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Peter Biirger
Receptionsforskning

Til forskel fra naturvidenskabeme er det karakteristisk for samfunds-
videnskaberne, at deres genstand forandres historisk. Det medforer, at
ogsd den samfundsvidenskabelige teoridannelse, selv i de tilfzelde hvor
den paberaber sig tidsuathaengig erkendelsesgyldighed, bliver bestemt
af det udviklingsstade, samfundet er ndet til, og hvorudfra den
teoretiske kontruktion foretages. Saledes bliver det for eksempel forst
muligt at erkende visse almene ekonomiske kategorier som netop
almene, i det pjeblik de ogsd har sat sig igennem i virkeligheden. Nar
det er sa sveaert at fremsette almene udsagn om forkapitalistiske
samfundsformationer, skyldes det ikke mindst, at de samfundsmees-
sige relationer mellem menneskene hovedsageligt reguleres ved hjaelp
af seerlige ordninger. Forst i det gjeblik rationaliteten s®tter sig reelt
igennem, efterhinden som kapitalismen udvikles, bliver det muligt at
foretage generaliseringer inden for samfundsvidenskaberne. Det sam-
me gor sig geldende for den litteratur- og kunstvidenskabelige
teoridannelse. Den er ikke uafheengig af sin genstands udvikling. I det
ojeblik den bilder sig ind, at den kan gore sig uath®ngig, som det for
eksempel sker i positivismen, risikerer den at gi fejl af sin genstand.
Hvis vi antager, at der eksisterer en sddan sammenh@ng mellem
genstandsudviklingen og teoridannelsen, si kan spergsmalet om,
hvilket udviklingsstade inden for kunsten eller litteraturen teorien
tager sit udgangspunkt i, blive et vigtigt kriterium for, hvordan man
skal vurdere de forskellige teorier. I nedenstiende undersogelse af
forskellige ansatser inden for receptionsforskningen vil vi forsege at
anvende dette kriterium som vurderingsgrundlag (1).

1. Den empiriske kunstsociologi
Spergsmalet om modtageren, recipienten, stir i centrum i den
empiriske kunstsociologi. Alphons Silbermann formulerer det pro-
grammatisk siledes:

"Det er alene kunstoplevelsen, der kan frembringe kulturelle
pavirkningsmenstre, veere aktiv, veere social, vaere en bestemt gen-
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stand og dermed som social kendsgerning vaere udgangspunkt og
centrum for kultursociologiske betragtninger” (2).

Ifelge Silbermann er kunstvaerket kun social kendsgerning i den
udstraekning det virker, men samtidig indskreenker han virkning til
det, der lader sig konstatere ved hjeelp af den empiriske analyses
kvantitative metoder. Dette positivistiske standpunkt har den ubestri-
delige fordel, at det muliggor en klar objektbestemmelse. Kunst-
sociologi bliver defineret som tilvejebringelsen af kunstveerkers
virkningsdata. Men denne pracise afgreensning af det videnskabelige
objekt lader sig imidlertid kun foretage ved, at sociologien fuldstaen-
digt ser bort fra det serlige ved den genstand, som kunstsociologien
nu engang beskeeftiger sig med, nemlig kunstveerket.

En videnskab, der opfatter metode som et pa forhdnd givet raster,
der kan anvendes pa en hvilket som helst tilfeeldig genstand,
deformerer sin genstand. Det bliver serligt tydeligt, nir man forspger
at rekonstruere den opfattelse af, hvad kunstreception er, som ligger
til grund for den positivistiske kunstsociologi. Opfattelsen af recipien-
tens adfzerd er kalkeret af efter varekonsument-modellen. Ligesom
varekonsumenter veelger ’frit’ mellem alternative varetilbud, veelger
kunstrecipienten mellem alternative kunsttilbud. Om medlemmerne
af en recipientgruppe lytter til slagere eller til klassisk musik, om de
leeser krigsserieheefter eller moderne litteratur, det interesserer ude-
lukkende den empiriske kunstsociolog som en ’kendsgerning’, der
lader sig registrere og saette i relation til andre data, som for eksempel
herkomst, skoleuddannelse og erhverv. Nu vil vi pa ingen made
bestride, at det kan veere meningsfyldt at seette receptionsadferden i
relation til andre sociale data. Men hvis man hypostaserer de
resultater, man p& den méde nér frem til, til ’kendsgerninger’, der ikke
behover nogen yderligere forklaring, sd forvandles den empiriske
undersogelse til en legitimationsvidenskab, hvor det bestdende altid
har ret.

Denne forvandling af en overordentlig vigtig undersegelsesproce-
dure til en dogmatisk legitimationsvidenskab sker ved at den
veerdiproblematik, som ligger i genstanden, udgraenses. Silbermann
understreger udtrykkeligt, at det “ikke herer til kunstsociologiens
opgaver at behandle forholdet mellem forskelligartede kunstneriske
niveauer” (3). Umiddelbart kunne det se ud som om udgraensningen
af veerdiproblematikken befordrer den videnskabelige objektivitet.
Men i virkeligheden sker der det, at forskelle, som er af afgprende
betydning for sagen, bliver behandlet som slet og ret quantité
négligeable. For det forste bliver kunstobjekterne fiktivt sat lig med
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kunstvarer, for det andet elimineres forskellen mellem adeekvat og
ikke-adaekvat reception. Udgreensningen af disse veerdiproblemer, som
heller ikke den positivistiske sociologi kan bestride, berover recep-
tionssociologien dens kritiske perspektiv. For det er forst nir man
skelner mellem samfundsmessigt veerdifulde veerker og underhold-
ningslitteratur henholdsvis mellem en adakvat og en deformeret
receptionsméde, at man bliver tvunget til at beskeeftige sig med
sporgsmélet, hvorfor bestemte recipientgrupper kun har adgang til
underlodige kunstobjektiveringer (som for eksempel slagere og under-
holdningslitteratur) eller opfatter kunstveerker pa en inadakvat made.
Den slags sporgsmal, som berorer modsetningerne i et samfund, og
som proklamerer ligheden med hensyn chancer og samtidig gor
realiseringen af disse umulig, den slags spergsmdl elimineres af den
positivistiske kunstsociologi, fordi veerdiproblematikken holdes uden
for betragtningen (4).

Hvis vi forseger at anvende det i indledningen navnte kriterium for
bedemmelse af en videnskabelig teori, det vil sige forholdet meliem
genstandsudvikling og kategoriudvikling, p4d den empiriske kunst-
sociologi, kan det i forste omgang se ud, som der her ses fuldstaendigt
bort fra genstandsudviklingen, eftersom den empiriske kunsisociologi
jo beskriver sin opgave som at anvende en sociologisk betragtnings-
made pd en genstand, der, som vi har set, holdes uden for
undersogelsen. Det kunne altsi se ud, som om den empiriske
kunstsociologi udelukkende var orienteret i retning af den positivisti-
ske sociologis videnskabsudvikling (5) og ikke mod genstandens
udvikling. Men det er kun delvis tilfeeldet. Man kan nemlig betragte
den empiriske kunstsociologi som det videnskabelige svar pa kultur-
industrien. Nar Silbermann kan opfatte kunstrecipienten efter model-
len for varekonsumenten, skyldes det ikke mindst, at recipienten af
kulturindustriens produkter faktisk opferer sig som en varekonsu-
ment. Og nar Silbermann desuden krever, at radio- og fjernsynspro-
grammerne i videst mulig udstrekning tilpasser sig “’publikums
behov” (6), sa kan det faktisk opfattes som en generalisering af
kulturindustriens almindelige praksis, idet den jo plejer at levere den
vare, publikum forlanger. Da Silbermann hverken sporger efter disse
behovs legitimitet eller herkomst, hzever hans svar pé kulturindustrien
sig ikke op over dennes niveau. Eftersom den navnte type sporgsmal,
der berorer den samfundsmessige betingelsessammenhzeng, ikke lader
sig stille inden for en positivistisk metodologi (de bliver af positivister-
ne opfattet som metafysik), vil svaret ikke kunne frembringe
erkendelse, men kun konstatere fakta.
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”Kulturindustriens betydning i massernes sjeelelige husholdning,
kan ikke fritage nogen — allermindst da en videnskab, der kalder sig
selv pragmatisk —, for at gore sig tanker om dens objektive
legitimation, dens An sich; tveertimod, den kreever denne besindelse.
At tage kulturindustrien sa alvorligt, som dens ubestrideligt vigtige
rolle kraever, vil sige at tage den kritisk alvorligt, i stedet for at dukke
sig over for dens monopol.” (7).

2. Receptionsproblematikken i Adornos cestetiske teori

Theodor W. Adorno har gentagne gange vendt sig mod forsoeget pi
overvejende at ville sege sammenhangen mellem kunst og samfund
inden for den empirisk konstaterbare virknings omrade. Mest efter-
trykkeligt har han formuleret sin skepsis i ”Asthetische Theorie.”

”(...) forholdet mellem kunst og samfund (skal) ikke i ferste
reekke soges i receptionssfaeren. Det ligger forud for denne: nemlig i
produktionen. Interessen i kunstens samfundsmassige dechiffrering
mé vende sig mod denne sfere i stedet for at lade sig spise af med
formidlingen og klassificeringen af virkninger, som af samfunds-
maessige grunde i vid udstreekning ganske adskiller sig fra kunstveer-
kerne selv og deres objektive samfundsmeaessige gehalt. De menneske-
lige reaktioner pa kunstvaerker har i umindelige tider veeret yderst
formidlet og ikke umiddelbart knyttet til sagen; i dag sker formidlin-
gen via samfundet som helhed. Virkningsforskningen nar ikke frem til
kunsten som noget samfundsmeessigt, si meget mindre ber den
diktere kunsten bestemte normer, som den med urette underlegger
den positivistisk 4nd. (. . .) Kunst og samfund konvergerer i vaerkets
gehalt og ikke i noget. der er udvendigt i forhold til kunstveer-
ket.” (8).

