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Lars Mjoset

Forlosningens antinomier
Utkast om forholdet mellom Benjamin og Adorno

I

Sier man at Walter Benjamins verk er mangsidig i tilsynelatende disparat og
inkonsistent forstand, md man samtidig si at det gjennomsyres av en helhetlig
tenkemdte. I denne forstand er Benjamin en konsekvent tenker: Han beerer
pd grunnleggende tanker helt fra sine tidligste skrifter og der han stéter pa
momenter som tilsynelatende bryter med disse, innarbeides de likevel i hel-
heten, uaktet de aporier dette férer med seg. Han er inkonsekvent konsekvent,
eller omvendt. Serlig ndr det gjelder Benjamins forhold til marxismen er det
avgjorende viktig & ha dette klart for seg. Bare da kan man unngi de haplst
vulgeer-marxistiske forskene pd 4 redde Benjamin som en slags konsekvent
marxistisk »kultur-teoretiker«. Disse forsok gir som regel sammen med en
Adorno-kritikk som ikke kan bli annet enn forfeilet!. Folgende overlegninger
forsGker & unngd begge bakevijer for derved & bidra til & danne et mer avklaret
syn pd de estetiske teorier man kan finne hos Benjamin og Adorno. Dette
kan Oyensynlig bare gjores gjennom en problematisering.

Serlig de konsekvenser Benjamin trekker av sin teori om auraens forfall
har man uproblematisert forsékt 4 gjore til en bestanddel av marxistisk teori.
Begrepet om auraens forfall skal dekke visse forandringer 1 sansepersepsjo-
nens (Sinneswahrnehmung) medium. Kunstverkets aura persiperes i forbin-
delse med dets unike engangskarakter (Einmaligkeit), dets her og ni; det fram-
ter som en original, preget av ekthet. Det stdr i en tradisjonssammenheng og
har derfor en spesiell autoritet. I en slik situasjon har kunstverket kultverdi,
det er et integrert ledd i en hdyere logikk. En av Benjamins definisjoner p4 au-
raen karakteriserer den som »en unik framtredelse av en fjernhet (Ferne), s
nzr den enn kan veere«?. Det auratiske kunstverk er helt knyttet til ritualets
unzrmelige fjernhet. Men Benjamin sikter ikke bare til mystiske eller religi-
0se sammenhenger, aurabegrepet dekker ogsi den skjonnhetskult man kan
finne omkring tidlig borgerlig kunst. Denne er for Benjamin ikke annet enn et
»sekularisert ritual«®, men i motsetning til den typisk ikke-autonome rituelle
kunsten var disse verkene blant de forste sikalte »autonome« kunstverk.
. Istedet for kultverdi preges de av et krav til autensitet, men det er ikke dette
skillet som er avgjorende for Benjamin.* Felles for begge de nevnte typer
kunst er verkenes engangskarakter. Benjamins skille setter inn idet den tek-
~ niske reproduksjon stiller selve kunstverkenes originalitet 1 tvil, »kunstver-
kets tekniske reproduserbarhet innebzrer at dette for forste gang i verdens-
historien emansiperes fra sin tilvaerelse som parasitt pa ritualet.«® Fjernheten
_ved den ene originalen erstattes av allestedsnerverende kopier, verket blir
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alment utbredt og tilgjengelig, kultverdien avidses af utstillingsverdien. Dette
positive trekk kan ikke skilles fra de destruktive virkninger av reproduksjons-
teknikken, auraens forfall er uvegerlig en likvidasjon av tradisjonsverdien i
kulturarven.® Men herved er kunstverket ubundet og har muligheten til &
engasjere seg:

Men i det dyeblikk da ekthets-mélestokken svikter som kriterium p4 kunst-
produksjonen, er ogsd kunstens hele sosiale funksjon blitt omveltet. Istedet
for dens forankring i ritualet trer dens forankring i en annen praksis: nem-
lig dens forankring 1 politikk.’

Dette er en sentral, men forhastet slutning hos Benjamin. Riktignok forer los-
rivelsen fra den rituelle sammenheng til en dyptgdende krise i kunsten®, men
kunstens eksplisitte politisering er ikke den eneste vei ut av denne krisen. Ben-
jamin gjor mulighet til nddvendighet. Derfor blir det sd problematisk a ta hans
teser som en almen teori om kunstens utvikling under kapitalismen. Til tross
for at det var dette Benjamin onsket?, baerer tesene forstdelig nok i sterk grad
preg av den »kampverdi« han 6nsket 4 tillegge dem i bekjempelsen av fascis-
men. Dette gjelder allerede for selve begreps-apparatet, begrepene skulle skil-
le seg fra de vanlige ved & veere fullstendig ubrukelige for fascistiske formal.!?
I hovedsak forsoker Benjamin ved en analyse av de davarende kulturelle pro-
duksjonsbetingelser & vise at kunstens politisering er en nodvendighet. Dette
kan han bare klare gjennom en del uholdbare slutninger som tvinger ham til
4 anlegge et faretruende mekanisk-materialistisk syn pa film-teknikkens be-
tydning. Nodvendigheten er bare en mulighet, og Benjamins teser ma bli ten-
densielt dogmatiske og normative.

Forbilledlig for teorien om auraens forfall er fotografiet og filmen. Med disse
teknikkenes framvekst blir spdrsmélet om originalitet og autensitet menings-
1ost. Fotografiet er fra forste stund en kopi. Virkeligheten formidles her alltid
gjennom et apparat. Benjamin behandler filmen i kontrast til teaterscenen.
[ teateret eksisterer enng muligheten til 4 gi hendingene et skinn av virkelig-
het, skuespilleren kan tilpasse spillet til sitt publikum, som igjen kan henfalle
til kontemplativ innlevelse. 1 film-studio er man imidlertid overlevert til et
apparat, skuespilleren er ikke bare henvist til et uforutsigbart publikum, men
hans handlinger klippes som regel ut av sin sammenheng og monteres 1andre
relasjoner for filmen er ferdig. Herved mener Benjamin at handlingenes illu-
sjons-karakter blir si dpenlys at det er umulig & tildekke den: »Dens illusjonae-
re natur er en natur av annen grad; den er et resultat av klippingen.«'! Mens
fagfolk pa teateret bare sorger for at handlingen gar glatt, griper filmens fag-
folk inn i handlingen og eksperimenterer med den, tester den. Filmen kan
sammenliknes med det provende naturvitenskapelige eksperiment, og funge-
rer som sidan belzrende. Benjamin mener at ogsd publikum herved inntar
en kritisk, fagmanns-rettet holdning overfor hendingene pa filmen.

Den vesentlige del av argumentasjonen i reproduksjonsessayet dreier seg om
subjekt-siden, om persepsjonen. Istedet for & glennomfore en konsekvent hen-




57

foring av reproduksjonsteknikken til kapitalens generelle utviklingstenden-
ser, forklarer Benjamin den i stor grad ut fra et vagt begrep om »massenes
krav«. Sdledes skulle filmen tilsvare massenes krav om & bli filmet,'? derved
ble den reprodusert og ved denne fremmedgjoring (» Verfremdung«) kunne
den komme til selvbevissthet. Reproduksjonsteknikken muliggjor en slik selv-
bevissthet, Benjamin ser tilogmed tendenser til dette i den tekniske reproduk-
sjon av fascistiske masseopptog, her »ser massen seg selv i ansiktet«.!? Denne
mekaniske materialisme er imidlertid ikke konsekvent gjennomfort, Benjamin
nevner at det kapitalistiske samfunn stikker kjepper i hjulene for den fornuf-
tige anvendelse av de tilgjengelige produksjonsmidler. Dermed forkvakles
»massenes opprinnelige og berettigede interesse ved filmen - en interesse av
selv- og folgelig ogsd klasse-erkjennelse -«.!* Benjamin legger altsd serlig
vekt pé filmens potensialer i forbindelse med problemet om klassebevissthe-
ten. Filmen pa det samfunnsmessige plan tilsvarer psykoanalysen p& det indi-
viduelle plan. Den framviser det »optisk-ubevisste«!S: Alt blir synlig, analy-
serbart, alt kan repeteres, granskes, isoleres eller sammenstilles. Samfunnet
selv stilles under vitenskapens mikroskop:

