer dem p& lukkede steder»[q] Andreini ggr hvad
han kan for at leegge afstand til gaglerne, der spiller for hvem som helst
pa torve og pladser. Gruppens leder, Fabio, taler om traditionerne fra
Athen og Rom og foreslar man tager ind i logihuset «Il Cappello» og
hviler, til man har fundet et sted at spille. Veerten Fisolera, som taler
veneziansk dialekt, mens komedianterne taler toscansk, forveksler dem
med den lokale politipatrulje og forsvarer sig drabeligt sammen med
tienerne, der er vaebnet med stegespid. Misforstaelsen opklares, og det
viser sig at de veletablerede komedianter er meget velkomne. Der for-
beredes et nyt stort maltid, og dgren lukker sig bag skuespillerne denne
gang i logihuset pa den anden side af scenen modsat Rovenios hus.

I11-akten optages af forberedelse og afvikling - med tilhgrende kon-
sekvenser - af Lelios komedieprodukt med den uvisse slutning. Scenen
forberedes med stor stolthed fra Rovenios side: «Mine fruer, masker
(tiltale til karnevalskleedte damer) hvad siger De til denne her smule
teater, som pludselig dukker op, sa flot rejst og rigget til her i vores
gard?»}g Det veekker tydeligt begejstring, for maskeklaedt publikum
samler sig i vinduerne, pa tagene og i garden, mens andre dundrer pa
porten til kanalen og lukkes ind. Mand, kvinder og bgrn med masker
kommer myldrende og finder plads pa skamler og stole, som Rovenio
lader Zelandros tjener Rondello skaffe frem under alskens skeemt (hans
egen tjener venter jo udkleedt pa scenen. Der hysses og rabes at nu ma
man begynde. Musikken starter: « A, sikken dejlig violakoncert,»4 ud-
bryder én maske, mens en anden hgjlydt roser Rovenio: «Du gar os
godt, du ger os godt, Rovenio. Jeg harer det, jeg foler det, jeg nyder det.
Jeg priser dig, ja som en virkelig gentleman» 9

Det er stor og frydefuld teaterfest med Rovenio som det genergse og
lykkelige centrum, der far det hele til at udfolde sig. Man maerker intet
til den svigefulde og brutale skurk vi har hgrt om i1 beretningerne om

17 Poiché ben sa ch’al presente € cosi piacciuta e apprezzata la commedia in Venezia,
che gli stessi cittadini, gli stessi nobili in luoghi ritirati ne rappresentano. Op.cit. p.
44,

18 Signore maschere, che dicono cosi all'improvviso di questo poco teatro, pom-
posamente aperto e 'nnalzato in questa nostra corte? Op.cit. p. 48.

19 Oh che bel concerto de violoni. Op. cit. p. 49.

20 Ti fa ben, ti fa ben, Rovenio; la sento, la sento, la me piace, te laudo, si certo, si da
zentilomo. Ib.



IHlusionismen | Barokteateret

fortiden - et tydeligt tegn pa at Andreinis komedie handler om teatret
mere end om livet. En sadan teatermand kan da umuligt veere en helt
agte skurk. Set fra et kultur- og teaterhistorisk synspunkt rummer disse
to forste scener af Ill akt utvivisomt et vigtigt kildemateriale, hvor
formidlingen af begejstring og gleede over teatret er mindst lige sa
vigtigt som selve dokumentationen. Under fremfagrelsen af akademiker-
nes komedie anfgres publikums reaktion kontinuerligt, enten det nu er
latter over de komiske scener mellem maskerne eller det er kommentar
efter scenens slut. Effekten af dette er alt andet end fremmedggrende;
det bliver snarere et udtryk for deltagelse i den feelles fest.

Prologen, ved en personifikation af Freden, fremfart af Lidia, varsler
ved sin alvor om, at Lelios teaterfiktion derimod, bag maskerne, foregar
pa livets scene. Men de farste scener er ren commedia dell’arte, farst
mellem den komiske doktor Graziano (spillet af Lelio) med det fede
bolognesiske meele og den parodiske leerdom og Il Magnifico, den vene-
zianske kgbmand Pantalone (spillet af Ricciardo, en af akademikerne),
som taler sin komiske dialekt.

De to gamle har bgrn at gifte bort, Pantalone en datter og Doktoren en
sgn; en forlovelse antydes; men det er mest vitser, komiske remser og
«lazzi», fysisk komik, som udveksles i dialogen, typisk for de hvilende
ogsa kaldet «ornamentale» scener, hvor commedia dell’artes figurer far
lejlighed til at udfolde deres seerheder uden at handlingen drives
vaesentligt frem. | naste scene ankommer en anden bejler til datteren,
Kaptajn Medoro (spillet af Calandra) sammen med Buratello, en zanni,
maskebaerende tjener, som i dette tilfelde er fra Ferrara (spillet af
«akademikeren» Rubenio). Ogsd de holder sig til det ornamentale:
tieneren vil ikke baere den tunge kuffert, han er traet og vil have mad,
specialiteter fra Ferrara. Medoro vil ikke derimod i hvert fald ikke spise
og heller ikke baere mindre end jordkloden, dersom Atlas skulle traenge
til hvile; han kaster sig ud i toscanske tirader i barokstil om det
modstridende i at en sa tapper soldat skal bukke under for en lille vinget
barnegud. Jalousi har bade drevet ham pa flugt og kaldt ham tilbage.
Ved synet af Lidia i vinduet forvandles han til alle underverdenens
guder, Satan inklusive, og gemmer sig forgvrigt.

Naeste scene er den klassiske konfrontation med udveksling af
gensidig jalousi mellem de elskende. Lidia sender den formastelige bort.
Efter forskellige «lazzi» med selvmordsforsgg belutter Medoro sig
alligevel at fglge tjeneren til osteriet for at se om den blodrgde Bacchus
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og den blonde Ceres, begge forvandlet til suppe, vil vise ham en huldere
skeebne.