Lad os forst prove at rekonstruere Adornos argument. Hans tese
lyder: Formidlingen af kunst og samfund skal udledes af kunstvaerket
selv og ikke af noget tredie, der skyder sig ind mellem de to sterrelser.
Her bygger Adorno pa det hegelske formidlingsbegreb. Hos Hegel
betegner begrebet formidling ikke en udvendig sammenknytning af
adskilte sfeerer, men en modsigelsesfyldt enhed som kan pdvises i
sagen selv. I overensstemmelse hermed tenker Adorno sig kunstvaer-
ket som et billede, der har frigjort sig fra samfundet, men hvis gehalt
alligevel er samfundsmeessigt. I veerket selv, i dets strukturer, ligger
der skjulte indsigter i samfundet. Derfor mé kunstsociologien fortrins-
vis g immanent til veerks. (I modseetning til Steigers form for
immanens krever Adornos form for immanens for det forste, at
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analysen gédr rationelt til veerks, for det andet at der anvendes
samfundsteoretiske kategorier). Naturligvis er ogsd de empirisk
konstaterbare virkninger samfundsmassige, men i en anden forstand
end varket selv. Hvis veerkerne indeholder en samfundserkendelse,
som den teor-orienterede analyse formar at drage frem i lyset, sa
bliver dette samfundskritiske erkendelsesindhold i verkeme for det
meste direkte tilsloret i veerkets virkning. Adomo gir med andre ord
ud fra, at den empiriske receptionsforskning erstatter varkernes
samfundsmeessige gehalt med recipientens deformerede bevidsthed.
Den fir netop ikke fat pd veerkernes samfundsmeessige gehalt;
tveertimod gor den det snarere ukendeligt, i og med at den satter
lighedstegn mellem den paviselige virkning og veerkernes gehalt.
Adornos argument bygger pa to forudsetninger. For det forste den
antagelse, at det netop er pa grund af kunstveerkets bortvendthed fra
samfundet, at det kan sige noget om dette. For det andet skellet
mellem mangelfuld og autentisk reception. Vi vil her forfalge det
sidstnaevnte aspekt. Efter det hidtil sagte kunne man fristes til at
antage, at Adomo slet ikke bekymrer sig om virkningen, da denne jo
netop ikke kan ni frem til kunstveerkets samfundsmeessige gehalt.
Men det er ikke tilfeeldet. Adomo har som svar pa Walter Benjamins
essay “Kunstveerket i den tekniske reproduktions tidsalder” skrevet
”Om fetichkarakteren i musikken og harelsens regression” (9), hvor
han forseger at forklare den i det senkapitalistiske samfund domine-
rende form for mangelfuld reception ud fra samfundsmaeessige 4rsager.
I fortseettelse af Brechts teser havde Benjamin heaevdet det
synspunkt, at nye reproduktionsteknikker som for eksempel filmen
fremtvang en radikalt ny form for reception. I stedet for en auratisk,
det vil sige til syvende og sidst stadig magisk besvaergende, reception
ville der komme en adspredt, det vil sige distanceret-kritisk reception.
Adomo diskuterer ikke direkte Benjamins tese, men svarer med en
underspgelse af receptionsproblematikken inden for musikkens om-
rade. Ogsa han konstaterer adspredthed som et dominerende kende-
tegn i forbindelse med reception af underholdningsmusik. Men i
modseetning til Benjamin betragter han ikke dette som et emancipato-
risk moment, men derimod som et regressivt moment. Den adspredte
lytten muligger ikke kritisk distance, men lzenker tveertimod recipien-
terne til de momentane effekters umiddelbarhed. ’Delenes emancipa-
tion fra deres sammenhaeng og fra alle de momenter, som reekker ud
over delenes umiddelbare neerveer, indvarsler en forskydning af den
musikalske interesse 1 retning af den partikulere sensuelle pir-
ring.” (10). Det, der bliver opfattet, er ikke leengere den musikalske
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komposition som en helhed, men blot partikuleere pirringseffekter.

Denne forskydning af recipientinteressen bort fra veerkets helhed
og henimod den enkeltstiende pirring forer Adorno, ligesom Brecht,
tilbage til det kapitalistiske samfund. Brecht havde bemeerket, at
kunstveerket nar frem til det kapitalistiske marked i enkeltdele (for
eksempel kan en venstreorienteret forfatters politiske holdning meget
vel lanceres som pirringsveerdi, samtidig med at man gennem indgreb
forfalsker vaerkets politiske intentioner) (11), og denne opsplitning af
kunstveerket havde han betragtet som en progressiv proces, fordi
ideologien om det autonome kunstveerk pa den made faktisk blev
nedbrudt. Ndr Brecht mener, at edelaggelsen af forestillingen om det
autonome kunstveerk har s stor betydning, er det fordi, han mener,
at den repraesenterer en flugtmulighed for den smaborgerlige bevidst-
hed, som hindrer en uforfalsket erkendelse af den senborgerlige
samfundsrealitet. Ud fra de samme teoretiske praemisser nar Adorno
frem til det stik modsatte resultat af Brecht. Denne overraskende
divergens ud fra de samme preemisser lader sig iseer forklare ud fra den
kendsgerning, at Brecht gar ud fra den borgerlige kunstideologi, som
han tilleegger en selvsteendig samfundsmeessig virkning, mens Adorno
retter sin interesse mod enkeltvaerkernes mulige samfundskritiske
gehalt.

Den regression i horelsen, som Adorno analyserer, er ikke blot et
receptionsfeenomen, men stér snarere i forbindelse med produktionen
af de veerker, som netop modsvarer denne reception. Slagere og
underholdningsmusik kraever ikke nogen koncentreret reception, som
er indstillet pa kunstneriske strukturer. Da de arbejder med uforplig-
tende pirringseffekter, svarer de neje til den beskrevne adspredte
receptionstype. Denne receptionstype kan ganske vist ogsa overfares
pé ambitiose veerker. Et eksempel. Nydelsens genstand bliver da ikke
leengere Beethovenkoncerten som sadan, men solistens virtuositet
eller maske ligefrem bare solistens navn. I modsaetning til Benjamin
ferer Adomo ikke denne receptionstype tilbage til nye reproduktions-
teknikker, men prever tvertimod i forleengelse af Brecht at udlede
den af det kapitalistiske samfunds udvikling som helhed. Mens Brecht
nojedes med at beskrive den kapitalistiske udvikling som en dynamik,
der efterhanden leegger alle samfundsomrider ind under kapitalens
veerdiogningsinteresse, spger Adomo i ’Kapitalens” kapitel om
fetichisme et udgangspunkt for en teori om senkapitalismen, som
samtidig formar kritisk at begribe samfundssystemets pregning af
individerne. ’Jo mere ubenherligt bytteveerdiprincippet berover
menneskene brugsverdieme, jo mere forkleeder bytteverdien sig, sa
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den selv bliver genstand for nydelse.” (12). Nar veerdiognings-
interessen satter sig igennem, svarer det pa subjektsiden til bytte-
veerdiens selvsteendiggorelse. Nu er det ikke laengere nydelsen af
tingen selv, brugsveerdien, konsumenten straeber efter, det er kobet
som sadan der bliver affektivt besat: ~egentlig tilbeder konsumenten
de penge, han selv har givet ud for billetten til Toscanini-koncer-
ten.” (13).

Netop fordi Adorno eksplicit forholder sig til Marx’ begreb
varefetichisme, bliver man nedt til at understrege forskellene i
anvendelsen af begrebet. Med begrebet varefetichisme forsoger Marx
at anskueliggore det faeenomen, at relationerne mellem de enkelte,
selvsteendige producenter, der producerer for markedet, fremtreeder
for dem som en relation mellem ting (nemlig varer). Det drejer sig
altsd om, at de umiddelbare samfundsmessige relationer mellem
producenter, der bytter deres arbejdsprodukter, komier til at
fremtrede som relationer mellem ting, som producenterne oplever
som en stum tvang. Hos Adomo er begrebet fetichisme neermere
knyttet til den hverdagssproglige betydning af ordet, idet det betegner
tilbedelsen af en genstand, som er fyldt med magisk kraft. Hos Marx
drejer det sig om relationen mellem subjekter, mens det hos Adorno
overvejende drejer sig om subjekternes (konsumenternes) relation til
vareverdenen. Her seger han at pavise, hvordan det kapitalistiske
samfund preeger subjekterne ind i deres mest intime reaktionsformer.
Det far ham til at forklare adfaerden hos “varefetichisten i den nye
stil” ved hjelp af psykoanalytiske begreber (affektiv beseettelse af
bytteveerdien’). Det, Marx bestraeber sig pd, er pi et hejt abstrak-
tionsniveau at finde frem til de samfundsmeessige forhold mellem
menneskene bagom de objekter, som de producerer og bytter
(varerne). Adorno gir derimod ud fra den adfeerdsform, man kan
iagttage hos kulturkonsumenterne i det senkapitalistiske samfund, og
forklarer den som den borgerlige subjektivitets substanstab. Han
forsoger med andre ord at anvende den marxske teori, som gor krav
pa gyldighed for vareproducerende samfund i almindelighed, pd det
senkapitalistiske samfunds serlige forhold. Derved kommer kon-
sumentproblematikken til at std i centrum for interessen, og i
betragtning af den betydning, masseforbruget har for det kapitalisti-
ske samfunds fortsatte bestden, forekommer det i hoj grad velbegrun-
det.

Denne skitsemeessige fremstilling af Adornos bidrag til receptions-
problematikken ville veere ufuldstaendig, hvis ikke man samtidig
behandlede modtypen til den deformerede reception: den autentiske
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erfaring i omgangen med kunstvaerker. Det er imidlertid yderst
vanskeligt, fordi eestetisk erfaring hos Adorno i sidste instans falder
sammen med @®stetisk teori: “genuin sestetisk erfaring ma blive til
filosofi, 1 modsat fald eksisterer den simpelthen ikke.” (14). Man kan
med andre ord ikke diskutere Adornos udkast til den autentiske
kunstreception uden samtidig at behandle den centrale tese i hans
kunstteori. I denne teori er zestetisk erfaring af moderne kunst pa sin
side snzevert forbundet med en teori om verdens aktuelle tilstand.
Denne sammenknytning af kunstteori og spekulativ historiefilosofi,
som er sd karakteristisk for Adomo, og som ogsa ligger til grund for
hans forestilling om autentisk reception, lader sig maske lettest
antyde ved at gribe tilbage til Adomos udleegning af Sirene-episoden i
”Qdysseen” fra ”Oplysningens Dialektik™ (15), som han skrev sam-
men med Max Horkheimer. Odysseus fremtreder som den, der er
”blevet myndig gennem lidelse”, og som har udviklet en identitet ved
rationelt at have afsondret nutiden fra fortid og fremtid. Fortid — det
er enheden af menneske og natur, som Odysseus har arbejdet sig ud
af. Sirenemnes sang, der “endnu ikke er blevet uskadeliggjort til
kunst™, besveerger det forgangne. Den uimodstéelige lyst, som deres
sang forjetter, er lykken ved at prisgive den mejsommeligt opnéede
identitet. Odysseus, der stopper sine rejsefaellers orer med voks og
lader dem ro af alle kreefter, mens han selv, bundet til masten, horer
sirenernes sang uden at kunne give efter for deres lykkeforjaettelse, er
for Horkheimer og Adomo et sindbillede pd autentisk kunstreception.
Odysseus’ kunstnydelse har rejsefeellernes sansemaessige lemlaestelse
som sin forudsetning; de mé ro med deve oren for at han kan here
sangen. Men da sangen stadigvaek er i besiddelse af den umiddelbare
lykkeforjaettelses magt, ma kunstens virkningsleshed fremtvinges ved,
at den kunstnydende bliver bundet fast.