Det kommer til 4 bli en av filmens revolusjonzre funksjoner 4 4 den kunst-
neriske og den vitenskapelige verdsettelse av fotografiet, som fér for det
meste falt fra hverandre, til 4 framtre som identiske.!®

Men dette er en oppgave, uheldigvis ingen nodvendighet. Benjamins vidrefs-
ring av analogien til psykoanalysen medférer til dels ganske vagale pastan-
der. Filmen kunne fungere som en slags kollektiv psykoanalyse, persepsjonen
skulle da endres slik at kollektivets samfunnsmessige drémmer framvises. De
»farlige spenninger« og »psykotiske karakterer«'” som kapitalismen framtvin-
ger kunne forvandles til selvbevissthet for massen. Benjamin har overhodet
ikke syn for hvor tosidige disse tendensene er, like lite som Adorno, hans uny-
anserte antitese 1 dette tilfelle. Hos Horkheimer og Adorno representerer kul-
tur-industrien et viktig forsonende, harmoniserende og siledes repressivt mo-
- ment innen kapitalismen. Man behdver ikke gjette hvordan Adorno reagerte
pd Benjamins pdstand om at amerikanske groteskfilmer, Disneys Mickey
- Mouse og liknende »bevirker en terapeutisk sprengning av det underbeviss-
tew. 18

_En viktig forutsetning for Adornos innvendinger mot Benjamins reproduk-
_sjonsessay er pastanden om at proletariatet er fortapt i kapitalismens tinglig-
gioring. Til en viss grad har Benjamin forsokt & svare p slike innvendinger
iogmed sin polemikk mot Georges Duhamel. Anklagen om at publikum
bare soker adspredelse (Zerstreuung)ifilmen tolker Benjamin positivt: Under-
- holdning fordrer en kritisk avstand i motsetning til tidligere tiders »forsenk-
ing i verket«. I et forsék pd & underbygge dette foretar Benjamin en noe pres-
set sammenlikning med arkitekturen: Byggekunsten er en evig nodvendighet
or menneskene, men anvendelsen av denne kunst begrenser seg aldri til kon-
emplativ innlevelse (»optisk tilegnelse«), den krever en »taktil tilegnelse«,

menneskene mé bruke bygningene. Den taktile tilegnelse far i visse perioder
kanonisk verdi:
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De oppgaver som det menneskelige persepsjonsapparat stilles overfor i
historiske brytningstider er helt enkelt ikke 16sbare gjennom den rene op-
tikk, alts& gjennom kontemplasjon. De mestres etterhanden gjennom den
taktile tilegnelsens anvisning, giennom tilvennelse.20

A antyde at publikums rene tilvennelse til film-teknikken skulle befordre aktiv
klassebevissthet, er intet annet enn mekanisk materialisme. Selv om Benja-
mins teori i stor grad er en vidreforing av Brechts tanker om det episke teater,
kan man her antakelig avgrense de to fra hverandre. Brecht henfalt ikke i den
grad til & undervurdere de kapitalistiske produksjonsforholdenes innflytelse
pa filmen. I foredraget Forfatteren som produsent - antakelig det av hans ar-
beider som mest konsekvent folger Brecht - formulerer Benjamin pa en kor-
rekt mate Brechts standpunkt: Det mi skje en omfunksjonering ut fra »det
gjennomgripende krav om at de intellektuelle ikke skal yte bidrag til produk-
sjonsapparatene uten samtidig si langt som mulig & forandre disse i sosialis-
tisk retning.«?! Her dreier det seg om et krav, ingen nddvendighet som ligger
i film-teknikken selv.22 Brecht var seg mer konsekvent bevisst at alle kapita-
liserte produksjonsmidler fungerer i forvrengt form som midler til verdidk-
ning. Hans egne erfaringer med film var i alt vesentlig negative, den eneste
vellykkede var Kuhle Wamphe, som nettopp ble finansiert og produsertisam-
arbeid med den kommunistiske idrettsbevegelsen i Weimar-republikken. At
man utvikler de kunstneriske produksjonsapparater i sosialistisk retning kre-
ver at man i s stor grad som mulig isolerer seg fra alle kapitalistiske interesser
og samarbeider nzrt med den proletariske offentlighet. Generelt sett er film
og radio omréder det er vanskelig & frigjore i sosialistisk retning innen et ka-
pitalistisk samfunn, fordi de krever store investeringer. Brecht fant andre kul-
turelle former, seerlig teateret, enklere 4 omfunksjonere. Det gjaldt & anvende
alle tekniske nyvinninger pi en effektiv mite innen teateret, og erfaringene
fra filmen var her serlig viktige: Mange av verfremdungs-effektene er rene
bevisstgjoringer av trekk innen filmen. Men Brecht mente knapt at slike trekk
umiddelbart fungerer radikalt politisk i filmen som sddan.?

Det ville antakelig heller ikke Benjamin mene. logmed filmen kunne massene
kontrollere skuespillerne, sier han, men understreker at man ikke mi glemme
»at den politiske utnyttelse av disse kontroller vil la seg vente pd inntil filmen
har blitt befridd fra sin kapitalistiske utbyttings lenker.«?* Filmkapitalen
gjér det som kunne vzrt revolusjonzrt til kontrarevolusjonart.s Den svar
pa auraens forfall ved & mobilisere en »Starkultus« som konserverer person-
lighetens »trolldom«.26 Men dette skjer nettopp utenfor produksjonssfere
sutenfor atelieret«?’” og dermed ogsd utenfor selve filmen. At film-industrie
kan produsere reaksjonzre filmer blir en gate og siledes har Benjamin egen
lig gjort sine reservasjoner om filmens kapitalistiske form til tomme pésta
der. Benjamins kategorier kan nettopp ikke fatte et slikt fenomen som ku
turindustri, de er utarbeidet med den stilltiende forutsetning at all kun
med nddvendighet md engasjere seg i kampen mot fascismen. Selv om ma
avgrenser seg fra bade kulturindustri-teorien og fascisme-tolkningen til Hor'



59

heimer og Adorno?®, ma man si seg enig i Adornos generelle kritikk av Ben-
jamins teort:

Mangelen ved Benjamins s stort konsiperte reproduksjonsteori blir at dens
bipolare kategorier ikke evner & skille mellom konsepsjonen av en inn i sitt
grunnsjikt av-ideologisert kunst og den estetiske rasjonalitets misbruk til
masseutbytting og massebeherskelse; alternativene blir knapt streifet.??

Nar Benjamin tendensielt pastér at kapitalismen forsyner sine teknisk repro-
duserte kulturvarer med en slags ny kultverdi, er dette et forste tegn pa hvor-
dan begrepene 1 hans teori har en tendens til 4 flyte ut. Benjamins idé er at og-
sd innen overbygningen skaper kapitalismen betingelsene for sin egen under-
gang. Men det er knapt produksjonen han legger vekt pa i denne forbindelse,
til tross for usikre antydninger i den retning.3¢ Filmen inntar en s sentral plass
i Benjamins teori fordi han mener den viser auraens forfall i sin reneste form.
Det dreier seg om menneskets persepsjon, historiske forandringer pa dette
omréddet gjor at Benjamins syn pa selve produksjonen blir si uproblematise-
rende. Benjamins hovedpoeng er forséket pa 4 vise at filmen »tilsvarer dypt-
gripende forandringer i appersepsjons-apparatet.«3!