Pany felger en barok typescene mellem elskende. Denne gang er det
Dottor Grazianos sgn Narcissus der indfinder sig med sin zanni, som er
fra Mantova og lenges lige s& meget hjem som sin ferraresiske kollega,
de banker pa hos Lidia - som abenbart faler sig lige sa svigtet af
Narcissus som af Medoro. Scenen er den model vi kender fra Holbergs
Henrik og Pernille, hvor de elskende - som hos Holberg er blevet bedraget
af deres tjenere - kaster opmearksomheder, iturevne breve og gaver i
hovedet pa hinanden. Hos Andreini (eller Lelio) findes der ingen
psykologisk forklaring. Kun en teatralsk: de traditionelle to elskende par
er slaet sammen, sa dubleringen nu er Lidia - Narcissus, Lidia - Kaptajn
Medoro (i commedia dell’artes gkonomi benyttes den klassiske stor-
talende kaptajnstype ofte som en af de mandlige elskere), og den nye
scene med gavekastningen bliver en varieret gentagelse af den fore-
gaende i en til det parodiske graensende koncentration af typescener. Det
varer dog ikke leengere end til midt i naeste scene, hvor fedrene kommer
til og forteeller at Narcissus faktisk er forlovet med Lidia, hvorefter
Medoro kaster sig ind i en tvekamp med rivalen.

Da bryder to akademikere, bademesteren Gilenio og barberen Tibrino,
ind helt uden maske - og sagar uden rolle - som de to privatpersoner de
er - men vel at marke i den funktion Lelio har tildelt dem. De skal
afbryde komediehandlingen og forberede diskussionen om, hvilken
slutning komedien skal have. Begge appellerer til Lidias skelneevne og
fornuft. «Fordi vi sa det hele pa afstand, opfordrer jeg alle til at lade al
rivalitet i keerlighed fare og overlade afggrelsen til fraken Lidia, som er
lige s& fornuftig som hun er smuk»|2] siger Gilenio og hentyder dbenbart
til at Tibrino og han ikke har haft roller i komedien men veeret tilskuere
til konflikten Medoro-Lidia-Narciso. Koncentrationen af de to elskovs-
par til en trekantkonflikt har dbenbart ikke veaeret parodisk ment; den har
veeret ngdvendig for Lelio for at bringe Lidia i en valgsituation.

Som scenefigur bliver hun bedt om at vaelge mellem de to rolle-
havende kombattanter; men i det gjeblik hun skal foretage valget bryder
hun illusionen og siger hun ikke vil have nogen af dem, for hun hedder

21 .. esorto ciascuno, posta ogni rivalita d’amore in disparte, poiché il tutto ritirati
osservammo, a rimettersi alle voglie della signora Lidia, quanto bella giudiziosa. Op.
cit. p. 59.
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nemlig slet ikke Lidia, men Aurinda, hvorefter Rovenio pa sin side bryder
ind: «<Hov, hov, hvad er det du siger?»

Zelandro: «Ti stille, Rovenio, for det her er komedie.

Rovenio: Ah, jo, jo, du har ret; fortsat bare.

Lidia: Nuvel, mens jeg var en lille pige, elskede jeg en dreng pa ca. otte
ar, som hed Mirindo ... »

La commedia ridicolosa, som i hgj grad er bevidst illusion afbrydes med
andre ord - efter forskellige svingninger frem og tilbage mellem fiktions-
planet og det personlige virkelighedsplan - af et «illusionsbrud», som
fogrer scenen tilbage til «Lelio»’s, «Lidia»'s og «Rovenio»'s private
fortidsvirkelighed, som samtidig er Andreinis fiktive virkelighed. Det er
den sande virkelighed bag den stralende venezianske patricieroverflade,
og ved hjalp af Lelios brug af scenen og dramaet skal denne brutale
sandhed korrigeres og eendres med det resultat, at idyllen bliver virkelig
og ikke bare overflade.

Lidia fortseetter hvor hun slap og forteeller den barndomshistorie vi
allerede kender fra Lelios beretning. Som venteligt bliver Rovenio
rasende og vil draebe datteren, som har afslgret hans hemmelighed. Der
sker imidlertid ogsa noget nyt, som publikum og laeser ikke venter - med
mindre man er meget trenet i tragikomedie-intriger. Zelandro, Rovenios
relativt nye hjerteven, afslgrer sig som hans gamle erkefjende og
tidligere hjerteven Alidoro Aligenti, som nu ogsa viser sig at veere
pafaldende ikke-dgd. Rovenio har altsa alligevel ikke draebt ham; men
nu er det pa tide at historien fortsatter, sa Alidoro omsider kan fa draebt
Durante, der har myrdet hans sgn.

Da griber Lelio ind. | farste omgang ved at henvise til komediens
konventioner. En af publikums-maskerne har allerede naevnt dem, da
«virkeligheden» begyndte at true: «Skal vi nu til at lave en komisk
komedie om til en larmoyant tragedie?d Og Lelio bygger al sin
vaesentligste argumentation pa teateret: «Mine herrer, leeg vabnene, sa
vil | blive glade; thi det er mod dekorum og helt uden for komediens

22 Ola, che dici tu? ZELANDRO Citto, Rovenio, che questa ¢ commedia. ROVENIO
Ah, si, si, avete ragione; seguita. LIDIA Or mentre tenera bambina io era, amava un
fanciullo d'otto anni incirca, detto Mirindo. Op. cit. p. 60.

23 A ’sto muodo voleu de comedia ridicolosa far tragedia pianziota? Moia, moia. Op.
cit. p. 61.



Lone Klem

forskrifter, at den skal have sgrgelig slutning4 han henviser nu til
prologen om «sand fred» som Lidia havde bragt som overskrift over
hans «Komedie med uvis slutning» netop fordi han habede, at den
historie han havde at fortaelle ville blive forstaet i fredens and og derved
ville f4 en harmonisk slutning.

Forst derefter forteller han, hvem han er, hvilket altsa indebarer, at
heller ikke Alidoro har nogen dgd at haevne, at han er kommet til Rove-
nios hus efter omflakken som pilgrim, page og soldat og forklarer hvor-
dan han efter at have genkendt Lidia som Aurinda «og kendt hende som
sin hustru»pshar planlagt sit komedieprojekt i h&b om at blive anerkendt
som svigersgn. Vigtigst blandt Lelios personlige argumenter for aner-
kendelse er dog vel det faktum at han havde rig lejlighed til at tage livet
af Rovenio, mens han var i hans hus, men ikke har gjort det.

Det bliver til anerkendelse og pafalgende fest - hvis nogen skulle veere
i tvivl. Hvad var sa den egentlige arsag til den lykkelige slutning. Den
blodige historie med de utrolig mange fantastiske sammenfald,
herunder at de to gamle under skjult identitet pany er blevet venner?
Eller Lelios kunstneriske bedrift?