”De bind, hvormed han uigenkaldeligt har bundet sig til praksis,
holder samtidig sirenerne borte fra praksis: deres lokkelse neutralise-
res til blot at veere genstand for kontemplation, til kunst (. ..).
Saledes skiller kunstnydelse og hindens arbejde sig ud fra hinanden i
afskeden med den forhistoriske verden. Epos’et indeholder allerede
den rigtige teori. Kulturgodeme stir i noje korrelation til det
kommanderende arbejde, og begge dele har deres rod i den uundgée-
lige tvang til samfundsmassig beherskelse af naturen.” (16).

Den historiefilosofiske spekulation, ifelge hvilken samfundets
fremskridt med hensyn til underkastelsen af naturen er koblet
sammen med en tiltagende underkasteise af mennesket, anser ogsa
kunsten, forstaet som loftet om det helt anderledes, for at veere
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underkastet det samme. Autentisk kunstnydelse er viklet ind i
herredommeforholdene; den er forbeholdt dem, der er frie i forhold
til kravet om umiddelbart at skulle reproducere sine materielle
livsbetingelser. Kunsten ma adskilles fra livspraksis, fordi den truer
med at odelaegge forudseetningen for denne, individets identitet i dets
rationelle adfeerd.

Det er let at papege svaghedeme i en historiefilosofisk spekulation,
sidan som den er formuleret i ’Oplysningens dialektik”. Udsagnet er
sd alment, at det unddrager sig kritiske indvendinger. Udsagnets
styrke ligger i, at det i et lynglimt belyser sammenhaengen mellem
kunstnydelse og undertrykkelse. Autentisk reception, det er for
Adorno ensbetydende med kontemplation, individets ensomme for-
dybelse i vaerket — s& meget kan man i hvert fald lese ud af hans
Odysseustolkning. Receptionen kan gore Krav pa autenticitet i samme
udstreekning som den giver recipienten adgang til et erfaringsomride,
som han er afskaret fra i sin egenskab af praktisk virkende.

En sidan opfattelse af kunstnydelsen har sine historiske forudsaet-
ninger, og ikke blot i den sammenh®ng, Adomo og Horkheimer
hentyder til, sammenheengen mellem kunstnydelse og undertrykkelse,
som faktisk ger sig geldende for store dele af kunstudviklingen, men
iseer i kunstens udviklingsstade i det borgerlige samfund, som er det,
der har preeget Adorno afgerende i hans omgang med kunst. Bade den
radikale adskillelse af kunst og livspraksis, som blev fuldbyrdet i
sesteticismen, og de historiske avantgardebevaegelsers intention om at
fere kunsten tilbage i livet danner forudseetning for en opfattelse, der
betragter kunsten som en absolut modsatning til den rationelt
organiserede livspraksis og samtidig som en revolutioneer magt, der
setter sporgsmalstegn ved de samfundsmeessige organisationsformer.
De forhabninger, som de mest radikale repraesentanter for avantgarde-
bevaegelserne, iseer dadaisterne og de tidlige surrealister, havde til
kunsten, disse forhabninger lever resigneret brudt videre i Adomos
estetik. Kunsten er det absolut andet, hvis virkeliggorelse er umulig.
Adeekvat kunstreception er den for individet odeleeggende indsigt, at
det andet, den humane organisation af tilveerelsen, er tankelig og
samtidig urealisabel.

3. Identifikationsbegrebet i Hans Robert Jauss’ receptions-
estetik

Man kan formulere en kritik af Adomos astetiske teori ud fra
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forskellige perspektiver. Man kan forsege at gore aporierne i den
historiefilosofiske spekulation til udgangspunkt for en kritik af den
estetiske teori (17). Men man kan ogsd tage sit udgangspunkt i
Adornos teori om den nuveerende verdenstilstand. Hvor man ikke
lengere kan pdvise en kraft, der peger fremad i historisk forstand,
bliver den bestemte negation, Adomo tilskriver kunstvaerket, til en
total negation. "Men dermed star den bestemte negation i fare for at
miste sin bestemthed og blive abstrakt.” (18). Og endelig kan man
forsege at pavise de historiske greenser for reekkevidden af Adornos
teori. For sa vidt denne teori lader avantgardebeveegelsernes forhib-
ninger om en fomyelse af livspraksis glizie tilbage ind i kunstimmanen-
sen, lases den fast til det udviklingsstade, som avantgardebe vaegelserne
stod pd, og som i dag ma betragtes som historisk (19).

I det folgende vil vi diskutere Jauss’ Adorno-kritik, fordi den
specielt retter sig mod receptionsproblematikken (20). Jauss’ hoved-
indvending gar ud p4, at Adomo begreenser kunstens samfundsmaes-
sige funktion til negationen, det vil sige til protesten mod samfundet.
Ifolge Jauss bestir kunstens samfundsmeessige funktion imidlertid
“ogsd og iseer i formningen af objektivt forpligtende mening” (21).
Derved kommer Adormo til at negligere kunstens kommunikative
funktioner” (s. 268 f.), hvilket blandt andet fremgir af, at den
centrale zestetiske kategori identifikation ikke findes i hans teori.
Jauss sammenfatter sin kritik i felgende tese:

”Den wstetiske erfaring bliver beskéret sin primeere samfunds-
messige funktion, s leenge den forbliver inden for kategorirammen
negation og affirmation, og sd leenge kunstveaerkets konstitutive
negativitet ikke formidles med det receptionsastetiske modbegreb
identifikation.” (s. 268).

Jauss indlader sig ikke pa den sammenknytning af eestetisk teori og
historiefilosofisk spekulation, som er sa karakteristisk for Adoro.
For ham drejer det sig om at gere den primare &stetiske erfaring”
til asestetikkens genstand igen i stedet for den teoretiske refleksion.
Denne modstilling af refleksion og erfaring rammer for si vidt ikke
Adornos teori, idet han opfatter den primezere eestetiske erfaring og
refleksionen som en enhed. Sagt mere przecist, er de to former ifolge
Adomo nodvendigvis henvist til hinanden. Bag Jauss’ Adomo-Kritik
ligger den bebrejdelse, at Adornos eestetiske teori er eliteer, fordi den
gor den reflekterede tilegnelse af kunstneriske objektiveringer til den
eneste mulige tilegnelsesform. Bebrejdelsen forekommer mig proble-
matisk, fordi man p& den méde helt undgar at stille spergsmalet, om
det i dag overhovedet er muligt at forestille sig en primeer estetisk
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erfaring uden refleksion. Nar Jauss med andre ord i modsaetning til
Adomos meget komplekse forestilling om autentisk reception rekur-
rerer til identifikationen som en primar eestetisk erfaringsmodus, ville
det kun kunne virke overbevisende, hvis Jauss samtidig havde bevist,
at Adornos begrundede mistro til identifikationen var ubegrundet.
Men det gor han ikke. Tveertimod indremmer han, at identifikationen
”i vore dage i kraft af kulturindustrien er sunket ned til at vaere en
kortsluttet udveksling af behov og tilfredsstillelse eller — endnu vaerre
— en erstatningstilfredsstillelse af uopfyldte behov (Adomo)” (s.
269). Adomos kritik af idendifikationen kan pédberdbe sig den
kendsgerning, at netop den gor det muligt at tilegne sig kulturindustri-
ens produkter, som er ”midler til at lenke bevidstheden™ (22). Hvis
man anser Adamos argument for at veere gyldigt (og det gor Jauss), s
er det heller ikke noget modargument at henvise til, at Diderot og
Lessing ansa en identifikation med borgerlige helte for enskvaerdig.
For det 18. arhundredes borgerlige oplysningsfolk kunne stadigvaek
knytte emancipatoriske forhabninger til tilskuerens identifikation
med den borgerlige helt; men efter at identifikationen med helten i
den senborgerlige kulturindustri er blevet til den dominerende form,
hvori den tingsliggjorte bevidsthed holdes laenket, synes autentisk
astetisk erfaring nedvendigvis at vaere henvist til distance henholdsvis
kritisk refleksion.

Man kunne forestille sig en vigtig indvending mod denne argumen-
tation. Hvis man gar ud fra, at den distancerede reception i
forbindelse med avantgardebevaegelserne har opnéet den dominerende
rolle, man i dag tilskriver den, s méd med de historiske avantgarde-
bevaegelsers opher netop dette den distancerede receptions primat
blive problematisk. Hvis den postavantgardistiske kunst er karak-
teristisk ved, at den frit rdder over former og kunstnerisk materiale
(det vil sige ved fraveeret af binding til en epokalstil), sa kunne man —
dette blot som hypotese — teenke sig, at det pa receptionssiden ville
modsvares af en sidestilling af distanceret og idenfikatorisk reception.
Den type betragtninger, som vi i denne forbindelse blot kan antyde,
er utvivlsomt veerd at overveje, men de vil ikke kunne stotte den
tilbagevenden til identifikationen, som Jauss foreslar. Hvis recep-
tionen skal vere adakvat i forhold til den postavantgardistiske kunst,
kan den ikke bare springe over den receptionsmade, som den
postavantgardistiske kunst selv fremprovokerer, og seette idenfika-
tionen i stedet som den “primere @stetiske erfaring’”’. Netop fordi
identifikationen stadigveek dominerer inden for kulturindustrien som
en mangelfuld receptionsform, mé en autentisk receptionsform i den
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postavantgardistiske kunstperiode vel snarere opfattes som en enhed
af idenfikation og distance (en enhed som det stadigveek star tilbage
at bestemme konkret).

I mods®tning til den her skitserede argumentation, der forholder
sig til de epokale og sociale forskelle med hensyn til kunstreception,
forfeegter Jauss det synspunkt, at identifikation er en tidsuafhengig
made at tilegne sig kunstvaerker pi. Lige fra den greeske tragedie over
det middelalderlige epos og til det borgerlige oplysningsdrama ville
man slet ikke kunne beskrive kunstreceptionen uden identifikations-
kategorien. Kun i kraft af dette begreb bliver det muligt at begribe
modtagernes psykiske indstillingsforandringer og dermed muligheden
af, at de eestetiske dannelser kan fi et etisk virkning, mener Jauss.
Man maé selvfolgelig give Jauss ret i, at idenfikationsprocesser kan
spille en rolle i forbindelse med receptionen af kunstveerker. Men hvis
man skal danne sig en forestilling om disse processer, som samtidig
tager hejde for de historiske forandringer, der sker med processerne,
lader det sig naeppe gore ved at opstille en typologi over de forskellige
former for idenfikation, med mindre man kunne opstille en historisk
typologi. Heller ikke hvis man gir fenomenologisk til veerks og
forseger at fange det seerlige ved de aestetiske identifikationsprocesser
til forskel fra de psykiske overforselsfeenomener pad den made, at
recipienten trods sin identifikation med den littersere gestalt alligevel
opretholder en identitet, der er adskilt fra denne, fir man greb om
receptionsformernes historiske bestemthed. Denne mangel vil vel
nzppe kunne undgds, si lenge man udelukkende interesserer sig for
at begribe et enkelt moment i receptionsprocessen, nemlig identifika-
tionen. Det historiske funktionsskift, der sker med identifikationen,
vil man ferst kunne fi hold pi4 inden for rammerne af en
undersogelse, som behandler de historiske forandringer i kunstinstitu-
tionen (23).