Debatten om hvorvidt fotografiet var en kunstart, ser Benjamin som uttrykk
for en »verdenshistorisk omveltning«.32 Det innsi ikke de som deltok i debat-
ten, fotografiets forsvarere forsdkte stadig 4 tillegge filmen kultiske elementer
og hang derved fast i et foreldet kunstbegrep. Filmens viktigste funksjon un-
der kapitalismen er for Benjamin at den befordrer en »revolusjonzr kri-
tikk«® av foreldede forestillinger om kunst. Han spdr »om ikke kunstens ka-
rakter som helhet har endret seg gjennom oppfinnelsen av fotografiet«.34
Den tekniske reproduksjon endrer selve persepsjonsformen og virker deri-
giennom tilbake pa all kunst. Massenes forhold til kunsten er endret, rettere
sagt kommer massen forst nd i kontakt med kunsten. Benjamin mener at den
»glede ved 4 se og oppleve«?S som vises overfor de reproduserte verker, stir
- ienindre og umiddelbar forbindelse med etableringen av en fagmanns-hold-
~ ning hos tilskuerne. Dette er et tegn pa at kunstens samfunnsmessige betyd-
~ ning er kende, bare i slike tilfelle overvinnes den tradisjonelle adskillelse av
~ kritisk og nytende holdning. »I kinoen faller den kritiske og den nytende hold-
- ning hos publikum sammen.« Det skapes en »simultan kollektivtilegnelse«.3¢
- Benjamin mener at filmens hurtige tidsfolge hindrer innlevelse i handlingene.
_ Auraens rolige varighet avlgses av filmens »sjokk-virkning«®’ som krever en
konsentrert oppmerksombhet.

Denne vekt pé tilegnelsen, pd den bevisste persepsjon gjor at Benjamin stadig
tenderer til & overse filmens bundethet til den kapitalistiske Skonomi. Hans
teori konvergerer i generell persepsjonsteori som forsoker & uttrykke det fak-
tum at menneskene ikke sanser som tidligere. Innen det tidsrom Benjamin
serlig konsentrerte seg om, og som han selv delvis levet opp 1 - antydnings-
vis 1840-1940 - ma denne overgang ha vert serlig merkbar. [ dag er det imid-
ertid vanskeligere 3 tenke seg hvilken omveltning bildet férte med seg nar
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det gjelder sansningen. Benjamin mener at persepsjonen innen det utviklede
kapitalistiske samfunn tar form av flyktig glimtende sjokk. Det betenkelige er
at han tenderer til & betegne en slik persepsjons-struktur som revolusjonzer
nermest i seg selv. Dersom Benjamin har rett lever vi i dag 1 en verden der
sjokk-erfaring er den normale persepsjonsmate, men ut av et slikt faktum kun-
ne man like gjerne komme fram til Adornos slutning om erfaringens umulig-
het. Det viser seg da ogsa at Benjamin i arbeidene om Baudelaire fir funda-
mentale problemer med sin erfaringsteori.’®

Det er imidlertid ikke nddvendig & stille seg pd Adornos standpunkt for 4 vi-
se at, de radikale elementer som Benjamin finner i filmen faktisk dukker opp
igjen i forvrengt form innen dagens kulturindustri.’* Anelsen om at revolusjo-
nzre elementer blir kontrarevolusjonzre, en anelse Benjamin har menikke tar
hensyn til, oppfylles fullstendig. Det er eksempelvis hevdet at sdkalte mar-
kedsundersokelser godt kan sees pd som en vitenskapeliggjéring av kulturen,
og at reklame uvegerlig er en litterarisering av omverdenen. Kanskje er det
riktig at en slik kritikk ogsd treffer en del av Brechts uttalelser,* men Brecht
var generelt sett seg alltid bevisst at verfremdungs-effekter ikke var nok i seg
selv, men bare kunne virke fullt ut i forbindelse med det proletariske kollek-
tiv. En noe enkel marxistisk formel sier at produksjonsforholdene blir en hem-
sko for produktivkreftenes utvikling. Innen isolerte sammenhenger er det
imidlertid mulig & utnytte produktivkreftenes potensialer i mer fornuftige ret-
ninger. »Idet den tekniske reproduserbarhets tidsalder 16ser kunsten fra dens
kultiske fundament, forsvant for alltid dens skinn av autonomi«*!, sier Ben-
jamin, men en slik pastand er bare holdbar dersom man spiller pa dens tve-
tydighet. At skinnet av autonomi forsvinner kan ogsa bety at kunsten virke-
lig blir autonom. Og det er nettopp hva den blir etterhvert som kapitalismen
gjennomsyrer samfunnet. Kunsten taper sin kultiske tilknytning og kastes ut -
i markedets kapitalistiske frikonkurranse. Men dermed taper den sitt tidli- |
gere legitimasjonsgrunnlag. Det er dette Benjamin treffer med teorien om
kunstens krise. Som alle andre deler av det kapitalistiske samfunn tildeles .
kunsten en viss abstrakt frihet i relasjon til markedet. Samtidig er kunsten
av de deler som ikke gjennom sin frihet igjen lenkes til kapital-produksjonen,
den forblir uproduktiv i s henseende. Dermed kan den tilogmed i stor grad
ta et sosialistisk standpunkt uten & rammes av makthaverne: den kapitalistiske
makt er som kjent formidlet,*> den opptrer under en overflate av frihet og
likhet. Slike forhold er en forutsetning for at Brecht i sine teater-kollektiver -
kunne anvende den forhidndenvaerende teknikk i propagandistiske sammen
henger, altsd anvende produktivkreftene tendensielt sosialistisk.

En slik anvendelse er mulig & storre eller mindre grad. Selve de kapitalistiske
produksjonsforhold vil alltid virke begrensende. Benjamin skiller filmen fra
andre kunstarter ved 4 peke pa at dens tekniske reproduserbarhet umiddelbart
er begrunnet i selve teknikken ved dens produksjon. Det mi produseres mang
kopier av en film, hvis ikke blir den for dyr.** Filmen er et eksempel pa en
kunstart som springer direkte ut av den tekniske reproduksjon, andre kunst
arter mener Benjamin »fattes restiést« av denne reproduksjon.4 Dette €1 €1



61

forhastet slutning. Benjamin innrémmer selv at innen maleriet er det selv-
sagt ennd ikke meningslgst 4 tale om originalen.4s Den konsekvens han ikke
trekker av dette er at de forskjellige kunstarter influeres av den kapitaliserte
teknikk i varierende grad. A produsere en radikal film som skal ni fram til
et storre publikum krever bade finansielt og teknisk en mye storre kapasitet
enn & lage radikale dikt eller malerier. Dette er intet argument mot berettigel-
sen av & stille krav om at proletariatets intellektuelle skal vare pi héyde med
tidens produksjonsmidler, men det hentyder til at Benjamin overser trekk som
er viktige i analysen av kunstens betingelser under kapitalismen.

For i virkeligheten er det ikke bare en, men flere méter 4 handle opp med kun-
stens krise pd. Istedet for & forankre seg radikalt politisk, kan kunstverket
holde fast ved sin tilknytning til originalen, det kan forsone seg med kulturin-
dustrien, eller prove andre utveier. Benjamins generelle karakteristikk av slike
verker som reaksjonzre - hans noe pregnante forkastelse av Picasso til fordel
for Chaplin - kan nok vare treffende. Men dersom man i en analyse av kun-
sten under Kapitalismen ogsé er interessert i 4 f4 med de verkene som tilfel-
digvis ikke tar radikalt politisk standpunkt, kan man ikke néye seg med en
konspirasjonsteori av denne typen. I denne forbindelse kan Adornos analyser
av den autonome kunst undersdkes som et alternativ.

At kunstverkene forsoker & holde fast ved sin originalitet og autensitet hen-
tyder til at de ikke kommer ut av sin krise. Det har mistet sin mystiske eller re-
ligiose beskyttelse, de blir nédt til & sporre etter sin egen mening. At de ikke
l6ser sin krise m4 bety at disse verkene representerer en konstant krise. Resul~
tatet er en kunst som forsoker & forsone seg med det 4 vare meningslos, mo-
dernismen. Den rent faktiske eksistens av en slik autonom kunst, fra absurd
teater til moderne maleri, er et empirisk utgangspunkt for Adornos estetiske
teort.