Andreini er i hvert fald ikke i tvivl om, hvad han leegger veegt pa.:
Zelandro har et begejstret og rgrt publikum med sig, nar han konklu-
derer: «Bgrn, tag hverandre i ha&nderne, og lad Fredens Prolog og denne
dydrige Komedie med uvis slutning veere velsignet, fordi den har affadt en
sd skon og uventet slutning.»p
Alle raber: «Leve Freden»og gar ind i huset, sadan at man «igen kan
afdaekke stedet hvor komedien blev spillet med sindrige snoretraek, som kan lade
teepperne ga op og ned».

IV akt forbereder komedianternes komedie, som sa med sine konse-
kvenser af principielt samme art som den foregaendes optager V akt.
Skuespillerne har forhart sig angaende muligheder for at spille og kan
med navne - som sikkert er dokumenterede - opregne hele 5 fornemme
husep] hvor man gerne vil have dem til at spille. Truplederen Fabio

24 Signori, deponete i ferri, uditemi, che sarete contenti, poiché e contro il decoro e
fuor de’ precetti che la commedia sia di mesto fine. Ib.

25,.. conobbi Lidia per Aurinda e la godei consorte ... Op. cit. p. 62.

26 Figli, toccatevi la mano che sia benedetto il Prologo della Pace e questa virtuosa
Commedia d’incerto fine , che si bel fine e innaspettato ha partorito. Op.cit.p. 63.

21 Cp. op.cit. p. 64.
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opfordres til at veelge, men ogsa til forinden at gare rede for arsagerne til
den melankoli, der preeger hans vaesen. Denne Fabios historie viser sig
sa at haenge sammen med Solingas. Han er den Partenio, som har mattet
flygte, fordi «det starste stykke der ville blive tilbage af mit ulykkelige
liv, hvis jeg ikke omgdende forlod Roma, ville veaere mit gre»[d som hans
svigermor sa kontant har formuleret det. Dermed far vi sa - som overalt i
komedien - kompletteret beretningen fra den anden side. Da han
alligevel efter flugten har vovet sig tilbage til Roma og fundet, at den
elskede var borte, har han sggt hende forgeaeves, indtil han finder en
slags trgst i sin fortvivilelse, da han mgder skuespillertruppen og bliver
optaget i den. Lige som Lelio og Arminia har han fundet aflastning for
menneskelig lidelse gennem kunsten, og ogsa hans beretning er en
apologi for skuespilkunsten - tilmed fremsat i scenens retoriske form:
«Mens jer ser mig selv som en sgnderreven lille bad pa et hav af tarer,
bergvet al menneskelig hjelp, sd mader jeg jer, den sande dyds Castorer
og Polluxer, som blinker mig smilende til sig med velvillige tilbud (om
medvirken)»ps| Hans forudseatninger for at deltage som leder i truppen
er dels mange ars studier, dels erfaringer som amatgrskuespiller i
forskellige akademier - endnu en understregning af skuespillerens
respektabilitet.

Til dette kommer, at regioplysningerne, trykt som appendiks til
teksten po| udtrykkeligt meddeler, at skuespillerne her «alle skal vare
praegtigt kleedt og have fjerbuske i hattene», altsa til scenebrug, mens de
skal have hverdagstgj pa ved ankomsten. Gruppen konfronteres med
Calandra og Filino, som undrer sig over at se sa mange fine folk uden
tienere, hvis det da ikke er tjenere, som har stjalet deres herrers tgj. Efter
adskillig ordvekslen om diverse professioner erkender de hinanden som
en slags kolleger: «akademikere» med en stor komediesukces, der har
bragt fred og forsoning bag sig, og professionelle skuespillere med en
a&gte akademiker Fabio, med tilnavnet I’ Afflitto (Den bedrgvede) blandt
sig. Rovenio tilkaldes og truppen inviteres til forsonings- og
bryllupsfesten i hans hus, hvor de opfordres til at spille en komedie.

28 ..’ maggior pezzo della mia misera vita sarebbe stato I’ orecchio..op. cit. p. 65

29 Or mentre nel mar del pianto mi scorgo navicella sdrucita, privo d’ogni umano
soccorso, ecco discopro voi, veri Castori,veri Polluci di vertu, che scintillando
benigni a voi m'invitate con richieste cortesi. Op.cit. p. 66.

30 Op. cit. p. 103
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Lige som tidligere er disse scener domineret af professionel teater-
stolthed, af faglige problemer og kollegial rivalisering. Akademikerne
skal leere af skuespillerne, som pa sin side modtager hjaelp fra Rovenios
husstand. De har nemlig ingen kvinder i gruppen, som sa skal suppleres
med en der er treenet i samme kunst: Arminia. Altsa ikke mere Lidia.
Hendes historie er bragt til ende; hun er jo desuden bruden ved festen
og genstand for dens hyldest.

Teoretisk burde dette ogsa gaelde Lelio; men han fortseetter i sin
vigtige funktion som forfatterfigur, uden hensyn til at han som brudgom
ogsa er festens genstand. Ogsa i dette tilfeelde har han tenkt sig at
bidrage med en «vis spgg, af helt ufattelig art»f, som naturligvis angér
de endnu ulgste konflikter i Rovenios hus: Arminias historie. En
konfrontation mellem hende og Solinga, bilagt af Lelio i fjerde scene, for-
bereder dette tema. Solinga forsikrer, at hun ikke er rival til Arminia,
fordi hendes hjerte tilhgrer Partenio. Overfor Rovenio fgler hun bare
taknemmelighed for de velgerninger han (vitterligt) har vist hende.

Som anden akt slutter den fjerde med at man traekker sig ind i huset i
holder maltid, mens femte akt - lige som tredie - abnes med at scenen
rigges til og stole bringes ind - bare i et langt kortere forlgb. Lidia og
Lelio kaldes nu Aurinda og Mirindo i replikkerne og sidder blandt
publikum, mens «daeknavnene» opretholdes i regiangivelserne.

Prologen fremfares af skuespilleren Leandro som en personifikation
af /Egteskabet, «en ung mand med et g pa skuldrene og klodser om
begge fgdder, Han har en guldring i hgjre hand, en kvade i venstre og
en hugorm under hgjre fod#] et udstyr som ikke laegger skjul pa situa-
tionens alvor. Spillet veekker samme slags kommentarer som i forrige
tilfelde med den lille forskel, at nu deltager begge tjenere med distra-
herende kommentarer: Rondellos naive og Calandras pseudo-akade-
miske (med parodierede fortolkninger af scenetekstens i forvejen
parodierede latin).