Vi gir ud fra, at Jauss’ receptionsaestetiske teser er almindeligt
kendte, og har derfor begreenset os til en kritik af afhandlingen
“Negativitet og identifikation™. Jauss selv betragter dette veerk som
en komplettering af hans receptionsastetiske teser (24). Men det eri
virkeligheden et sporgsmal, om ikke veerket er udtryk for en tendens,
som er sveert forenelig med teserne. De receptionseestetiske teser kan
opfattes som en omformulering af de russiske formalisters evolutions-
teori ud fra et hermeneutisk standpunkt (25). Ifelge Tynjanov foregar
den littereere evolution pa den made, at automatiserede fremgangs-
méder (det vil sige fremgangsmader, som ikke lzengere opfattes som
kunstmidler) bliver aflest af nye (26), hvorimod Jauss mener, at
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publikums forventningshorisont, som er preeget bade af forudforstéel-
sen af genren og af allerede kendte veerkers form og tematik, skuffes
af det nye veerk, samtidig med at der herigennem opstar en ny
forventningshorisont. Jauss betragter altsa den litterere evolution
som en immanent proces, hvor den ene forventningshorisont afloses
af den anden. Hvis det er rigtigt, at Jauss’ teser er en omformulering
af den formalistiske evolutionsteori, si ma man antage, at de tager
udgangspunkt i1 en kunst, der befinder sig pa samme udviklingsniveau
som den kunst, formalismen tager udgangspunkt i. Denne méde at
opfatte den littereere udvikling p4, hvor automatiserede kunstgreb
uafbrudt afleses af nye, ville neppe kunne tankes uden de hurtige
forandringer i kunstformerne, som seetter ind omkring midten af
1800-tallet, og som kulminerer i det radikale brud med kunstinstitu-
tionen i det borgerlige samfund, som de historiske avantgardebeveegel-
ser tilstreebte. Nar Jauss fremheever det nye kunstveerks evne til at
spreenge forventningshorisonten, skitserer han — ligesom de russiske
formalister — en model for den littereere udvikling, hvor det altid er
det afvigende, det nye, der peger fremad, og hvor autentisk reception
folgelig 1 vid udstraekning bliver identisk med evnen til at distancere
sig til den givne forventningshorisont.

I modseetning til denne distancemodel fremstiller Jauss’ nye forsog
en identifikationsmodel, som er baseret pid andre forudsatninger i
kunstens udvikling. Det er sikkert ikke noget tilfeelde, at Georg
Lukdcs, der altid har veeret voldsom modstander af enhver form for
avantgardistisk kunst, placerer identifikationen centralt i sin zste-
tik (27). Hvis man udelukkende opfatter de moderne efter Baudelaire
som udtryk for en dekadent hojborgerlig kunst, s vil man have sveert
ved at antage den foravantgardistiske receptionsmodel (og det er
netop identifikationen) som alment princip for tilegnelse af kunst-
vaerker. Men hvis man anerkender, at avantgardebeveegelserne har
dannet epoke i udviklingen af kunsten i det borgerlige samfund (og
det mener jeg, Jauss gor), sd lader identifikationen sig ikke problem-
lost reintegrere i den aktuelle estetiske diskussion, men s& ma man
ogsa sporge sig selv, om de to modeller, Jauss har fremlagt, med rette
kan gore krav pé at veere aspekter af den samme teori.

4. Udkast til en historisk teori om kunstens funktionsskift

Lad os endnu engang forsoge at tegne et omrids af de skitserede
receptionsteoretiske ansatsers forhold til litteraturens udviklingsstade
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i det borgerlige samfund. Silbermann, der hiber pa at kunne opnd
videnskabelig objektivitet ved at holde selve kunstveerket uden for
den kunstsociologiske undersagelse, kommer utilsigtet til at gore
kulturindustriens produkter til skjult nomm for sin undersogelse,
eftersom han tenker recipienterne i overensstemmelse med vare-
konsumentmodellen. Hvor vigtige empiriske undersogelsesmetoder
end er, nar det gelder om at fa hold pa receptionen af veerker og
verkgrupper, og hvor nedvendigt det end er at udvikle empiriske
fremgangsmader, der ikke ligesom de sociologiske sporgeteknikker er
bundet til recipienternes tilstedeverelse (28), si skal man alligevel
vogte sig for at overtage den positivistiske kunstsociologis metodiske
position.

Adomos receptionsteoretiske overvejelser tager udgangspunkt i
den opsplitning af kulturen i kulturindustri og esoterisk kunst, som er
sa karakteristisk for det senborgerlige samfund. I kulturindustrien
finder en falsk realisering af den borgerlige idé om kulturens enhed
sted under profitmotivets herredemme, som tenderer mod at under-
leegge sig alle kulturelle objektiveringer ved at gore dem til blotte
varer (29). Hvor kommunikationen organiseres manipulativt som
beregnet virkning, bliver veegringen mod kommunikation til en
malestok for veerkernes sandhedsindhold. Det er ikke producenternes
subjektive foragt for massepublikum, der lader den moderne kunsts
billeder blive utilgangelige, tvartimod bliver denne utilgeengelighed
patvunget billederne af et kulturelt system, hvor kommunikationen
kun eksisterer i fremmedgjort skikkelse. Mod disse teser hos Adorno
kunne man indvende, at kunstens afkald p4 virkning er zeldre end
kulturindustrien: Mallarmé er ikke noget svar pi kulturindustrien,
men pd sin tids samfundsmassige betingelser. Det forhold mellem
kunst og samfund, som er karakteristisk for asteticismen og den
avantgarde, som er udtryk for en radikaliscret aesteticisine, almengor
Adomo, ndr han opfatter kunstvaerket som en protest mod samfundet
som helhed, og han legitimerer denne generalisering ved hjzlp af en
materialistisk teori om kulturvareproduktion og -reception i det
senkapitalistiske samfund.

Hvis det er rigtigt, at de historiske avantgardebeveegelser betegner
et afgerende indsnit i kunstens udvikling i det borgerlige samfund,
kan det heller ikke undre, at der med de historiske avantgarde-
beveegelsers ophor ojnes en greense for raekkevidden af Adornos teori,
eftersom denne er konstrueret pa grundlag af aesteticisme og
avantgarde. Selvfolgelig er ikke dermed sagt, at Adomos teori kun har
gyldighed for denne epoke. Hvis man forudsetter, at kunstens
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udvikling ikke er forlpbet vilkarligt, men er udtryk for en erkendbar
konsekvens, sd vil man kunne tillagge en model, der er uddraget af et
sent trin i udviklingen, udsigekraft ogsa for de forudgiende epoker.
Men med afslutningen pa de historiske avantgardebevacgelser bliver
det imidlertid samtidig tydeligt, at samtidsmomentet er det domine-
rende i Adornos radikalt aktualiserende teori, som man kan karakteri-
sere som en dialektik mellem begribelse af fortiden og tydning af
samtiden. I mange af Adornos enkeltanalyser aner man de historiske
greenser for en teori, der er orienteret mod samtiden (henholdsvis den
nermeste fortid). Ligesom han i Odysseen” afleeser den ’rigtige
teori” om forholdet mellem kunst og samfund, séledes afdaekker han
hos den konservative Eichendorff et antikonservativt centrum i den
digteriske gehalt: ”Afkald pa herredemme, oven i kebet hans eget jegs
herredomme over sjeelen” (30). Denne tydnings neerhed til grund-
teserne i ~Oplysningens dialektik™ gor det radikalt aktualiserende i
Adornos fortolkninger endnu tydeligere. Jo leengere undersogelsen gar
tilbage, jo sterre ma den forvraengning nedvendigvis vaere, som en
overhistorisk generaliseret samtidsteori paforer veerkerne. Adorno har
veeret klar over de historiske greenser for reekkevidden af hans teori;
om ferborgerlig og efterborgerlig kunst har han kun sjzldent ytret sig,
og nar han har gjort det, har det oftest vaeret en passant.

Hvis der, som vi har forudsat i vore overvejelser, eksisterer en
sammenhaeng mellem genstandsudviklingen og teoriudviklingen, s& méa
afslutningen pd de historiske avantgardebeveegelser ikke blot afslore
greensen for, hvor langt en teori som Adornos reekker historisk, men
den méa desuden gore en ny teori mulig. For sa vidt aktualiserings-
momentet i Adornos teori dominerer over det moment, der skal gribe
fortiden, mé en ny teori vaere i stand til at begribe de epokale saertraek
ved tidligere kunstperioder. En sadan teori om den historiske
forandring af kunstens samfundsmassige funktion vil ikke komme til
at ligge under for den historistiske illusion, at den tror, at den
uathengigt af fortolkerens standpunkt vil kunne rekonstruere, hvor-
dan det egentlig har veeret”; snarere kunne man sige, at den
overforer det hermeneutiske princip om en standpunktbundet begri-
ben af forgangne obiektiveringer fra enkeltveerkernes niveau til
epokens. P4 den méde vil der kunne opnés et tilskud i saglighed; for
rekonstruktionen af de epokale betingelser for kunstnerisk produk-
tion og reception vil kunne hindre, at den orientering imod ens egen
samtid, som er nedvendig for begribelsen af de enkelte kulturelle
objektiveringer fra fortiden, slir over i en overilet aktualisering.
Samtidserkendelsen lever ikke mindst af indsigten i den anderledes-
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hed, som Kkarakteriserer fortiden, for alene denne indsigt kan
gennembryde det skeer af natur, som samtiden til enhver tid skaber.
Og at det er dette skeer, der star i vejen for muligheden af at teenke
forandringer, er en kendt sag.