I

1700-tallets industrielle revolusjon brakte de avgjorende omveltninger i kapi-
talismens 6konomiske grunnlag, mens endringene pa kulturens omride forst
kunne gjore seg gjeldende senere.

Fotografiets teknikk utvikles pd midten av 1800-tallet, men var ikke derfor
drsak til denne tidens kulturelle omveltninger. At Benjamin ikke kunne se at
_reproduksjonsteknikkens framvekst var en konsekvens av en mer almen ut-
vikling, viser hvor overflatisk hans tilegnelse av marxismen egentlig var.
ramveksten av teknikker til mangfoldiggjorelse av elementer som tidligere

f;gik}(, men fordi overbygningen er relativt tilbakeliggende i den samfunns-
lessige utvikling, er den en av de siste sfzerer som rammes. Og nar den ram-
mes, skjer det slett ikke »restlost«: kunsten forblir med f& unntak knyttet til
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den individuelle, hindverksmessige ydelse. I tidligere samfunn preget av
handverk var kunsten produksjon pa linje med produktivkreftenes almene
niva, under kapitalismen blir den en tilbakeliggende sfeere: den er stadig truer
nettopp p& grunn av sin ubrytelige tilknytning til hAndverket. Uaktet kunst-
produksjonens ikke-kapitalistiske karakter rammes imidlertid kunstneren som
alle andre av kapitalismens almene tendens til atomisering. Samspillet av
slike momenter representerer »kunstens krise«, og den kunst som ikke finner
veien ut av en slik krise, reagerer ureflektert ved a trekke seg sammen som
formal i seg selv, som »kunst for kunstens egen skyld«.

I Adornos tenkning representerer bytteverdiens totale forrang en manifesta-
sjon av kulturens »mislykkelse« (Misslingen. /¢ Rent alment kan argumenta-
sjonen p& mange punkter belyses gjennom generell materialistisk historieopp-
fatning: Mennesket behersker naturen og utvinner mer enn det som tilfreds-
stiller de umiddelbare behov. Dette er forutsetningen for ethvert samfunn. Det
merprodukt som ikke gir med til oppbygningen av samfunnsmessige instity-
sjoner ligger dpent for bytte. Byttet skjer forst mellom de forskjellige stamme
samfunn, etterhvert formidlet giennom handelsfolk. Det avgjorende er at byt~
tet gjennom denne utbredelse virker tilbake pa selve samfunnets produksjon, -
hvorved byttet ogsa tiltar innenfor samfunnets grenser og arbeidsdelingen 61
gelig utvikles kraftig. Marx’ analyse av kapitalismen viser hvordan byttever-.
dien - opprinnelig bare et forhold mellom to byttende - etterhvert selvstendig-
gjor seg »bak ryggen pi individene« Verdi, penger og 1 siste instans kapital
blir herskende forhold, stadig starre deler av samfunnet undertvinges det uni
verselle krav om verdiokning. '
Togmed denne utviklede kapitalismen mener Adorno at samfunnet har stiv-
net fullstendig. Allerede i sine forste selvstendige arbeider taler han om de
vlukkede«, vhomogene«, ratomiserte, forfallte samfunn«.4’ Tingliggjoringe:
er absolurt, alle forhold mellom mennesker eksisterer bare som ting, som
penger. Adorno bygger her pA Marx’ analyse av den enkle sirkulasjon. Dett
er et stadium innen Marx’ immanente utvikling av den kapitalistiske 6kone:
mis bevegelseslover. Menneskene er her »pengenes individuasjon«: »De tré
i virkeligheten overfor hverandre som subjektiverte bytteverdier, dvs. levend:
ekvivalenter, like-gjeldende«.*8 Dette er Adornos kapitalistiske univers, shi
det er stedet for avledningen av omtrent all borgerlig sosialfilosofi i nyere tid
Frihetens og likhetens idealer har sitt grunnlag i denne logiske struktur. Akku
rat som pengene er menneskene like-gyldige, like-verdige. I det logiske syster
som Kkapitalismen selv framviser og som Marx framstiller, er denn
struktur samtidig bade et enkelt, alment stadium og en overflatestrukt
Marx sier at den viser seg som »rent skinn« idet man »fra overflaten mer
ger ned i dens dybde«.4? -
Dette representerer den enkle sirkulasjons tilbakegang i »grunnen« (
Grund),? som hos Marx er selve den kapitaliserte produksjonsprosess der
beiderne som losrevne subjekter trekkes inn til kontakt med kapitalens ver
fulle arbeidsbetingelser. Forst i dette kapital-forholdet kan man tale om ¥
diproduksjon i reell forstand, herved formes selve det levende arbeid etter.
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pitalens abstrakt-almene krav. Gjennom kapitalens reelle subsumpsjon av ar-
beidet blir arbeideren et rent vedheng til maskineriet. Denne teknikkens makt
har Adorno god sans for, men viktigere er det 4 se hva kapitalen her m4 gjore.
Kapitalen er opprinnelig penger, men som kapital m& den veere penger som
opprettholder seg selv i enhver gestalt, bdde 1 produksjonsmidler og rastof-
fer, altsd 1 varer generelt. Kapitalen mi siledes tre i forbindelse med den fak-
tor som kan opprettholde den, og denne opprettholdelse ma tillike bli en for-
okning siden de pengene som skal opprettholdes framtrer som ren kvantitet.
At kapitalen md gripe til en slik faktor hentyder allerede til at den ikke kan
oprettholde seg selv. Den m4 altsd gripe til noe som ikke er infisert av dens
egen formbestemmelse bytteverdien. Dette kan bare veaere en bruksverdi, og
denne blir umiddelbart det 6konomiske systems bruksverdi som sddan. Den
ma jo nettopp vare ikke-kapital,5! og i forholdet til kapitalen skal dens ene-
ste funksjon veere & foréke verdien. Selve bruken av denne vare mg vaere pro-
duksjon. Nermere bestemt md dens forbruk, konsumpsjon, selv veere pro-
duksjon. En slik vare er bare den levende arbeidskraft, subjektivert og fridd
fra enhver forbindelse med egne arbeidsmidler og rastoffer.s2

Men det 4 bruke en vare er atskilt fra det 8 bytte den til seg. Det er avgjoren-
de viktig & skille mellom o akters3 i byttet mellom arbeid og kapital. Den
forste er den enkle sirkulasjon som helt reelt er en sfeere av frihet og likhet.
I denne sfere byttes virkelig ekvivalenter, i likhet med alle andre varer opp-
trer varen arbeidskraft her bare i sin funksjon av bytteverdi. Det felles mil
er den samfunnsmessig nodvendige arbeidstid som er nedlagt i varene. Den
andre akt, som gjor byttet mellom arbeid og kapital til en helt spesiell form for
bytte, faller imidlertid utenfor den enkle sirkulasjon, den angir nemlig bru-
ken av den kjopte vare: Kapitalen konsumerer i produksjonsprosessen ar-
beidskraften ved & la den virke pa de kapitaliserte produksjonsbetingelser, og
herved produserer den mer enn hva som kreves til dens egen opprettholdelse.
Dette merproduktet tilegner kapitalen seg uten ekvivalent og realiserer det som
merverdi. Marx har derved framvist den reelle ulikhet og ufrihet, og det pa
en slik mite at skinnet av frihet og likhet ikke ddelegges.