Det er nu Arminias patetiske historie som serveres i den improvi-
serede komedies kleedebon. Den gamle far - spillet af Flaminio - optree-
der i den klassiske komedies pedantfigur, som taler et forvredet latin,
hvis mening netop kan skelnes. Modspilleren er i farste scene en ikke

31 ... ed io pur desidero fra questi comici provare un certo scherzo, che sara di gusto
indicibile, e di gia loro n’ho fatto parte (1V, 6). Op. cit. p. 72.
32 | fglge regibemeaerningerne i appendikset; op. cit. p. 105.
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helt ung florentinsk kebmand Ceccobimbi, som nasten intet forstar af
hans tale. Han spilles af en lidt &ldre skuespiller Orazio, som siden viser
sig at hedde Oliviero og ogsa selv at tilhgre den kategori, som kommer
til teatret efter at have lidt skibbrud i livet. Pedanten, som er fattig, vil
foresla aegteskab mellem sin datter og den lidt rigere Ceccobimbi; han
ger betydelig reklame for hendes ynder. Arminia tilkaldes sammen med
tjeneren Tartaglia, spillet af Fabrizio. Tartaglia er en commedia dell’ arte-
maske i stiliseret kostume (bla briller og grent liberi med gule kanter),
socialt placeret et sted mellem doktoren og en tjener. Her stammer han,
og scenens komik beror pd den umulige kommunikation og pa
kontrasten mellem hans sproglige afmagt og Ceccobimbis blomstrende
retorik, som vil veere fornem, men er fantasifuldt plat: «Vil | have is til at
lave frosne frugter i sommervarmen? Luk op for Eders bryst og | vil se
de to keerlighedsbeaer midt blandt Venus' snebjerge ... 3 siger han til
Arminia. Tilsyneladende akcepterer hun forlovelsen, og Ceccobimbi gar
til gvrigheden for at stipulere kontrakten, hvorefter Arminia betror
Tartaglia at hun er imod faderens gkonomisk arrangerede agteskab,
fordi hun selv er forelsket i en ung, adelig student, som hun beder
tjeneren finde.

Allerede pa vejen betror denne unge mand, Alfesimoro (spillet af
Fabio), sin tjener Adriano (spillet af en komediant med samme navn), at
hans forelskelse i Arminia kun er en gjeblikkets grille, en caprice, som
skal ekspederes sd hurtigt som muligt. Han beder tjeneren bestille
postheste til brug naeste morgen. Som i Arminias historie akcepterer
pedanten med forbehold det bedre parti, og trolovelsen besegles med en
brilliantring, hvorefter de unge traekker sig tilbage sammen. Komediens
saerlige bidrag til tolkningen bestar i at der nu dukker en mangde
arbejdsfolk op, abenbart bestilt af pedanten, som vil benytte sig af det
standsmaessige bryllup for at fa oprettet en del mangler i sit hus. Farst
en sort skorstensfejer med stige og kost, spillet af Fulgenzio pa berga-
mesk (Arlecchinos sprog), en fransk, maccheronisk talende konditor
(spillet af Flavio), en milanesisk kok (Cinzio), en melsigter (Silvio), som
er kleedt i hvidt mgllertgj og taler bolognesisk og en napoletansk gartner
(Aurelio) med gregntsagskurv. Alle disse er stiliserede og til dels paro-
dierede figurer, karakteristiske for den improviserede komedie, men

33 Ci volete la conserva di nieve per far in tempo d'estate i frutti gelati? Apritevi il
petto, e vederete que’ be’ pomi d'amore entro le nievi di Venere. Op. cit. p. 80.
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altsa ikke de klassiske commedia dell’arte-masker, selv om de har den
sproglige kakafoni til feelles med denne komedieform. Hele gruppen
stgder sammen med Ceccobimbi, som aldeles ikke har rad til s mange
bredspisere i sit hus. De er da ogsa tegn pa, at der er skiftet svigersgn
hos pedanten, mens han var pa radhuset. Konfrontationen ender med, at
den halvgamle pratendent forlader scenen ledsaget af alle tiders helt
store morsomhed: «De er nu, min tro, blevet hanrej!»fdformuleret af den
franske konditor pa gruppens vegne. Mens «brudeparret» Arminia og
Alfesimoro triumferer, pedanten gleeder sig over den pludselige foran-
dring, som er indtruffet i familiens tilstand, og publikum kommer med
diverse kommentarer, indtraeder den fgrste afbrydelse i komedianternes
spil: Solinga besvimer og forlader stedet for at forfriske sig lidt, idet hun
beder de andre om endelig at fortsaette komedien.

Pedanten kaster sig videre ud i en lovprisning af Apollon og solen
som aldrig gar ned, mens blomsterne blomstrer og Amor synger pa
universets top, men afbrydes af tjeneren Adriano, som bringer
Alfesimoros brev med den ra afslgring af bedrageriet. Som forudsagt
stgder pedanten kniven i sin datters bryst, hvorefter Tartaglia
stammende forsgger at begreede hende under hendes rette navn Flo...
Flo... Flo... Florinda. De fglgende afslgringer er sa vel forberedt, at det
inviterede publikum venter forventningsfuldt pa, hvad der nu skal
komme, mens kendere af Andreinis tekst er noget mindre spaendt.
Spillet afbrydes, fordi skurken Alfesimoro, som skulle gare entré pa
scenen, ikke dukker op. Solinga er stadig borte.

| den folgende udsoning af de resterende konflikter omkring
Durante=Rovenio samt opklaringen af Solingas identitet og forhistorie
ser vi en markant sammenblanding af planerne i regibemarkningernes
navnebrug. Rovenio har jaget Solinga (navnet angiver Dardenias daki-
dentitet, den hun hele tiden har haft i scenens nutidsplan) og Alfesimoro,
som han har grebet i at tale sammen uden for scenen (dvs. inde i huset,
hvor omklaedningsrum etc. befinder sig) ind pa den tilriggede
teaterscene i garden, som selv er en del af den scene hvor komediens
helhed udspiller sig. Han har trukket blank mod Alfesimoro og anklager
ham for darlig opfarsel i et herskabshus. Den angrebne forsvarer sig:
ALFESIMORO Jeg er adelsmand, og Solinga er min agtefeelle