De historiske avantgardebeveegelser har gjort det klart for os, at en
af de vigtigste faktorer i receptionen af det enkelte vaerk er selve den
borgerlige kunstinstitution (det vil forenklet sige kunstens autonomi-
status). Det har de gjort i og med, at de har forsegt at nedbryde
kunstinstitutionen og fere kunsten tilbage til livspraksis. Brecht har
meget tidligt forspgt at drage de praktiske konsekvenser af indsigten i
kunstinstitutionens receptionsbestemmende betydning. Det er de
forsog, han kalder omfunktionering af apparaterne. Mit forslag er at
drage videnskabelige konsekvenser af denne indsigt og at undersoge
institutionaliseringen af kunst og litteratur i andre epoker, det vil sige
at opstille en teori om den historiske forandring af kunstens
samfundsmeessige funktion. (31).

S. Et eksempel: Goethes Iphigenie

I stedet for at foretage en abstrakt diskussion af, hvor anvendelig en
kategori som kunst/litteraturinstitutionen er i videnskabelig henseen-
de, vil jeg hellere skitsere, hvordan den kan anvendes konkret (32).
For stadigvaek at have sammenhzengen med de foregéende teoretiske
overvejelser for oje, vil det veere mest nearliggende at veelge en
genstand, som ogsd Adomo og Jauss har behandlet, nemlig Goethes
Iphigenie (33).

Adorno seger at sikre sig sandhedsgehalten i Gocthes Iphigenie ved
at fordybe sig i sagen. Den spekulative historieopfattelse, som
udvikles i ~’Oplysningens dialektik”, og ifelge hvilken ethvert kultur-
fremskridt samtidig er et fremskridt i barbari, preeger ogsa Adornos
tolkning af “’Iphigenie”. Humanitet realiseres pa bekostning af dem,
der kastes tilbage i barbariet. Kulturfremskridtet rummer et moment
af skyld: Iphigenie overlader Thoas og skytherne til deres egen
skeebne. “Civilisationen, det myndige subjekts fase, overvinder den
mytiske umyndighed, men bliver derigennem skyldig i denne og
treeder ind i den mytiske skyldsammenhaeng.” (34). Sat pa spidsen
kunne man sige, at Adomo finder Frankfurterskolens historiefiloso-
fiske grundtese i Goethes drama.

I mods=etning til Adornos forseg pa at sikre sig stykkets
sandhedsgehalt i et umiddelbart greb er begribelsen af stykkets
indhold eller gehalt hos Jauss knyttet sammen med en rekonstruktion
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af samtidens sporgsmal-svar-horisont. Hvor Adorno satter ind med en
aktualiserende tilegnelse, foretager Jauss en analyse, som i forste
omgang forseger at begribe vaerket som en forgangen epokes veerk.
Det udelukker pé ingen méde en aktualiserende forstielse af stykket,
som det da ogsid fremgar af konklusionen péd Jauss® artikel. Min
beteenkelighed geelder et andet forhold, nemlig indsneevringen af
sporgsmal-svar-horisonten. Jauss begreenser sig nemlig stort set til at
tolke Goethes ”Iphigenie” som et svar pa Racines “’Iphigénie”. Jauss
stiller slet ikke det sporgsmaél, som ma vare centralt for en historisk
begribelse af det goetheske dramas primeere samfundsmessige funk-
tion, nemlig hvorfor Goethe genoptager det klassiske franske dramas
form og dermed ogsa svarer pa Racine. Det er jo ingenlunde nogen
selvfolgelighed, nir en forfatter, der hovedsageligt har bidraget til
udviklingen af et mod Shakespeare orienteret borgerligt drama i
Tyskland, nu pludselig i slutningen af 1770’erne griber tilbage til det
klassiske franske dramas form. Umiddelbart ma det undre, at Jauss
ikke rejser det spergsmail, og at han nasten ikke bruger begrebet
forventningshorisont i sin analyse, da det ellers er et meget centralt
begreb i hans teori. Receptionsastetisk kunne han for eksempel have
formuleret problemet saledes: Ved at gribe tilbage til den klassiske
dramaform gennembryder Goethe den forventningshorisont hos
publikum, som er orienteret mod Shakespeare og Sturm und Drang.
Denne formulering, som Jauss vel at meerke undgar — han undersoger
Goethes drama som et svar pa Racine — viile have kunnet tydeliggore
receptionseestetikkens greenser. Der var nemlig for det forste ikke
noget greensesprengende” i at veelge den klassiske dramaform,
eftersom denne form pad daveerende tidspunkt var overordentlig
almindelig ved hofscenerne (35). Og for det andet ville man kunne
pavise, at “Iphigenie” ikke spranger forventningshorisonten hos det
publikum, som stykket er bestemt for; vidnesbyrd taler for, at
stykket af hofpublikummet blev reciperet som et udstyrsstykke. Det
borgerlige publikums forventningshorisont kunne stykket ikke
spreenge, eftersom Goethe forst frigiver det for offentlig fremforelse i
begyndelsen af det 19. idrhundrede (36). Modseetningen mellem den
klassiske og den shakespeareorienterede dramaform i det 18. arhund-
rede lader sig ikke udtrykke i det formalistiske teorem automatisering
og de-automatisering (hhv. sprengning af forventningshorisonten).
For en sadan psykologisk orientering mod opfattelsen gar glip af de to
formers samfundsmeessige gehalt. Modseetningen mellem dem opfattes
nemlig helt formalistisk som en modsatning mellem gammelt og nyt,
hvorved nedvendigheden af aflesning forklares ved afstumpning
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(automatisering), det vil sige ud fra en psykologisk orientering mod
opfattelsen af veerket. De samfundsmassige opgor, der skjuler sig bag
kampen om dramaform, kommer ikke ind i synsfeltet, hvis man
bruger dette udgangspunkt. Receptionsastetikken er udviklet ud fra
en senborgerlig fase i kunstudviklingen og er ikke i stand til at give en
tilfredsstillende forklaring pa vigtige ombrud i litteraturudviklingen
(som for eksempel dem, der er tale om her). Det har Jauss maéske haft
pa fomemmelsen, og derfor har han lagt sit Iphigenie-arbejde an pé
den made, at han lader det receptionsestetiske problem treede i
baggrunden til fordel for et produktionsastetisk problem (hvordan
producenten Goethe forholder sig til sit forbillede). Hvis man vil
undgd at indsneevre problemet med den samtidige spergsmal-svar-
horisont til en undersegelse af det ’klassiske dramas’ litterere
udvikling, bliver man nedt til at sparge efter de epokale rammebetin-
gelser for produktionen og receptionen af litteratur.

Det drejer sig i det folgende ikke om at bidrage med endnu en
fortolkning af Goethes “Iphigenie”. I vor sammenheng har stykket
forst og fremmest interesse pi grund af dets sarlige placering mellem
forskellige epokale institutionaliseringer af litteraturen. Selv om
stykket er skrevet inden for rammerne af en senabsolutistisk
kunstinstitution, peger det alligevel allerede frem mod den borgerlige
kunstinstitution, der placerer kunstvaerket som en ideel formation i et
omréide, der ligger uden for livspraksis. Hvis man hverken vil nojes
med simpelthen at forklare Goethes griben tilbage til det klassiske
drama ud fra Goethes individualbiografi, det vil sige ud fra hans valg
til fordel for Weimar, eller direkte ud fra det tyske borgerskabs
politiske situation, si bliver man nedt til at forsege at skitsere denne
epokes institutionelle rammebetingelser for kunstproduktion og
-reception.

Pa det tidspunkt, hvor Goethe med sin “Iphigenie” griber tilbage
til det klassiske dramas form, findes der allerede et borgerligt drama i
Tyskland. Goethe har selv ydet et vaesentligt bidrag til det med sin
”(6tz von Berlichingen™. Formelt orienterer det borgerlige drama sig
mod Shakespeare, der regnes for indbegrebet af det 'naturlige’ i
modseetning til den klassiske forms 'unatur’. Det, der hovedsageligt
behandles i det nye borgerlige drama, er normerne og vaerdiforestillin-
gere for det borgerlige samfund, som er i feerd med at udvikle sig.
Det er — staerkt forenklet — dramaets materielle situation i Tyskland
omkring 1780. Hvis man fortolker det 18. drhundredes borgerlige
drama som en del af en borgerlig oplysnings kunstinstitution, 8a vil
man kunne karakterisere det pid folgende méide: I stedet for
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hofkulturens representationsfunktion far man nu en diskussion af
adfeerdsnormer, der har betydning for livspraksis. Hvor deltagelsen i
hofkulturen i sidste ende er knyttet sammen med en fritagelse fra
produktiv erhvervsaktivitet, si er det i den borgerlige oplysnings
kunstinstitution iser recipienternes lighed som mennesker (tenk for
eksempel pé Schillers essay ’Die Schaubtihne als moralische Anstalt
betrachtet™), der her pa det zestetiske omride foregriber det politiske
krav om en retslig ligestilling. P4 den made kommer den borgerlige
oplysnings kunstinstitution til at st i en frontposition i forhold til et
samfund, der er baseret pa retslig ulighed.

For Lessing og de Sturm und Drang forfattere, som i forste reekke
medvirker til udviklingen af den borgerlige oplysnings kunstinstitu-
tion, star den Klassiske franske tragedie som udtryk for hoflivets
unatur; de betragter den kort sagt som en “feudal” form. Nar de
forspger at udvikle et borgerligt teater, tager de derfor ikke
udgangspunkt i den klassiske tragedie, men orienterer sig derimod
mod et andet materiale: Shakespeares dbne dramaform. Derved gor
man et meget fluktuerende naturbegreb til redskab i kampen mod en
kunstleere, som er forpligtet pa regler. Man kan altsé sige, at Goethe
ved at tage den klassiske dramaform op i ~’Iphigenie” griber tilbage til
et materiale, der pi det tidspunkt indgar som en bestanddel af den
feudalt hofpreegede kunstinstitution (37). Imidlertid er tilbagegrebet i
sig selv et tegn pd, at betingelserne for den littersere produktion og
reception allerede er aendret fundamentalt. I den feudalt hofpreegede
kunstinstitution er det kunstneriske materiale institutionaliseret. Der
findes ikke ved siden af tragedien, som overholder de klassiske regler,
nogen alternativ materialsituation, som producenten ville have kunnet
vaelge i stedet for. En overtreedelse af steenderklausulen ville implicit
have veeret ensbetydende med, at selve den feudalt hofpregede
kunstinstitution blev draget i tvivl. Nar Goethe derimod med sin
“Iphigenie” kan gribe tilbage til en dramatisk form, der afviger fra det
borgerlige drama, sa er det udtryk for, at materialet i den borgerlige
kunstinstitution ikke er institutionaliseret pa samme made som i det
feudalt hofpreegede samfund (i det mindste ikke med den samme
absolutisme). Forudseetningen for at Goethe kan foretage dette valg,
er at den borgerlige institutionalisering af kunsten allerede er
pabegyndt. Nar han vaelger et 'feudalt’ materiale, peger det pa det
borgerliges stilling i senabsolutismens epoke, saledes som Goethe selv
har reflekteret denne.