Det spors nd om det er dette Adorno kaller et bedrageri nir han sier at »et
‘bytte renset for bedrageri ville ikke vare bytte lenger«.5* Hans uttalelser er
54 generaliserende at poenget om den seregne form for bytte mellom arbeid
~og kapital trer i bakgrunnen. Istedet framheves det at »idealet om det frie og
rettferdige bytte« hittil ikke kan ha veert annet enn et piskudd for & dekke over
ulikt bytte.’s Det kunne synes som om Adorno her er farlig naer ved 4 bli ram-
‘met av Marx’ kritikk av venstrehegelianeren Proudhon, en kritikk hvis hoved-
_punkt selvfdlgelig er at den enkle sirkulasjon allerede er denne frihet og lik-
het; »de motsigelser som framtrer ved dypere utvikling er immanente motsi-
gelser, forviklinger av selve denne eiendom, frihet og likhet, som leilighetsvis
ar over i sin motsetning«.%¢ Adorno er selvsagt klar over dette poenget,5’
en samtidig er han inntil det mistenkelige tilbakeholdende med 4 legge vekt
| det. Dette kan ha sammenheng med hans ideologikritiske metode, en me-
de der det han kaller den bestemte negasjon (immanent kritikk) spiller en
vgiorende rolle:
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Fruktbar er bare den kritiske tanke, som forloser den kraft som er utspent
i dens egen gjenstand; samtidig for den, idet den bringer den til seg selv, og
mot den, forsdvidt som den minner den pa at den enna, slett ikke er seg
selv,58

Denne metode ma vise at gjenstandens pretensjoner (Anspruch) ikke er reali-
sert. Mens Marx kan se den enkle sirkulasjon som den realiserte identitet, m3
Adorno forséke & hove inn en ikke-identitet innen selve denne sfeere. Denne
forskjell kan vise seg 4 vaere avgjorende. Marx’ metode er forsdvidt en genuin
form for immanent kritikk, samtidig som den er en kritikk av en feilslatt ge-
neralisering denne ofte faller som offer for. P& kapitalens egne premisser
viser den hvordan pretensjonen om verdidkning bare kan realiseres gjennom
stadig nye »forviklinger«. Allerede kapitalen realiserer en struktur av frihet
og likhet, men den m3 samtidig forvikle seg med sitt absolutte annet - det
levende arbeid, og herved reiser den seg pa et grunnlag av ulikhet og ufrihet.
Marx understreker at denne »andre akt« i byttet mellom arbeid og kapital
»nur by misuse« kan kalles »bytte«,’ og med en noe ublid tolkning kunne man
si at kapitalen p& denne mite gir Adorno rett nar han sier at »rettferdig bytte«
ikke lenger var bytte. Dette us-bytte gir seg nemlig av en helt annen sfere:
selve produksjonsprosessen. En hovedinnvending mot Adorno mi vare at
han fatter denne utelukkende gjennom den enkle sirkulasjons kategorier, han
gjor ikke Marx’ skille mellom de to sfeerer. Intet viser dette tydeligere enn hans -
tese om at »under monopolkapitalismen nytes i stor grad bytteverdien, ikke
lenger bruksverdien«.5® Dette har avgjérende betydning for Adornos analyse
av proletariatet. Innen den enkle sirkulasjon fungerer nemlig alfle som vare-
eiere, enten de nd har kapitalvarer eller bare arbeidskraft & selge. Adorno av-
viser ikke muligheten for at proletariatet objektivt avgrenses ved sitt forhold
til produksjonsmidlene.®! En slik innsikt far bare ingen betydning, for Ador-
nos tese om at bytteverdien nytes skal uttrykke at selve behovsstrukturen er
s& 6delagt at proletariatet aldri mer kan vare annet enn borgerliggjort. Deter
bytteverdien som for alvor setter identitetsprinsippet igjennom, og nir denne
hersker si absolutt skulle det egentlig ikke vaere plass igjen for noen ikke-iden-
titet i det hele tatt. Dette inntrykk befestes av Adornos generelle vokabular
til beskrivelse av det forvaltede samfunn.s? Bruksverdien er fullstendig for-
svunnet overfor bytteverdien, likevel tvinges Adorno til en fortvilet séken
etter ikke-identiteten innen den enkle sirkulasjons logiske strukturer. Dette
er en generell apori som fér store konsekvenser i hans filosofi. Likesom de
klassiske borgerlige 6konomer har Adorno vanskelig for 4 se de steder det
bruksverdien selv spiller inn i det konomiske system.

Hos Marx dukker ikke-identiteten opp pa en spesiell méte innen byttet metlom
arbeid og kapital. Innen produksjonssferen tilegnes merarbeidet uten ekviva-
lent. Kapitalen springer ut av det abstrakte, verdi-settende arbeid, men bare
ved at dette griper tilbake til sin motsetning, ikke-kapitalen, det konkrete ar-
beid. Befrielsen fra denne forankring i noe naturlig og begrenset kan bare
bli kapitalens regulative idé, dens verdiokning er avhengig av dette tilbak
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grep og presser sdledes selve det konkrete arbeid til det ytterste. Slik sett er
det faktisk en type ikke-identitet som er konstituerende for kapitalen. Ikke-
identiteten er kanskje ikke sd forsvinnende som Adorno vil ha det til under
kapitalismen. Men dette er bare noe som kan erkjennes fra proletariatets
standpunkt. Enhver vare inkarnerer dette forhold, men av forholdets momen-
ter er det bare det levende arbeid som har muligheter for & bli seg det bevisst.
Selv om denne bevissthet ikke ennj er realisert er proletariatet - med Lukacs’
uttrykk - varens selvbevissthet,$? og Marx’ vitenskap blir umiddelbart viten-
skapelig sosialisme. Adorno derimot har fraskrevet seg et slikt holdepunkt,
likevel gjor arbeidsbegrepet seg gjeldende pa avgjérende punkter i hans tenk-
ning.

Det er vanlig & understreke at en av Adornos store fortjenester var innsikten
i arbeidsbegrepets avgjorende betydning innen konstitusjonsteorien, og at
Marx’ verditeori i s§ henseende danner et fundament for hele hans tenk-
ning.% Men péastander om dette folges alltid opp med understrekninger av
at Adorno ikke selv reflekterte dette sitt teoretiske grunnlag godt nok. Ador-
nos begrep om arbeid viser seg da ogsa som bade identisk ogikke identisk med
Marx’. Adorno folger Marx i den noe vage og ubestemte fikseringen han gjor
av arbeidet 1 de forskjellige forstekapitlene av Das Kapital, der det abstrakte
arbeid beskrives i termer som »Verausgabung menschlicher Arbeitskraft iiber-
haupt«. Adorno tar imidlertid ikke hensyn til det faktum at dette begrepet
forst er fullt ut bestemt ved den enkle sirkulasjonens tilbakegang i sin grunn:
produksjonsprosessen. Abstrakt arbeid er bare det som star isolert overfor
kapitalen.*>

Denne dialektikken mellom konkret og abstrakt arbeid faller bort i Adornos
begrep om arbeidet. At mennesket er henvist til naturbeherskelsen er den
grunnleggende »ulykke« (Unheil).5¢ Selve det konkrete arbeid er en identitets-
stiftende vold overfor tingene, den identifiserende tanke har her sitt »urbil-
de«.57 Arbeid impliserer ogsd en angst for det ved tingene som fortrenges, og
denne angst projisjeres ogsd over pd andre mennesker. Naturbeherskelsen
impliserer altsd fra forste stund herredemme over naturen.%® Ethvert sam-
funn blir annen natur (zweite Natur), stivnede maktforhold. Med begrepet
»naturhistorie« vil Adorno oppheve den gjengse dikotomi mellom natur og
historie, hans innsikt er at »Ethvert forsék pd & bryte naturens tvang ved &
bryte naturen, beveger seg bare ennd lenger inn 1 naturens tvang.«% Kapita-
lismen sees som en konsekvent fortsettelse av denne elendighet, Adorno me-
ner at dens myter er de samme eldgamle i potensert versjon. Det identitets-
prinsipp byttet forer med seg er for ham ikke vesensforskjellig fra det de forste
konkrete arbeidshandlinger inkarnerte. Dermed blir det vanskelig & innse hvil-
ken spesifikk form for naturbeherskelse kapitalismen utgjér. Mens Marx
understreker hvor genuint den kapitalistiske makt formidles gjennom sfaeren
av frihet og likhet, er den enkle sirkulasjon for Adorno en versjon av det sam-
me gamle herreddbmme som allerede arbeidet impliserte.