34 \V/u siet, monsiur, a st’ora un cocu, par me fué. Op. cit. p. 88.
35 Son gentiluomo, e Solinga é mia consorte. Op. cit. p. 94.
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Alfesimoro er hverken navnet pa komedianten (Fabio) eller pa privat-
personen bag den (Partenio), men pa den rolle han netop har spillet (og
den er i sig selv kreeret over en episode i Durante-Rovenios liv). Filino,
som ogsa selv vedgar, at han oprindelig kalder sig Skriveren, bekrafter,
at den der star her som Alfesimoro er Partenio, den romerske adelsmand
som i sin tid forlovede sig med Dardenia, som nu kaldes Solinga.
Rovenio ma indrgmme, at han selv har hgrt historien samme morgen, og
Solinga begrunder nu sit «ildebefindende» med at hun genkendte
Partenio pa scenen og derfor matte tale med ham. | gensynsgleeden
glemte han sin entré, hvorfor de blev overrasket af Rovenio som kreen-
ket veert og tilbeder. En maske blandt publikum kommer - utvivisomt pa
Andreinis vegne - med en kommentar om forholdet mellem liv og teater:
«Betragt dog med velvilje, hvordan vi nar vi spiller komedie opdager at
denne verden ikke er noget andet end en komedie, siden vi I de
tilskikkelser, som Thalia har digtet op, genfinder et af Skaebnens tilfeelde,
som giver os en sadan oplevelse, at den der ikke bade ler og graeder er
for Ufglsom at regne»fqd Rovenio ma give sig, og Partenio kan - i eget
navn - takke sine (tidligere) skuespillerkolleger for at han nu er kommet
I havn efter at veere rejst rundt med dem og kan modtage Solinga, «som
levede alene adskilt fra sin Partenio» som sin hustru.

En anden af hans trupkolleger leegger nu endnu flere samtidige
masker og forvandles til en historisk person fra virkeligheden helt uden
for samtlige G.B.Andreinis tre i hinanden indlagte fiktioner.

KONDITOREN Jeg, som har udgivet mange komedier, er nu ikke
konditor leengere - og vel at marke heller ikke komedianten Flavio, der
spillede rollen som konditor - Jeg er Flaminio Scala; med titlen Teatro delle
favole rapresentative lover jeg af denne adle historie at skabe en intrige,
som er sa sjelden og forunderlig, at den vil tage prisen fra alle andre og
vil strale for verdens bersmmelse som solen selv 7]

36 Oh tiolé, varde de grazia come nu, nel far far comedie, scoverzemo che ’'sto mondo
altro non é che una commedia, daspuo che in ti casi fenti de Talia e’ se ghe fa un
episodietto de quei di Fortuna, che in veritae ghe da un condimento tanto bon che
chi no ride e pianze si xe un Azelasto. Op. cit. p. 95. Agelasto er et andet navn for
Pluto og Pallas Athene «som aldrig ler».

37 lo, che ho fatto stampar molte comedie, non son piu pasticciero, son Flaminio
Scala; con titolo di Teatro delle favole rapresentative, prometto per questo nobil caso
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Til gengaeld hgrte Flaminio Scala (f. 1547), hvis kunstnernavn ganske
rigtigt var Flavio, til G.B.Andreinis (Lelios) naermeste omgivelser i
teatrets virkelighed; han var nzr ven af begge Giovan Battistas foraeldre;
faderen Francesco skrev saledes forordet til netop Teatro delle favole
rapresentative, 1611, af Flaminio Scala, den eldste bevarede samling af
scenarioer til commedia dell’arte, som der her hentydes tiltd Det er i denne
sammenhang ikke uvasentligt, at der i denne samling scenarioer ikke
findes nogen komedie som ligner den naerverende. Andreinis komedier
er langt mere komplicerede end Scalas. Hentydningen her er ren hyldest
til den eldre ven og kollega pa linie med alt hvad der ellers siges til &re
for komedien. Sa vidt man ved havde Scala, som dgde aret efter, i 1624,
pa dette tidspunkt trukket sig tilbage fra teaterlivet og genoptaget sin
oprindelige profession i Venezia. Som konditor? Dog ikke; men som
parfumehandler

Der er ingen tvivl om at Andreini her i slutningen, hvor alle trade
lgses op - eller, om man vil, for alvor tvindes sammen - nyder at veksle
mellem de forskellige planer af virkelighed og fiktion og spille dem ud
mod hinanden sa virkelige og fingerede tilskuere, samt agte laesere far
de rigtige barokke forundringsgys ned ad ryggen.

Endnu mangler det allermest spegede og konfliktfyldte af den fin-
gerede virkeligheds szre kasus, det mellem Arminia=Florinda og Rove-
nio=Durante. Sagen er dog i nogen grad lettet af det faktum, at Rovenio
nu har mattet opgive Solinga. Noget andet, som ogsa virker formil-
dende, er at den forhenvarende skurk og svindler, i sin nutidseksistens
er en &gte elsker af komedien, sadan som det fremgar tydeligt for bade
det fingerede og det agte publikum. Han ma jo da ogsa indremme at
han er rgrt over de velsignelsesrige virkninger af de fremfarte eksem-
plarer. Han belgnner komedianterne fyrsteligt og husker sandelig ogsa
den person han selv har udlant til at medvirke: Arminia, som har spillet
utrolig godt og udgydt sa agte og sande tarer over det teaterblod som

tessere intrico cosi raro e pellegrino ch’ a tutti gli altri torra il vanto, e per tutto il
mondo celebre slendera come il sole. Ib.

38 Kritisk udgave ved Ferruccio Marotti, Milano (Ed. Il Polifilo) 1976, 2 vol.

39 Cp Marottis indledning til udgaven p.XXX. Marotti har fundet Flaminio Scalas
testamente og derigennem pavist at hans parfumehandel i Venezia hele tiden var et
vigtigt skonomisk fundament under Scalas dramatiske virksomhed.
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fled. For det far hun 600 dukater, ikke i lgn -for indsatsen kan ikke
betales - men som medgift.