Efter at vi nu har betragtet Goethes valg af den klassiske
dramaform inden for rammerne af den borgerlige oplysnings kunst-
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institution, bliver vi sd nedt til at undersege dette valg inden for
rammerne af den feudalt hofpreegede kunstinstitution. Denne institu-
tion inden for hvilken kunstveerket fungerer som et kollektivt
reciperet repraesentationsobjekt, fortsetter med at besta ved det 18.
arhundredes tyske fyrstehoffer. Men den er allerede tradt ind i en
krisefase. Bdde kunstproducenterne og vel ogsd til dels medlemmerne
af den overste adel har forleengst gennemskuet den som betydnings-
los, hvilket vel blandt andet har veeret muligt, fordi der allerede
eksisterede tillob til en borgerlig institutionalisering af kunsten. Det
borgerlige lighedsbegreb, som heller ikke adelen helt kan neglicere,
gor en hofpraeget repraesentationskunst der sigter mod partikularitet,
problematisk. Goethe skriver i Weimar tekster til maskeradeoptog og
allegoriske spil i forbindelse med hertugindernes fodselsdage, men det
er ikke andet end bestillingsarbejder for ham. Kravet om at producere
kunstvaerker lader sig kun vanskeligt indlese inden for rammerne af
den feudalt hofpraegede kunst/litteraturinstitution.

Det er ikke kun kunstproducenterne, men ogsa hoffet selv, der er
klar over, at det er sddan fat. Hoffets reaktion pd denne situation er et
forseg pa at omstrukturere henholdsvis omfortolke mecen-rollen.
Formilet med at understotte kunstneren er ikke leengere fyrstens pris.
Tvertimod opfatter macenen sig nu som menneskehedsopdrager-
nes” velynder. En sddan omstrukturering af hoffets macenat, der
orienterer sig imod det borgerlige begreb om det alment menneske-
lige, kan opfattes som et forsog pa at opretholde den feudalt
hofpreegede kunst/litteraturinstitution ved at tilpasse den til de
@ndrede betingelser. Tidligere havde den borgerlige kritik kunnet
kritisere de kunstnere, som producerede i afhaengighed af en maecen,
for at fungere som fyrstens tjenere, men omstruktureringen af
macenatet gjorde det nu muligt at tilbagevise denne beskyldning.
Heller ikke i det 17. 4rhundredes hoejabsolutistiske Frankrig kan man
med rimelighed pasté, at der kun blev produceret veerker, der priste
de respektive kunstneres velyndere, men ikke desto mindre var alle
klar over, at der var en nedvendig sammenheeng mellem det
producerede vaerk og velynderens placering. Denne sammenhang
opleves ikke leengere som auteritisk i den senabsolutistiske epoke.
Hvor fyrsten nu blot bliver et menneske blandt andre, bliver ikke blot
herskerlovprisningen problematisk som genre, det gor ogsa selve
meacenatet som grundlag for den kunstneriske produktion. Nar
legitimationsgrundlaget for den absolutte magt svinder ind, fir det
folger ogsd for det omrade, hvor kunsten institutionaliseres: den
kunstner, som producerer i afhezengighed, bliver til en ren og skeer
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fyrstetjener. Omstruktureringen af macenatet, der ikke lengere
indretter kunstnerens arbejde efter mzecenens person, men efter
begrebet humanitet, er udtryk for et forseg pé at redde den feudalt
hofpraegede kunstinstitution ved at overtage nogle borgerlige verdi-
begreber. Kun gennem denne nyfortolkning af det gamle afhaengig-
hedsforhold mellem kunstner og fyrste bliver det igen muligt at
producere veerker inden for den gamle institution, vel at marke
veerker som kan tages alvorligt. For nu behever kunstnerens afhangig-
hed, som er blevet problematisk i takt med at det absolutte
herredemmes legitimationsgrundlag er svundet ind, ikke lzengere at sla
igennem 1 vaerket, der nu opfattes som et frit produkt af den
skabende genius.

P4 baggrund af disse overvejelser over kunst/litteraturinstitutionens
historiske status mister Goethes tilbagevenden til det klassiske dramas
form noget af sin gddefuldhed. Denne tilbagevenden svarer nemlig pé
det niveau, hvor produktionen af enkeltvaerker mé beskrives, til den
omstrukturering af macenatet, vi lige har skitseret. Med “Iphigenie™
forseger Goethe at producere et vaerk af rang inden for den feudalt
hofpregede kunst/litteraturinstitution. Men det bliver kun formen,
der praeges af de gamle institutionelle rammer. Stykkets indhold er
derimod borgerligt.

At Goethe faktisk skriver “’Iphigenie” for den feudalt hofpraegede
kunstinstitution, bekrzeftes af samtidens opforelser. Stykket bliver
forste gang opfert pa dilettantteatret ved den fyrstelige sommer-
residens i Ettersburg. Bade skuespillere og publikum er knyttet til
hoffet. Nir Louis XIV danser i hofballetten, si fuldbyrder han et
stykke hofrepraesentation; i Iphigenie-opforelsen er repraesentations-
momentet stort set allerede forlagt til den borgerlige intimitets
dimension. At Goethe har bestemt stykket for hoffets kunstinstitu-
tion, fremgédr ogsa af, at han afslar Dalbergs anmodning om at frigive
stykket til en offentlig opferelse. Vi m4 altsd antage, at Goethe gik ud
fra, at den klassiske form ville std i vejen for samtidens borgerlige
publikums mulighed for at forsta stykkets gehalt.

Vi har i forste omgang opfattet “Iphigenie” som et forseg pd at
skrive et kunstnerisk relevant stykke for den feudalt hofpregede
kunstinstitution, som var i krise. Hvis det var det eneste, ”Iphigenie”
var, ville det under alle omsteendigheder kun kunne interessere os som
en kuriositet i dag. Men stykket har igen og igen helt op i den
allernyeste tid givet anledning til livlige diskussioner. Jeg tror,
grunden til det er, at “Iphigenie” som enkeltveerk — endnu for den
franske revolution er brudt ud — kommer til at fremsta som model
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for den stilling, kunstveerket kommer til at indtage i det borgerlige
samfund, en stilling som senere bliver institutionaliseret i det
udviklede borgerlige samfund. Med “’Iphigenie” begribes kunst for
forste gang af en borgerlig forfatter som det ideelles omréide, der
seetter sig stejlt op imod livsvirkeligheden. Vi husker setningen fra
Goethes korrespondence: det er fordemt, at kongen af Tauris skal
tale, som om der ikke var en eneste strompeveaever i Apolda, der
sultede”. Det rejser sporgsmaélet, hvordan man skal forklare, at den
ideelle ophojelse af kunsten, som er si karakteristisk for det udviklede
borgerlige samfund, for ferste gang kan konstateres i forbindelse med
et veerk, som péviseligt er produceret for den senheviske kunstinstitu-
tion.

Hvis man forseger at tolke de hidtidige resultater socialhistorisk,
fair man folgende billede: Skiftet fra det borgerlige dramas materiale
til det klassiske drama betyder en afstandtagen fra en kunst, hvis
formél er en umiddelbar pévirkning af samfundet. I stedet for et
teater, der behandler nogle problemer, som er politisk og livspraktisk
relevante for den opstigende klasse, kommer der en kunst, som leegger
en ideel afstand til savel den politiske praksis som livspraksis i det hele
taget. Skiftet i materiale kan tolkes som udtryk for en sendring i
borgerskabets politiske stilling, en endring der er betinget af virkelige
samfundsforhold, og som medforer, at borgerskabet ikke (hhv ikke
lzngere) streeber efter at erobre den politiske magt, men efter at
indgd kompromis med absolutismen. En sddan historisk-sociologisk
tydning (som vi her kun har skitseret loseligt) belyser den litterzere
udvikling, fordi den kan swtte denne udvikling i relation til en
socialhistorie, der kan beskrives i nogle relativt almene kategorier.
Hvis man vil ud over en sddan spekulativ tilregning af den litterzere
udvikling til den samfundsmeessige udvikling, ma man forsoge at
nzrme sig de epokale institutionaliseringer af kunsten via vidnesbyrd,
som giver oplysning om forholdet mellem de enkelte kunstneres
kunstproduktion, livspraksis og politiske indstilling. Selvfolgelig vil
man ikke kunne udlede de epokale institutionaliseringer af kunsten af
en enkelt forfatters ytringer, ikke en gang nar det drejer sig om
Goethe. Forst ved at konfrontere flere forskellige forfatteres ytringer
med hinanden vil man kunne fi et indblik i, hvordan forholdet
mellem kunst og liv er forskelligt til forskellige tider. Med andre ord:
Rekonstruktionen af sammenhangen mellem samfundsmessig erfa-
ning og litteraturproduktion pd den ene side og litteraturreception pé
den anden side dbner mulighed for at begribe en given epokes
kunst/litteraturinstitution.
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Vi kan nu sammenfatte resultaterne af undersogelsen af den

goetheske erfaringshorisont i relation til vor problemstilling. Vi kan
pavise, at Goethe i de forste Weimardr bevidst giver afkald pa at
péavirke samfundet ved hjelp af litteratur og alene soger at pavirke det
gennem praktisk virksomhed i hertugens tjeneste. Malene for denne
virksomhed er begrensede, hvad angar deres reekkevidde. Det, det
drejer sig om for Goethe, er ikke realiseringen af samfundsmaessige
reformprojekter, men at “skabe modvaegt til mangler”’. Konfronteret
med en dagligdag, der for flertallet af befolkningen mi opleves som
lidelse og elendighed, bliver kunstproduktionen skilt ud som det helt
anderledes. Det far betydning for, hvordan Goethes littereere produk-
tion forholder sig til samtidens institutionaliseringer af kunsten. Et
veerk som Iphigenie” star bide pi grund af sin klassiske form og pa
grund af indholdets abstrakte idealitet fjernt i forhold til den
borgerlige oplysnings kunstinstitution, som er lagt an pa at diskutere
livspraktisk relevante sporgsmal. Men det fojer sig heller ikke brudlost
ind i den feudalt hofpreegede kunstinstitution; for det optages af
denne som udelukkende et udstyrsstykke, og det vil sige berovet sin
gehalt.