I det enkle byttet er det abstrakte arbeid bare »i seg«, den siste felleshet ved
liksetting av produktene. Adornoignorerer den logiske vidrebestemmmelse av
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begrepet som er en forutsetning hos Marx. Under kapitalismen er det nok slik
at arbeidets »Verwirklichungsprozess« samtidig er dets »Entwirklichungspro-
zess«,”® men Adorno projisjerer denne negative arbeidsbestemmelse pd all
historie. Hans utopi blir da ogsé en abstrakt negasjon av dette, den fred »som
man vinner med naturen nir man ikke ser den som aksjonsobjekt«.”! Forst
en slik passiv innlevelse gir ut over naturhistorien.

Det er fristende & se Adornos begrep om »lidelse«, hvis fysiske aspekter han
understreker,’? som en slags vag versjon av hans arbeidsbegrep. Lidelsen er
det ikke-identiske som unndrar seg begrepsmessig fiksering, og er siledes mest
nervaerende 1 kunsten som derved opponerer mot kulturens »identifikasjons-
ulykke«’3, At arbeidet rent alment opponerer mot arbeidet kan synes som en
motsigelse - en slik motsigelse er det nemlig bare meningsfullt 4 tale om under
henvisning til kapitalismen der det levende arbeid befinner seg i stadig kon-
frontasjon (Aus-einander-setzung) med det déde arbeid, produksjonsbetin-
gelsene. Man tvinges snarere til & gjore en distinksjon som kan vise seg §
ha paradoksal betydning for Adornos tenkning: Selv om man betegner det
konkrete arbeid som identifiserende, betyr ikke det at dette selv er »identi-
tet«.”* Snarere har det en tendens til § vise seg som selve innbegrepet av »ik-
ke-identitet«.

Men dette blir forst klart ut fra en betraktning av den szregne posisjon kapi-
talen setter det levende arbeid inn i, og denne unndrar seg Adornos oppmerk-
somhet. Bestemmelsen av det konkrete arbeid i posisjon av abstrakt arbeid
overlagres av overflate-bestemmelser, av strukturer fra den enkle sirkulasjon.
Proletariatets revolusjonare potensialer mener Adorno forsvant omlag sam-
tidig med den estetiske modernismens oppstéelse. Det dreier seg om midten
av 1800-tallet, den tid da Europa fant seg hjemsokt av det velkjente kommu-
nismens spokelse. Det spesielle ved denne perioden var ifélge Adorno at pro-
duktivkreftene var utviklet i si stor grad at de kunne befordre menneskets
livsopprettholdelse uten makt-bruk. Tidligere tiders herreddmme var tross alt
nddvendig for § sikre livsopprettholdelsen. Forst kapitalismen oker naturbe-
herskelsen 1 ekstrem grad, men til tross for at herreddmmet derved blir en
unddvendighet, opprettholder den undertrykkelsen. I trdd med Marx’ venstre-
hegelianske uttalelser mener Adorno -at menneskeheten i 1848 hadde mulig-
heten til & gijennomfore »fullbyrdelsen av fortidens tanker«.’s At dette mislyk-
tes var samtidig kulturens »mislykkelse«, man klarte ikke 3 stanse bytteverdi-
ens utbredelse pé et tidspunkt da dette ennd var mulig. Adorno legger stor
vekt pad kulturens innflytelse omkring 1848, den utopiske sosialisme var en
ideologi som gikk ut over virkeligheten. Nir realiseringen slo feil fortsatte
kapitalismens utvikling, og snart var ogsi kulturen fullstendig formet etter
bytteverdiens logikk, den ble til kwlturindustri. Dette begrepet er altsd av ge-
nerell viktighet for Adorno, det viser til en form for ideologi som overhodet
ikke har noen differens i forhold til virkeligheten, den er ren fordobling. Den
medforer en ekstrem jeg-svekkelse, menneskeheten har ingen drommer igjen
som duger til & virkeliggjores.’6

Men denne argumentasjonen skjer pa et annet plan enn i Marx’ kritikk avden
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politiske 6konomi. Adorno argumenterer her rent historisk og empirisk ut
fra sin erfaring med fascismen og etterkrigstiden. Det intellektuelle krigssjokk
er et - hoyst forstaelig - trekk han deler med hele den eldre generasjon innen
Frankfurterskolen. Men proletariatets logiske posisjon innen den marxistiske
kritikk har han pd ingen maéte tilbakevist. Nar Adorno tilslutter seg kategori-
ene 1 kritikken av den politiske dkonomi synes det derfor som om han an-
vender begreper hvis fulle implikasjoner han ikke tar hensyn til. Dette viser
nettopp den Kkritiske teoris utilstrekkelige refleksjon av sitt verditeoretiske
grunnlag. Det vil vise seg hvordan denne manglende konsekvens slar tilbake
innen teorien selv,

Den enkle sirkulasjon uttrykker at vareeierne er fullstendig isolert fra hver-
andre, men i denne atomistiske individualitet er de likevel baerere av den re-
neste form for almenhet: Vareverdien. Det gamle monade-begrepet egner seg
utmerket til beskrivelsen av denne type subjekt: »Monade er det i den strenge
forstand at det forestiller helheten -med sine motsigelser uten noensinne der-
ved & vaere bevisst helheten.«’” Dersom denne erkjennelse kunne objektiveres
uten at den ble forkvaklet av samfunnets tvangs-sammenheng, ville man ha
framvist helhetens motsigelsesfullhet og usannhet. Det eneste Adorno i dag
kan finne 1 tilstrekkelig isolert posisjon er det autonome kunstverk: Dette
ubevisste, uforstaelige, hermetiske kunstverk er det eneste som kan redde er-
kjennelsen og dermed sannheten.’® I den grad Adornos samfunnsteori til-
streber sannhet konvergerer den i estetikk, det autonome kunstverk er dens
eneste virkelige gjenstand.

Det monadiske subjekt kan betraktes i 6kende pregnans opp gjennom filoso-
fihistorien. Nytidens subjektivitetsfilosofi utvikler seg fra Descartes’ »cogito«
og nar sitt hoydepunkt med den tyske idealisme. Hegels absolutte metode er
den frie subjektivitet som skaper all objektivitet ut av seg. Adorno har selv
levert treffende analyser av denne utvikling, der han anvender arbeidsbegrepet
pd en méte som ikke umiddelbart bryter med Marx. Adornos poeng i forbin-
delse med det absolutte subjekt er at dette pa tross av sin streben etter fri all-
makt umulig kan fri seg fra fellestrekkene ved den empiriske subjektivitet.

Prinsippet om det samfunnsmessige arbeids ekvivalens gjér samfunnet i
nytidig borgerlig forstand til det abstrakte og det allervirkeligste, akkurat
som Hegel leerer om det emfatiske begrepsbegrep. (...) Det abstrakte sam-
funnsmessige arbeids seg selv ubevisste erfaring forhekser (til) seg det sub-
jekt som reflekterer over den. Arbeid blir til dets refleksjonsform, til in-
dens rene handling, til dets produktive enhet. For intet skal veere utenfor
det. Men dette factum brutum, som forsvinner i det totale Andsbegrep, ven-
der tilbake i det som logisk tvang.”