Imponeret konkluderer hans genbekraftede ven Zelandro (Alidoro):
«Og leve min keereste Durante, som grebet af den opdigtede Florindas
tilskikkelser har fundet grund til at vise sig genergs overfor den
virkelige Arminia.»f9q Men publikum, som er oplyst af forundringens
sande gys ved bedre: Det er teaterfiktionen, som spejler den agte virke-
lighed. Det vi troede virkelighed var bare et skin. Arminia er Florinda.
Endnu genstar der, at dramatis personae indser den sande sandhed.

Rovenio begynder med at medgive, at hans gavmildhed ikke skyldes
nogen helt uinteresseret astetisk oplevelse. Komedien har det nemlig
sddan, siger hanfy at den nar det kommer til stykket bare er en epilog
over menneskelige omskiftelser, sddan at den ofte nede under sin fabels
overflade fremstiller bade den ene og den anden helt virkelige
tildragelse. | hvert fald har han genkendt noget han engang har gjort
mod en virkelig Florinda i Bologna efter at han var flygtet fra drabet pa
svigersgnnen i Perugia: han har forhindret et agteskab, forfart hende og
svigtet hende, skent hendes far Oliviero havde truet med at draebe
hende. Bag komediens fiktion har han fglt sig ramt i sin egen virke-
lighed; han har tenkt pa, hvad der mon var blevet af Florinda. For at
formilde Himlens vrede over den synd har han i det mindste villet
belgnne Arminia, som erindrede ham om den.

«Sandelig har du veret slem i dine unge dage og gjort mange stygge
ting; men nu er det heldigvis forbi ... »}9siger en af de oplgftede publi-
kums-masker.

Nej, raber den @ldre skuespiller Oliviero, og springer som den naest-
sidste kat ud af saekken. Han spillede faktisk rollen som Ceccobimbi,
altsa sin egen svigersgn; han er nemlig modellen for Pedanten, far til
bade komediens og virkelighedens @gte Florinda, den falske Arminia.
Han vil dreebe Durante-Rovenio og endelig havne sin are, selv om det
skal koste ham livet.

Som venteligt bliver heller ikke dagens tredie dgdelige duel til noget.
Arminia kaster sig for Olivieros fadder og beder ham og alle andre lytte,

40 E viva il mio carissimo Durante, che intenerito al caso di Florinda finta trovo modo
di farsi glorioso con Arminia vera; ... Op. cit. p. 96.

4 1b. p. 97.

42 Rovenio, ti e sta galesco al to tempo, ma ti I'ha fatta sporca; pero la xé passada. Ib.
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idet hun rejser sig og giver ham olivengrenen, fredssymbolet fra den
farste komedie, i handen. Som en anden Minerva vil hun stifte fred,
hvilket hun nu ggr med en lang beretning fuld af mytologiske
allusioner, som i hvert fald bl.a. rgber at heller ikke Florinda er helt sa
dgd som visse folk endnu insisterer pa at tro. Hendes vasentligste
erinde er imidlertid at forteelle, at hun i stedet for at bruge dolken pa sin
«utro eegtefelle» er gaet ind pa «med adelt bedrag gennem Lelios
komedie at fa fremstillet sin ulykkelige skabne for at tvinge fire
medynkens tarer ud af to grusomme gjne og med disse tarer opna at han
beder p& sit forreederi»fd Hun har altsd villet benytte kunsten til at
korrigere virkeligheden og derved skaffe sig hab om egentlig oprejsning:
at fa anerkendt det falske aegteskab Durante i sin tid indgik som
virkeligt. Atter hentydes der til prologen som udtryk for komediens
alvorlige hensigt: Zgteskabet, som benytter den undertvungne slange til
at straffe det utro hjerte. Opnar hun denne anger, har hun opnaet hvad
hun altid har habet pa, og alle lidelser vil kunne betragtes som stadier pa
vejen.

Som dramatisk person i den umiddelbare konflikt har hun altsa valgt
at appellere til humaniteten, til tilgivelse og anger. Men det mest
effektive middel til at formidle disse humanitetstanker er at finde pa
metaplanet i en henvisning til komediens kunst. Den virker da ogsa som
forventet pa Rovenio:

«HVvis jeg i en sadan situation ikke far hjelp af bade vilje og ord, ma
jeg veere en isklump, stum og uden falelse. Ah, lykkelige komedier, |
alene har magten til gennem spggen at ramme dybt ned i tingenes, ja i
hjerternes mest skjulte hemmeligheder. | kan vende de mest nadelgse til
medynk og med glaede forene de fjerneste og mest splittede. Lykkelige
er de som opfandt komedierne og de som spiller dem, men endnu mere
dem der oververer dem, for de far del i sd store vidnesbyrd.»}|

43 ...giustamente con virtuoso inganno di commedia da Lelio ordito, il mio miserabil
caso rappresentar per impetrar da duo occhi crudeli quattro lagrime pietose, e con le
lagrime I'emenda del suo fallire. Op. cit. p. 98.

44 Signori, se a cosi gran bisogno non mi si presta e I'ardire, e le parole, un ghiaccio io
sembro, mutolo ed insensato. Commedie fortunate, poiché a voi sole é conceduto in
teatro scherzando toccar al vivo i fatti piu occulti delle cose, anzi de’ cuori,
disponendo talor a pieta i piu dispietati, e con gioia unir quelle cose che parevano
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Rovenio beder om selv at blive drabt eller fa tilgivelse, hvorefter den
tredobbelt lykkelige slutning er fuldbyrdet og begge de to indlagte
komedier er opgaet i rammekomedien.

Den traditionelle congedo, afskeden til publikum - som i regelen
legger op til den bryllupsfest den lykkelige slutning har forberedt - er i
denne komedie overladt til den mest udenforstaende, den slagferdige,
men ogsa naive tilskuer Rondello. Hele tre bryllupper er tematiseret i
handlingen, sadan er der her er brug for en bredere, ydre ramme. Den
etableres netop ved at Rondello forholder sig ironisk distancerende til de
tre splitternye «casi scenici», man har faet at se og i stedet henviser til
det vasentlige: mad, drikke og de efterfglgende natlige gleeder. Ogsa
dette er almindeligt; men det praesenteres med en eksplicit ironisk
reference til de begraedelige historier. Tarerne skal blive til to flasker og
alle sukkene til mindst tre retter, for man skal ikke dg af sult mellem
forestillingerne |

Langt den mest patetiske af de i gvrigt meget patetiske kvinderoller er
Florinda-Armenias rolle, som ogsa har faet den mest udarbejdede reto-
riske form. Det er ogsd bemarkelsesveaerdigt, at Armenia har en plads
ved siden af Lelio i tilretteleeggelsen af spillet i spillet, som hun gar rede
for i femte akts slutning med en tilsvarende grad af veesentlighed som
Lelio i tredie akt efter den fagrste komedie. Kunstnernavnet Florinda
tilhgrte G.B.Andreinis hustru Virginia Ramponi, ubetinget farstedame i
truppen «l Fedeli».