For den borgerlige intellektuelle, der ikke kan forestille sig sin egen
klasse som bzrer af det samfundsmessige fremskridt, bliver den
samfundsmeessige virkning pragmatisk indskrenket til det, der er
muligt her og nu, samtidig med at kunstproduktionen geres til
genstand for en individuel selvrealisering, der holder sig fri af enhver
form for tidsbinding. Men dermed har vi endnu ikke forklaret,
hvorfor han vender sig mod en form, som er besat med feudalt
hofprazgede konnotationer, nemlig det klassiske drama. Ogsd her vil
en analyse af den samfundsmaessige erfaringshorisont kunne hjzlpe os
videre. Det er Goethes overbevisning, at idealet om den alsidige
udfoldelse af personligheden ikke lader sig realisere i den borgerlige
erhvervsaktivitets rammer. [ ”Wilhelm Meister” lader han sin helt sige:

”(...) 1 Tyskland er det kun adelsmanden, der har mulighed for at
tilegne sig en vis almen, om jeg s& ma sige, personlig dannelse. En
borger kan erhverve sig fortjeneste og méske til ned udvikle sin 4nd;
men hans personlighed gér tabt, lige meget hvordan han s end stilier
sig.”” (’Wilhelm Meisters Lehrjahre”, 5. bog, kap. 3).

Overbevisningen om, at udfoldelsen af personligheden er bundet til
en fritagelse for borgerlig erhvervsvirksomhed, farer konsekvent til en
idealisering af adelige livsformer. Og i den udstraeekning kunstverkerne
udtrykker sand humanitet, md de felgelig orientere sig i retning af
adelens livsformer og hofsamfundet. Den slags tanker er langtfra
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noget, der udelukkende karakteriserer borgerlige intellektuelle ved det
senabsolutistiske hof; de ligger ogsa til grund for begrebet
“honnéteté”, sadan som det er blevet udviklet af adelen og
embedsborgerskabet i det 17. drhundredes Frankrig. Det nye er ikke,
at kunsten indretter sig pa adelige livsformer, men at den nu far til
opgave at formulere humane idealer, samtidig med at det erkendes, at
disse idealer ikke lader sig realisere i praksis. I og med at varket
vender sig bort fra den borgerligt-oplysningspraegede kunstinstitution,
hvor veerket fungerede som en livspraktisk relevant genstand for den
opstigende klasses selvforstaelse, og legger sig op ad adelige livsfor-
mer, bliver det til ”Vorschein™ (forespejling). Det far dermed den
dobbeltfunktion, Marcuse diskuterer under begrebet det “affirmati-
ve”’: at udforme billedet af den befriede eksistens for dermed samtidig
at aflaste de bestidende forhold for presset fra den forandringsvilje,
som opnér en illusionzer tilfredsstillelse i kunstnydelsen.

Den her skitserede analyse sporger ikke om oprindelsen til den
kunstinstitution, som setter sig igennem i det udfoldede borgerlige
samfund. Den har snarere forsegt at bestemme “Iphigenies” stilling
inden for samtidens kunstinstitutionaliseringer. At den type kunst,
som Goethe med sin “Iphigenie” skaber det forste store eksempel pa,
senere er blevet institutionaliseret, haenger sammen med udviklingen
af det borgerlige samfund, men ikke med Goethe og Weimarhoffet. Vi
har ikke betragtet “Iphigenie” som oprindelse til en senere institu-
tionalisering af kunst, men som en monumental anakronisme inden
for sin tid. Goethes afvisende holdning til alle spergsmél vedrerende
stykket tyder p4, at han var sig overordentlig bevidst, at stykket faldt
uden for de epokale institutionaliseringer af kunsten, og at det
hverken svarede til den borgerligt-oplysningspreegede eller til hoffets
kunstinstitution. Klassisk i almindelig forstand, det vil sige som del af
en litteraturkanon, bliver stykket forst efter at adskillelsen mellem
kunst og liv er blevet institutionaliseret. De resignerede borgerligt
intellektuelle ved Weimarhoffet foregriber en holdning, som et
resigneret borgerskab senere skulle gore til sin egen.

I "Theorie der Avantgarde” har jeg forsegt at vise, at indferelsen af
kategorien ’kunstinstitution’ er inspireret af udviklingen af genstan-
den. Min tese lod: Det, der adskiller de historiske avantgarde-
beveegelser fundamentalt fra de forudgiende kunstneriske beveegelser,
er, at de ikke angriber en epokal udformning af kunsten (en stil), men
selve kunstinstitutionen (det vil sige kunstens status i det borgerlige
samfund). Dectte angreb pd kunstinstitutionen ma trods alle
neoavantgardistiske bestraebelser — betragtes som fejlslagent; avant-
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gardisternes veerker er i dag museumsstykker som andre veerker, deres
idé om umiddelbart at organisere livspraksis lader sig i dag kun forsta
via en videnskabelig rekonstruktion af avantgardisternes intentioner.
Alligevel har angrebet pa kunstinstitutionen langtfra veret resultat-
lost: ikke mindst har angrebet gjort institutionen synlig som en
instans, der p4 afgorende méide bestemmer produktionen og recep-
tionen.

Det er ikke blot genstandens udvikling, men ogsa videnskabens
udvikling, der befordrer kategorien kunstinstitution! Den russiske
formalisme og de strukturalistiske skoler i tilknytning hertil var kun i
stand til at begrunde en videnskab om litteraturen pa bekostning af en
radikal udgrensning af “ekstralittereere” problemer. Det er efter-
hinden noget siden, man er blevet klar over, at denne udgrensning
har medfort, at en raekke vigtige problemstillinger er blevet skéret
veek, iser dem der har at gore med kunstneriske objektiveringers
samfundsmessige funktion. Ogsd receptionsaestetikken gar ud fra
denne videnskabshistoriske situation, idet den seger at gore et
bestemt aspekt til genstand for sin forskning. Dette aspekt har ganske
vist ikke direkte veeret udgreenset af formalismen, men har dog ikke
tidligere veeret tematiseret. Jauss selv er udmeerket klar over, at hans
metode er “partiel”, som han kalder det, man han holder pa, at den
kan udbygges”. Men netop her mener jeg, der ligger et problem, som
hidtil ikke har veeret tilstreekkeligt diskuteret. Hvordan lader forskel-
lige tillob sig kombinere? Om der kan bygges en litteratursociologi
oven pa receptionsestetikken, det er et sporgsmal, som forst méa
afklares pd det videnskabsteoretiske plan. Kun hvis der er overens-
stemmelse mellem videnskabskonceptionen og genstandsbestem-
melserne i de tilleb, som skal knyttes sammen, bliver det muligt at
foretage en sadan sammenknytning. De vanskeligheder, man vil
komme ud for i forbindelse med et sadant forseg, kan man studere
hos Tynjanov. Efter at litteraturen metodisk er blevet frigjort fra
relationen til samfundet, lader denne relation sig ikke genetablere ved,
at den littereere orden” settes i forbindelse med andre ”ordener”.
For at undgd de her antydede vanskeligheder ved at sammenknytte
forskellige tillob foreslar jeg at gore rammebetingelserne for kunstpro-
duktion og -reception og deres historiske forvandling til genstand for
forskningen. Hvis man gir frem pa den made, vil receptionsproblema-
tikken ikke blive isoleret, men belyst i forbindelse med en problem-
stilling, som ogsd omfatter produktionen (38). Det er ikke kun i
receptionen, men allerede i produktionen, at litteratur og samfund er
formidlet med hinanden. Disse formidlinger lader sig ikke begribe i en
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teori, der gor krav pa at have overhistorisk gyldighed, men alene
gennem en teori, der reflekterer forandringerne i FORHOLDET
mellem kunst og samfund. En sadan teori om den historiske
forvandling af kunstens samfundsmeessige funktion (som vi her kun
har kunnet antyde skitsemeessigt) ville teoretisk kunne vejlede den
nodvendige venden sig til empiriske undersogelser. For geninddragel-
sen af de ekstralitteraere” problemer, som har varet udgreenset af
formalismen og dermed beslegtede opfattelser, kan selvfalgelig ikke
veere ensbetydende med, at man vender tilbage til den litteraturviden-
skabelige positivisme, der ureflekteret opstiller fakta af forskellig type
op ved siden af hinanden.

Oversat af Hans Christian Fink

Noter:

Artiklen er oprindelig skrevet som diskussionsopleg til tysk romanistsammen-
stutnings kongres i Mannheim den 10. — 12. oktober 1975 (trykt i tidsskriftet
”POETICA” hafte 3-4, 1977 med titlen "Probleme der Rezeptionsforschung).

1. Vedr. problemerne omkring de @stetiske kategoriers historicitet, smlg Peter
Biirger, ”Theorie der Avantgarde” (edition suhrkamp, 727), Frankfurt a.M.
1974, iseer kap. 1. Den historiske afledning af kategorien “kunstinstitu-
tionen”, som jeg har udviklet i dette kapitel, vil jeg forudseette bekendt i
det folgende.

2. 7”Kunst” in: R. Konig (ed), "Fischer-Lexikon Soziologie”, Frankfurt a.M.
1967, s. 165-169; her citeret fra s. 166. Vedr. kritikken af Silbermanns
position, smlg. Th. W. Adormno, >Thesen zur Kunstsoziologie’, in: Th. W.
Adorno, Ohne Leitbild”. Parva Aesthetica {(edition suhrkamp, 201),
Frankfurt a.M. 1967, s. 94-103. Kritikken af Silbermann kombineres her
med nogle grundleggende overvejelser over en dialektisk kunstsociologi.
Inden for litteraturvidenskaben reprasenterer Hans Norbert Fligen en
position, der ligger teet pa Silbermanns. Jvf. Hans Norbert Filigen, ’Die
Hauptrichtungen der Literatursoziologie und ihre Methoden” (Abhandlun-
gen zur Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft. 21), Bonn 1964. Vedr.
kritikken af denne bog, smlg. H. Lamprechts anmeldelse i “Neue
Rundschau™, érg. 1966, s. 530-532, og B. J. Warnecken, ”Zur Kritik
positivistischer Literatursoziologie. An Hand von Fiigens ”Die Hauptrich-
tungen der Literatursoziologie”, in: Literaturwissenschaft und Sozial-
wissenschaften”, bd. 1: ”Grundlagen und Modellanalysen”, Stuttgart 1971,
s. 81-150.

3. ”Kunst”, s. 166.

4. Vedr. kritikken af den pseudo-demokratiske eliminering af verdiproble-
met, som ogsa er karakteristisk for dele af triviallitteraturforskningen, smlg.
Christa Biirger, “Textanalyse als Ideologiekritik”. Zur Rezeption zeit-
genossischer Unterhaltungsliteratur (Fischer Athendum, Taschenbiicher,
2063), Frankfurt a.M. 1973, 1. del.

5. Vedr, modseetningen mellem positivistisk og dialektisk sociologi, smlg. Th.
W. Adomo et.al., ”Der Positivismusstreit in der deutschen Soziologie”
(Soziologische Texte. 58), Neuwied/Berlin 1969.
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. Jvf. her A. Silbermann, Nationale Imagebildung durch den Film™, in: A.