Denne sammenhengen mellom det abstrakte arbeidsbegrep og den rene idea-
listiske logikk er avgjorende. Det Adorno opponerer mot hos Hegel er luknin-
gen av dette subjektets bevegelser til et totalt system der det seregne og indivi-
duelle uten rest subsumeres under det almene. Herved blir ifolge Adorno He-
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gels filosofi affirmativ, historien er brakt til ende, ethvert ikke-identisk ansats-
punkt er tilsynelatende utradert. Kants filosofi derimot forstdr Adorno som
opprettholdelsen av en fundamental rohet pd alle felter, en objektivitet er enna
tilstede som affiserende sanselighet. Mens den spontane subjektivitet (den
transcendentale appersepsjon) hos Kant bare kan framtre i tom og ubestem-
melig gestalt, lar Hegel denne bli til den aktive midtterm, midlet, som trekker
begge ekstremer opp i seg. Nettopp ut fra sammenhengen mellom idealismens
subjektbegrep om begrepet om abstrakt arbeid, blir dette mer enn en analogi
til verdiens infisering av de kapitalistiske produksjonsmidler.8? At verdiok-
ningen blir det altomfattende formédl med produksjonen forer til en veldig ut-
vikling av produksjonsmidlene, og Marx legger vekt pé at denne utviklings
forvrengte verdi-form ikke kan forhindre at produksjonsmidler alitid ogsa
er bruksverdier og som sddan danner en forutsetning for sosialismen. Det
hegelske system kan nettopp sees pd som en ideologisk versjon av kapitalens
logikk, og Adornos sammenlikning i denne forbindelse, »slik frihet bare kan
bli real gjennom den sivilisatoriske tvang, ikke som retour & la nature«®!, er
forsdvidt helt treffende. Men det er farlig & anlegge et skjematisk syn pa dette.
Marx’ innsikt i forbindelse med den enkle sirkulasjons tilbakegang i grunnen
var at kapitalismen tillike métte absoluttere det konkrete arbeid, bruksverdi-
produksjonen. Proletariatet som revolusjonar mulighet er riktignok utenke-
lig uten »the great civilizing influence of capital«, men en omveltning bestar
ikke 1 at proletariatet innfrir kapitalismens pretensjoner pé ideologikritisk vis.
Friheten m4 vinnes ved at produksjonsmidlene avrives sin verdi-form, vir-
keliggjoringen av en eventuell utopi 1 Hegels system?? ville derimot vaere ver-
diens fullstendige realisering, innlésningen av kapitalens drom om 4 bli selv-
prosesserende verdi. En slik forestilling kan bare vare resultat av en unyan-
sert absoluttering av den ideologikritiske metode, et fortvilet forsok pa & ma-
ne fram den enkle sirkulasjons selv-opphevelse gjennom den sivilisatoriske
tvang. I virkeligheten eksisterer proletariatet ogsé 1 et annet domene, selve
produksjonsprosessen. Og det viser seg faktisk at ogsd Adorno tvinges over
i et fast holdepunkt, i all sin ambivalens: Det autonome kunstverk.

En kunst som tok hensyn til kapitalismens sivilisatoriske innflytelse i forbin-
delse med proletariatets szregne situasjon ville komme ner Brecht og Ben-
jamins teori om forfatteren som produsent. For Adorno er en slik kunst pd
forhand falsk, hans proletariat er fullstendig underlagt den enkle sirkulasjons
logikk. Det eneste som kan unndra seg samfunnets tvang er det autonome
kunstverk. Adorno understreker at den estetiske autonomi har et ssterskap
med »frihets-ideen«.®? Men det er ingen bevisst allmakt etter hegelsk monster.
Det er ubevisst det forvaltede samfunns totalitet, det har en karakter av ube-
stemthet som gjor det til en ektefodt arving szrlig av Kants forskjellige versjo-
ner av den transcendentale appersepsjon. Adornos idé om det autonome
kunstverk kan sies 4 representere den siste fortvilede versjon av den tyske idea-
lismens subjektbegrep.3

Ogsa visse terminologiske likheter gjor en sammenlikning med Kants etikk
neerliggende. (Folgende bemerkninger er ikke avgjérende for den vidre argu-
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mentasjon, men kan lett tenkes om man forestiller seg to fullstendig atskilte
helheter i et subjekt-objekt-forhold.) Viljen, den rene praktiske fornuft er for
Kant et formdl i seg selv. Denne moralfilosofiens versjon av den transcenden-
tale appersepsjon - altsa subjekt-siden - md iflge Kant tenkes som fri og der-
for autonom; »da den kan virke uavhengig av noen bestemmelse ved fremme-
de drsaker«.%s Viljen virker bare p3 seg selv og er slik en god vilje. Den er god
1 seg selv, autonom i forhold til ethvert formal i den utvendige heterogenitet.8¢
Formadlet i seg selv kan imidlertid for Kant aldri bestemmes reelt, da matte
villen ut i den heteronome materie og der er ethvert formal middel til andre
form3l. Kant ender i en uendelig regress der realiseringen av friheten, riket
av formal 1 seg selv, bare opptrer som »regulativ idé«.

Adornos hermetiske kunstverk er nettopp preget av en kantiansk autono-
mi:*” Modernismen sees som en objektiv tvang til 4 fjerne kunsten fra den
truende heteronomi«.88 Samfunnet er for det autonome kunstverk like
fremmed som materien er for den gode vilje. Det hermetiske kunstverk har
nok med seg selv, det nekter & gi seg ut p4 noen som helst regress, nekter &
bli middel til (politiske) formal. For Adorno er nemlig samfunnet stivnet i
den grad at absolutt alle aksjoner kan absorberes av kapitalen. Gir man ut i
samfunnet handler man pé tvangens premisser, ens handlinger blir bare mid-
ler til kapitalismens formal (verdiokning).8

Kunstverket har en forbindelse til sannheten. Kunne denne bestemmes fullt
ut ville det bety at man var hinsides all tvangssammenheng. Det autonome
kunstverk beerer félgelig pa en utopi. Det er i denne retning Adorno omfor-
mulerer Benjamins aura-begrep:

Den fjernt-rykkethet (Ferngeriicktsein), som Benjamin verdsetter s hoyt
1 aurabegrepet, er rudimentar modell av distanseringen fra naturgjenstan-
dene som potensielle midler til praktiske form4l,%

Her taler Adorno med Kant. Og siden man nd engang ikke er hinsides tvangs-
sammenhengen, kommer Adornos antydninger »til interpretasjon av det
transcendentale« ogsa til & gjelde for det autonome kunstverk: »Dets fortvilede
selvopphdyelse er reaksjon pd den erfaring av avmakt som forhindrer selv-
besinnelse, den absolutte bevissthet bevisstlds.«!

Det autonome kunstverk uttrykker den krise auraforfallet medférer. Det
forsoker & holde fast ved auraen, det soker fortvilet en mening. Men Adorno
har allerede i sin samfunnsanalyse implisert at kunstverket umulig kan ha no-
en kommunikativ mening;%? all objektivitet impliserer bytteverdiens menings-
forvrengning, all subjektivitet er tingliggjort og atomisert. Den eneste me-
ningsstiftning som blir tilbake er den det er umulig & abstrahere fra: Den siste
bevisstlose felleshet ved alle empiriske subjekter: »Som arbeid, ikke som med-
delelse finner subjektet i kunsten sitt (sted)«.93 Selve kunst-produksjonen blir
auraens siste tilfluktssted:

Ikke bare kunstverkets her og nj er ifélge Benjamins tese dets aura, men
ogsa det ved det som alltid viser ut over dets gitthet, dets gehalt; man kan
ikke avskaffe den og (samtidig) enske kunsten.%
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I et av de uinnféyde fragmentene tar Adorno opp det samme og kaller auraen
for kunstverkets »atmosfzre«, den »kunstens konstituens« som eksistensial-
ontologene (i sin for Adorno alltid forvrengte og tendensielt fascistiske tenk-
ning) har kalt for »stemthet«. Dette som alltid unndrar seg fiksering er det
avgjdrende 4 forstd »i gestalt av kunstnerisk teknikk«.?s Det er faktisk s& av-
gjdrende at det vil vise seg at selv ikke Adorno makter & hevde en slik forstael-
se konsekvent. Av dette kan man trekke visse slutninger om hans hoyst seereg-
ne posisjon. A tale om kunstens »mer« som det alltid irrasjonelle og uforstaeli-
ge ville vaere en rent borgerlig flukt fra sakens kjerne. Idet Adorno vil forstd
denne uforstaeligheten er han tendensielt ut over det borgerlige. Tilsvarende
kan man si at all borgerlig tekning faller for den enkle sirkulasjons aporier, det
gjor nok Adorno ogsd, men det seregne er at han tenderer mot & forstd det.
Han uttrykker nok en borgerlig forfallsbevissthet - lever gode dager i Grand
Hotel Abgrund som gamle Lukacs sier - men i den eksepsjonelle forstand at
han narmest er seg dette bevisst. Et slikt dilemma er det han gjennomreflekte-
rer.