Komediens oplgsning domineres helt af metaplanet, som er langt det
vigtigste i helheden. Pa det kan den opmarksomme Farste-Maske kon-
statere, at det har gleedet hende mere at udgyde flere tarer over disse
komedier end det nogensinde har frydet hende at le over noget morsomt
i virkelighedenfs Og her i slutningen optraeder eksempelvis Partenio
atter som Fabio, det navn han havde som leder for teatertruppen. Det vi
nu forholder os til er nemlig selve hovedtemaet: teaterets evne til at

piu disunite e disperate. Fortunato chi le commedie invento, chi le recita, ma assai
piu chi le ascolta; poiché di tanto gran documento si fanno a parte. Op. cit. p. 99

45 ... Duo fiaschi de le lagrime/ E tre piatti dei gemiti/ Di questi casi flebili/ Vi sian
cena lautissima; Che vi prometto e giurovi/ Ch’a letto giunti frigidi/ Non mai
riposeretevi, Onde slanciando i cancari/ A le commedie, ai comici,/ Ognor per
I’avenir farete ostacoli,/ Per non morir di fame infra spettacoli. Op. cit. pp. 100-101.
46 Op. cit. p. 99.
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forteelle de egentlige sandheder om og i livet, og dets deraf fglgende
veaerdi som moralsk opdrager. Samme funktion far det borgerlige teater
med Goldoni og Diderot ca. halvandet arhundrede senere.

Kan man derfor tale om G.B. Andreini og hans komedie To komedier i
komedien som en forlgber for det borgerlige teater? Kun pa én made: Det
er et teater, hvis vaerdi og funktion gar ud over den rene underholdning,
og som tilhgrer kulturen lige som produkterne af de andre kunstarter.
Men det er alt andet end borgerligt-realistisk. Endnu mindre er det et
forsgg pé at nedskrive en typisk commedia dell’arte i fuldstaendig form ]

Dette G.B. Andreinis dramatiske hovedvark er en pa alle planer og
niveauer gennemarbejdet barok-komedie. Den opsummerer alle de
eksisterende gvrige komediegenrer - herunder vigtige elementer af
commedia dell’arte, som man far en del at vide om ved at lzese denne tekst
- 1 et manieristisk spil mellem masker, identiteter og illusioner. Den
handler om teatrets muligheder og magt ikke bare til at gavne og
forngje, men ogsa til at forblgffe og forundre. Til at skabe den avan-
cerede svimmelhed, som er et af barokteaterets vigtigste mal. Det er et
verdensteater, som man med vilje seatter i stedet for verden selv.

| betragtning af sin veesentligste funktion som forfatter for en
omrejsende trup stillede G.B. Andreini forbavsende hgje krav til
scenografien i sine stykker, og Le due comedie in comedia har ogsa
tematiseret det scenografiske element i billedet af Rovenios gardteater
med dets snoretrek, som vises for aben scene. Dette er noget nyt,
samtidig med at perspektivscenens principielle struktur er bevaret.

| det naeste eksempel, G.L. Berninis eneste nasten fuldsteendigt beva-
rede komedie, den sakaldte La Fontana di Trevi, er scenografi, sceno-
grafisk skaben og scenografiske problemer blevet et vaesentligt element i
selve hovedhandlingen. Det har for det fgrste at ggre med den
udvikling, som i mellemtiden har fundet sted indefor teateret, og for det
andet med billedhuggeren, maleren, arkitekten - og netop scenografen -
Gian Lorenzo Berninis egenart som komedieforfatter. For det sidste var
han nemlig ogsa, selv om denne virksomhed er mindre kendt.

Med de faste scener inde i diverse adelspaladser senere i 1600-tallet
og med barokkens smag, som udviklede sig i retning af det stadig mere
spektakulaere, bliver den faste scenes ubevaegelige dekor efterhanden

47 Cp. afsnittet «ll drammaturgo: Giovan Battista Andreini» i Cesare Molinari: La
Commedia dell*arte, Milano (Mondadori) 1985.
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uinteressant for publikum, s& meget mere som tekniske opfindelser
giver store muligheder for forandring og beveagelse i scenebilledet. En
bog som giver praktisk vejledning til fremstilling af alle slags sceniske
«apparater» far omtrent samme betydning for barokkens «maskinteater»
som Serlios traktat fik for rengessancekomedien. Det er Nicola Sabba-
tini’s Pratica di Fabricar scene e macchine ne' teatri (Pesaro 1637), som
abent deler ud af de tekniske fornyelser andre vogtede som hemme-
ligheder. Blandt dem var Bernini, om man ellers skal tro hans komedie.

Scenografiens rivende udvikling fra 0. 1630 var iser knyttet til fyrster-
nes teaterhuse i Norditalia og til kongehoffet i Paris. Bade Richelieu og
Mazarin tilkaldte italienske arkitekter og scenografer som Gaspare
Vigarani (1586-1664), medbringende to sgnner Carlo og Ludovico i
samme meétier, Giacomo Torelli (1608-78) og ogsa Bernini, der som
bekendt alligevel ikke kom til at bygge Louvre. Men ogsa i Roma
fandtes teatersale i fornemme paladser: bl.a. i Casa Pamfili, Casa Rospi-
gliosi, Palazzo Colonna, Mazarino, Savelli, Costagutti, Barberini og i
Kristina af Sveriges palads. Scenografer fra Ferrara havde besggt byen; f.
eks. Francesco Guitti, inviteret 1633-35 af Barberinierne, som ogsa var
Berninis macener. Hvem der har laert af hvem i al denne stort set
samtidige virksomhed er ikke let at gennemskue; men Bernini havde i
hvert fald sine udpraegede specialiteter, der helt klart byggede pa tek-
niske konstruktioner - som man vel at markek ikke finder beskrevet i
Sabbatinis bog om teatermaskineriet. De ma vel antages at vere ori-
ginale.