S. (ed.), "Die Massenmedien und ihre Folgen”, Kommunikationssoziolo-
gische Studien (Neue Beitrige zur Film- und Fernsehforschung. 13),
Miinchen/Basel 1970, s. 149-158.

. Th. W. Adorno, ”"Résumé iiber Kulturindustrie”’, in: ’Ohne Leitbild”, s.

60-70, her: s. 65. Oversat til dansk in: Th. W. Adorno: ’Kritiske modeller”
(Rhodos), Kebenhavn 1972, her: s. 34-5.

. Udgivet af Gretel Adomo og Rolf Tiedemann (= Gesammelte Schriften, bd.

7), Frankfurt a.M. 1970, s. 338 f.

. In: Th. W. Adorno, ”’Dissonanzen”. Musik in der verwalteten Welt (Kleine

Vandenhoeck-Reihe. 28/29/29a), Gottingen 41969, s. 9-45. Benjamins
artikel er lettest tilgzengelig i samlingen ”Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reprcduzierbarkeit” (edition suhrkamp, 28), Frankfurt a.M.
1963, s. 9-63. Oversat til dansk in: W. B., ”Kulturindustri” (Rhodos),
Kgbenhavn 1973, Vedr. kritikken af Benjamin, smlg. “Theorie der
Avantgarde”, kap. 1, 3. Burkhardt Lindner konfronterer Brechts, Benja-
mins og Adornos @stetiske teorier i artiklen Brecht, Benjamin, Adorno.
Uber Veridnderungen der Kunstproduktion im wissenschaftlich-technischen
Zeitalter”, in: “Bertolt Brecht [’’. Sarnummer i serien Text + Kritik,
Miinchen 1972, s. 14-36.

. ”Uber den Fetichcharakter™, s. 32.
. B. Brecht, ”"Der Dreigroschenprozess”, in: B. B., "’Schriften zur Literatur

und Kunst”, udgivet af Werner Hecht, 2 bd., Berlin/Weimar, bd. 1, s.
151-257, her:s. 212 f.

. "Uber den Fetichcharakter”, s. 20.

. S.19.

. 7 Asthetische Theorie”, s. 197.

. "Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente”, Amsterdam 1947,

s. 46 ff.

. “Dialektik der Aufklirung”, s. 48. Max Horkheimer og Th. W. Adorno,

”Oplysningens dialektik”, Kebenhavn 1972, 5. 47.

. Smlg. Th., Baumeister/J. Kulenkampff, >Geschichtsphilosophie und

philosophische Asthetik. Zu Adornos >’Asthetischen Theorie” >, »Neue
Hefte fiir Philosophie”, hefte 5 (1973), s. 74-104.

. H. Scheible, >’Sehnsiichtige Negation. Zur *’Asthetischen Theorie” Th. W.

Adornos”, "Protokolle”. Wiener Halbjahresschrift fiir Literatur, bildende
Kunst und Musik, arg. 1972, hefte 2, s. 67-92, her: s. 84. Det, der hos
Hartmut Scheible forbliver inden for rammen af den immanente kritik,
formuleres politisk af Heinz Briiggemann. Han kritiserer Adornos forestil-
ling om kunstveerkets negativitet som en utopi, der ikke kan benzvnes
konkret, fordi den samtidig med negationen af kommunikationen og
sociabiliteten ogsd negerer betingelserne for en @ndring af virkeligheden
selv’’; hans konklusion er, at en sadan "ordles’ kritik magtesigst prisgives
det bestaendes affirmative ideologier” ("Theodor W. Adornos Kritik an der
literarischen Theorie und Praxis Bertolt Brechts”, ALTERNATIVE, 15.
arg. 1972,s. 137-149, her:s. 144 ).

I den retning géir forfatteren i ’Der franzdsische Surrealismus”. Studien
zum Problem der avantgardistischen Literatur, Frankfurt aM. 1971, s.
180 f. 191 f. og ”Theorie der Avantgarde”, kap. 4 og passim.

Hans Robert Jauss, ”Negativitit und Identifikation. Versuch zur Theorie
der idsthetischen Erfahrung”, in: H. Weinrich (ed.), “Positionen der
Negativitit” (Poetik und Hermeneutik. 6), Miinchen 1975, s. 263-329, iszer
afsnit 2. (Et bidrag af Jauss er oversat til svensk i antologien “Hermeneu-
tik”’ (udg. H. Engdahl m.fl.), Stockholm 1977).
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. ”Negativitat und Identifikation”, s. 268.

. ”Résumé iiber Kulturindustrie”, s. 69.

. Jvt. nedenfor, afsnit 4. :

. Jvf. titelessayet in: H. R. Jauss, “Literaturgeschichte als Provokation”

(edition suhrkamp, 418), Frankfurt a.M. 1970, s. 144-207. Vedr. kritikken,
jvf. R. Weimann, *’ 'Rezeptionsisthetik’ und die Krise der Literatur-
geschichte. Zur Kritik einer neuen Stromung in der blirgerlichen Literatur-
wissenschaft”, "Weimarer Beitrage™, 19. drg. 1973, hefte 8, s. 5-33, og E.
Fischer-Lichte, "Probleme der Rezeption klassischer Werke — am Beispiel
von Goethes “Iphigenie” *’, in: K. O. Conrady (ed.), ’Deutsche Literatur
zur Zeit der Klassik™, Stuttgart 1977, s. 114-140.

For at undgd misforstdelser, vil jeg her gore opmarksom pé, at begrebet
omformulering betegner en fuldtud legitim videnskabelig fremgangsmadde,
hvis betydning i det foreliggende tilfeelde forst og fremmest bestdr i, at den
kan bringe modstridende videnskabsopfattelser tilbage i et dialogforhold til
hinanden (som bekendt opfattede formalisterne deres arbejde som en
nomologisk videnskab, det vil sige ikke som en hermeneutisk metode). Jvf.
her forfatterens "Formalismus — nomologische Wissenschaft oder her-
meneutisches Verfahren?” in: W. Haubrichs (ed.) “Erzdhlforschung 1.
Theorien, Modelle und Methoden der Narrativik (Zeitschrift fiir Literatur-
wissenschaft und Linguistik, Beiheft 4), G6ttingen 1976, s. 29-42.

Jvf. Jurij Tynjanov, “Das literarische Faktum™ og Uber literarische
Evolution™, in: Ju.T., ’Die literarischen Kunstmittel und die Evolution in
der Literatur” (edition suhrkamp, 197), Frankfurt a.M. 1967, s. 7-60.
Sidstnaevnte artikel pad svensk i “Form och struktur” (udg. Aspelin og
Lundberg), Stockholm 1971.

Jvf, Georg Lukdacs, “Asthetik”, 1. del (= “Werke”, bd. 11-12); “’Die
Eigenart des dsthetischen”, 1. halvbind, Neuwied/Berlin 1963, s. 802-835:
"Die Katharsis als allgemeine Kategorie der Asthetik”.

Vejledende i den henseende er Fritz Nies’ bog “Gattungspoetik und
Publikumsstruktur. Zur Geschichte der Sévignébriefe” (Theorie und
Geschichte der Literatur und der Schonen Kiinste. Texte und Abhand-
lungen 21), Miinchen 1972.

Jvf. her Adorno, ”Résumé liber Kulturindustrie”.

»Zum Gedichtnis Eichendorffs”, in: Th. W. Adorno, ”Noten zur Literatur
1” (Bibliothek Suhrkamp 47), Frankfurt aM. 1963, s. 105-143, her: s.
119.

Jvf. her forfatterens “’Institution Kunst als literatursoziologische Kategorie.
Skizze einer Theorie des historischen Wandels der gesellschaftlichen
Funktion der Literatur”, ”Romanistische Zeitschrift flir Literaturgeschich-
te/Cahiers d’Histoire des Littératures Romanes”, argang 1/1977, hefte 1, s.
50-76. (Forkortet version i Peter Bilirgers antologi Seminar: *’Literatur- und
Kunstsoziologie™, Suhrkamp, Frf. a.M. 1978).

De folgende udredninger er resultatet af et samarbejde med Christa Blirger
og bygger pa resultater af en steorre underspgelse, i hvilken begrebet
kunst/litteraturinstitution bliver anvendt som forskningsinstrument:
Christa Blirger, “Der Ursprung der biirgerlichen Institution Kunst im
hofischen Weimar, Literatursoziologische Studien zum klassischen
Goethe”, Frankfurt a.M. 1977.

Th. W. Adorno, ”Zum Klassizismus von Goethes ’Iphigenie” ™ in: Th. W.
Adorno, "Noten zur Literatur 1V", udgivet af Rolf Tiedemann (Bibliothek
Suhrkamp 395), Frankfurt a.M. 1974, s. 7-33; Hans Robert Jauss, ”Racines
und Goethes ’Iphigenic”. Mit cinem Nachwort lber dic Partialitdt der
rezeptionsisthetische Metode™, in: R. Warning (ed.), ’Rezeptionsisthetik.
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Theorie und Praxis” (UTB 303), Minchen 1975, s. 353-400. — 1
modsatning til disse arbejder drejer det sig i det folgende ikke om en
tolkning af ’Iphigenie”, men om en skitse til de rammebetingelser for
litteraturproduktionen og -receptionen, inden for hvilke stykket opstar og
fungerer.

”Zum Klassizismus von Goethes Iphigenie™ s, 14,

Jvf. f.eks. B. I.-M. Barth, ’Literarisches Weimar” (Sammlung Metzler 93),
Stuttgart 1971, s. 106.

Belzg herfor hos Christa Blirger, ”Der Ursprung der biirgerlichen Institu-
tion Kunst”, kap. 7 b.

De foregdende udredninger ville muligvis kunne fejltolkes i retning af, at de
én gang for alle skulle fastlegge formernes samfundsmzessige gehalt
(regel-tragedien som en feudalt hofpreget form). Den tolkning ma
tilbagevises. Man mi tvaertimod ga ud fra, at en form, der er udviklet under
nogle bestemte historisk-samfundsmeassige betingelser, under andre sam-
fundsmessige betingelser kan blive barer af nye gehalter. Det udelukker
imidlertid ikke, at en form i en bestemt epoke vil f@re visse bestemte
politiske konnotationer med sig. For den regel-tragedie, som skabes inden
for den feudalt hofpragede kunstinstitution, vil disse konnotationer vere
feudale’ pa det tidspunkt, hvor Goethes “Iphigenie” opstar.

Det er den sammenheeng, Erich Kohler henviser til, nir han siger:
”Samtidens forventningshorisont adskiller sig fundamentalt fra alle senere
forventningshorisonter ved, at dens forudsztninger er bestemmende ikke
blot for veerkets reception, men ogsa for dets opstiden”. (”Der literarische
Zufall, das M6gliche und die Notwendigkeit”, Miinchen 1973, s. 120).