Det er da ogsa karakteristisk at Berninis komedier farst og fremmest
kendes og huskes fra samtidiges udferlige beskrivelser af scene-
effekterne, som ofte gentoges fra komedie til komedie. Berninis sukces
som komedieskriver beror pad dem og pa hans skarpe satiriske udfald
mod tidens lgsagtighed og korruption, anfgrt ofte uden hensyn til
notabiliteter blandt publikum. Han var ogsa kendt for sin «grassezza»,
sin saftighed og erotiske dristighed; men den var han sa vist ikke ene
om. Komediernes handlingsgang har man lagt mindre vagt pa, og
endnu mindre deres navne, som forekommer i forskellige varianter, og
som ofte kun refererer til bestemte episoder og teatertricks. Det er derfor
vanskeligt at overskue, hvor mange komedier Bernini egentlig har

48 Cp. «Gian Lorenzo Bernini e il teatro», Cesare D’Onofrio indledningsessay til
udgaven, op. cit. pp. 19-20.
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skrevet; men efter overleveringen ma det mindst veere 10-12 stykker.
Samtidige kilderfd meddeler, at han i en periode under Urbano VIIlIs og
Innocenzo Xs regeringstid (som tilsammen daekker tidsrummet 1623-55)
regelmaessigt har skrevet en komedie hvert ar til karnevallet. Tre af de
tre mest markante eksempler pa scenisk illusionisme hos Bernini
fortjener at blive naevnt i denne sammenhang.

I due Covielli er belagt med flere kilder; sldst er en rapport fra agenten
Massimiliano Montecuccoli til opdragsgiveren hertugen af Modena,
professsionel teaterimpresario, i 1637 Referenten hefter sig iser ved
effekterne i spillets begyndelse og slutning. Komedien dbner med at vise
et spejlet teater. Scenerummets baggrund viser en fingeret teatersal, pa
hvis fgrste raekker man ser portreetteret samme publikum som reelt er
tilstede i den virkelige sal foran scendbningen - Bernini kendte det jo og
vidste hvem der ville komme. Pa scenen star to udgaver af commedia
dell’arte-figuren Coviello, den napoletanske tjener, den ene (spillet af
Gian Lorenzo Bernini selv) med front mod det virkelige publikum, den
anden (spillet af broderen Luigi) med ryggen mod dette og front mod
det fingerede publikum i scenens baggrund. De henvender sig til hver
sit publikum og kommer selvfglgelig til at genere hinanden noget, dels
fordi der bliver diskussion mellem dem om hvem af de to der vender
ryggen til «publikum», dels fordi de forstyrrer hverandre. De bliver da
enige om at dele scenen pa langs med et teeppe, sa de kan spille for hver
sine folk. Gian Lorenzos Coviello bliver da stdende foran dette
skilletzeppe og gennemfarer komedien, «<som man ikke pa nogen made
kunne gnske sig bedre, takket veere de optreedendens store dygtighed»p|
for det virkelige publikum. Luigi gar ind bag teeppet og gennemfgrer sin
komedie, som det fremgar af de lattersalver og kommentarer man hgrer
fra det fingerede publikum pa den anden side. Efter endt spil kommer sa
Luigis Coviello frem igen, svedt og forpustet, som han siger, bade af
«spillet» og af alle de effekter han har forlystet sit spejl-publikum med.
Den fagrste Coviello sparger sa, om han ikke kan fa lov at se noget af alt
dette. Deleteeppet falder - det gjorde teepper dengang, de gik ikke op - og

49 Baldinuccis biografi, cp. Appendiks 16 til D’ Onofrios udgave af komedien, op. cit.
p. 106.

50 Trykt som Appendiks 6 til D'Onofrio, op. cit. pp. 94-96.

51 ... la quale per I'isquisitezza dei medesimi recitanti non € veramente possibile
desiderare meglio. Op. cit. p. 95.
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abenbarer et fantastisk panorama i perspektiv, med en sa dygtigt
gennemfgrt forkortning, at man oplever den snavre bagscene som et
uendeligt rum: en himmel med en mane, af og til dekket af drivende
skyer, og fjerne blinkende stjerner. Under himlen et stort landskab med
flerne byer, skenne kyster, grgnne marker og blomstrende haver, huse
og paladser i forskellig afstand. Der er ogsa menneskefigurer, bonde-
piger i dans og - allerinteressantest - en fremstilling af det publikum
man teenker sig har forladt teatret: rideknaegte med lygter, ryttere til
hest, folk i vogne og beaerestole defilerer forbi i et helt kvarter. Til sidst
ser man sgrgeklaedte rideknzegte med sorte fakler ledsage dgden som
rider forbi hele tre gange pa en radmager hest med leen i hgjre hand, far
han stiller sig op og stirrer pa Folket. Den ene Coviello spiller, at han
bliver bange og siger til publikum: «Vel er det sandt, at denne skikkelse
er et billede pa Dgden, som bringer alle komedier til deres afslutning, og
at den ved skaebnens bestemmelse afskearer alt verdens behag og
tidsfordriv; derfor har den villet gare ligesa med den Komedie vi her har
spillet»F4 S& giver han den anden Coviello ordre til at f& skilleteeppet
bragt pa plads igen, sa det deekkede over det graesselige syn og skanede
den glaede tilskuerne hidtil havde haft.

Sadan endte den komedie, som blev oververet af hele 14 kardinaler
og talrige andre notabiliteter - med en henvisning til verdens forgan-
gelighed, et motiv som barokken meget ofte kombinerer med den
bevidste udnyttelse af illusionens skinvirkelighed, men som i hvert fald
hidtil havde veeret stik imod genrens konvention. Ganske vist indebaerer
det bryllup komedien altid slutter med, at de unge sejrer over de gamle,
at et generationsskifte har fundet sted, og at livet altsa gar sin gang,
mens daden lurer i kulisserne. Men pa scenen hgrer den ikke hjemme.
Forst nar Welttheater-motivet ved scenografiens hjeelp treenger sig ind i
komedien bliver der plads for den |

52 E pure é vero Signori che questa effigie e simulacro di morte a quello che ultima et
recide il filo di tutte le comedie, e che per fatale decreto tronca qualun-que gusto o
passatempo mondano, che percio ha pure anco voluto fare il simile a questa nostra
rappresentata Comedia. Op. cit. p. 96.

53 Jeg har foretrukket Montecucciolis d