Adorno nevner ogsa at Hegel pa sin tid overhodet ikke hadde forutsetninger
for & tenke sammen begrepene »gehalt« og »teknikk«, noe som peker hen pa
den alltid implisitte historiefilosofi om den mislykkede kultur. Kulturen mis-
lyktes med bytteverdiens totalisering. Herved ble kunstverket formdl i seg
selv. Det eneste man vet om det er at det er sin egen immanente teleologi, en
arbeidsprosess. Det eneste som blir igjen av gehalt i kunstverket er dets tek-
nikk. »Kunst og samfunn konvergerer i gehalten, ikke i noe som er kunstver-
ket ytterlig.«¢ Adornos tolkning er produksjonsestetisk.”

Gehalt-begrepet synes 4 gli sammen med Adornos Geist-begrep: Det som
gjor kunstverkene til noe mer enn bare en framtredelse,”® deres immanente
formidling. I det hele tatt finnes det i Asthetische Theorie en overflod av be-
greper som skal uttrykke dette »mer«. Det paradoksale, men avgjorende vik-
tige, er at dette »mer« i utgangspunktet er knyttet til noe s hindfast som sel-
ve kunst-produksjonen. »I kunstverkene er Anden (der Geist) blitt til deres
konstruksjonsprinsipp.«®®> Modernismens kunstverker er gjennomartikulerte
i en helt annen grad enn andre epokers. Og denne »Vergeistigung« er intet
annet enn »radikal naturbeherskelse«.190 Men dette betyr ikke at kunstverket
produseres i den kapitalistiske produksjonsprosess, snarere det antitetiske.
Adornos estetikk inneholder noe man kunne kalle hans transformasjon av
Benjamins krav om at kunstneren skal utnytte de realt eksisterende kulturelle
produksjonsmidler i radikalt 6yemed. Hos Adorno kan dette bare skje gjen-
nom den ytterste autonomi. Brechts teater, serlig laerestykkene, skulle veere
en l6srevet enklave som kunne nytte seg av en tendensielt sosialistisk utnyt-
telse av produktivkreftene, og det samme gjelder forsdvidt for Adornos auto-
nome kunstverk. Adorno mener bare at Brecht med sin kommuniserende
holdning og (gode) vilje til & engasjere seg i den »utvendige heteronomi« li-
kevel blir fanget av kapitalismen.!! I forsoket pa & unng & bli fanget av for-
blendings-sammenhengen m& kunstverket istedet isolere seg fullstendig, det
innskrenker seg til det absolutte minimum som kreves for i det hele tatt & ek
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stere: Det eneste som star tilbake er dets karakter av livsopprettholdelse, na-
turbeherskelse, og i det ferdige verk eksisterer dette tilogmed bare som ube-
visst bilde. For Adorno »konvergerer i dag engasjement og hermetikk«, 102 om
den moderne kunstner heter det:

Han legemliggjor de samfunnsmessige produktivkrefter uten derved & veere
nddvendig bundet til de sensurer som dikteres av de produksjonsforhold,
som han gjennom héndverkets konsekvens ogs4 alltid kritiserer.103

Slik autonom kunst blir nsermest »ren tankehandling« og som sddan mener
Adorno at den viser hvilken fornuftig utnyttelse som er mulig med de ndvaren-
de produktivkrefter.

Men kunstverket er selvf§lgelig ikke ren aktivitet. Noe slikt er en idealistisk inn-
bildning. Adorno taler alltid om den kunstneriske virksomhet som en formid-
ling mellom subjekt og objekt, som »Innervation, »Durchbildung«, » Verfah-
rungsweise«, »Faktur« eller liknende. Generelt synes det som om alle de for-
skjellige begrepene Adorno bruker i denne forbindelse uttrykker hans meget
spesielle transformasjon av arbeidsbegrepet.

Vekselforholdet av stoff og arbeid, slik Hegel utfoldet det i dialektikken
mellom herre og knekt, reproduserer seg pregnant i kunsten. Alluderer det-
te kapittel 1 Fenomenologien historisk til feudalismens fase, s§ hefter det
ved kunsten selv, ved dens blotte eksistens, noe arkaisk.!™

Arbeidet er alltid henvist til et materiale, og et slike begrep inntar en viktig
posisjon i Adornos estetikk. Dette materialet er intet naturgitt, men fullsten-
dig historisk bestemt, »komponistens konfrontasjon (Auseinandersetzung)
med materialet er en konfrontasjon med samfunnet«.!9 I dsthetische Theo-
rie gjor Adorno dette begrepet gyldig for kunsten generelt,!% noe som ut-
trykkelig viser i hvilken grad denne estetikken er en form for musikalsk im-
perialisme.!07 »Kanskje lar det strenge og rene begrep om kunst seg overhodet
bare trekke ut av musikken«!% - Adorno er i virkeligheten ikke i tvil. Bare
musikken har autonomi i den grad at den unndrar seg enhver referanse til noe
annet tinglig og stofflig. Moderne kunstverker far »musikklikhet«,!9 til tross
for at de objektiveres som et varig fenomen har de noe av det momentane og
plutselige ved seg.

Musikkens samfunnsmessige formidling er det bare mulig & fa grep om ved &
se pd de rent tekniske og formelle elementer. Materialet definerer Adorno der-
for som det »hvormed kunstneren skalter«.!! Den autentiske kunst skapes
ifdlge dette av dem som i opposisjon mot den vedtatte stil finner teknikker
som ligger i trdd med materialets historisk tvingende tendens. I enhver hi-
storisk epoke gies det klanger som ikke kan-tenkes ut av verden. For Adorno
blir dissonansen like paradigmatisk som fotografiet ble det for Benjamin.
Tidspunktet er det samme: Dissonansen er »tegnet pd all modernitet«, en type
»invariant« for »den nye kunst siden Baudelaire og Tristan«.!1! Mens Beet-
hoven utgjér fullendelsen av den borgerlige subjektivitets enhet i mangfoldet
innen musikken, viser Wagner p4 1850-tallet (blandt annet med operaen Tris-
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tan og Isolde) for forste gang dette jeg-prinsippets svakheter.!'? Schonbergs
musikk er den endelige gjennomskuelse og sprengning av dette tonalitets-
og subjektivitets-prinsipp, pavisningen av den fullstendige avmakt, men nett-
opp derved ennd negativt knyttet til tradisjonen i forpliktende grad. At Ador-
no leser Hegels system som om det var et kunstverk, nzrmere bestemt et par-
titur, er ingen overraskelse. A si at Adorno vil forholde seg til Hegel som
Schonberg til Beethoven er neppe 4 etablere en tilfeldig analogi.

Materialet inneholder for Adorno en samfunnsmessig konstellasjon. Desto
storre differensen mellom produktivkreftenes muligheter og produksjonsfor-
holdenes virkelighet blir og desto mer fasttémret det unddvendige herreddom-
me som skal holde dem sammen blir, desto sterkere blir materialets tvang
til atonalitet og dissonans. Derved formidles produksjonsforholdene inn
i kunstproduksjonen: kunstnerens mulighet til 4 utnytte de forhdndenvarende
produktivkrefter fullt ut kolliderer med produksjonsforholdenes tvang: sdle-
des er det intet annet enn samfunnsmessige motsigelser som gar igjen i de
rent tekniske problemer kunstneren sliter med i kunstproduksjonen. De au-
tentiske kunstverk viser produksjonsforholdenes differens til produktivkref-
tenes muligheter - dette er den sannhet som har en tidskjerne. Begge momen-
ter gjentar seg som »ren form (...) atskilt fra sin faktisitet (...) fordi kunstne-
risk arbeid er samfunnsmessig arbeid.«!13

Omkring 1848 kunne ideologien generelt holde pé differensen mellom produk-
tivkrefter og produksjonsforhold. Men ettersom tvangssammenhengen Okes,
for Adorno i retning av en fullstendig lukket enkel sirkulasjon, tvinges denne
differensen opp i kunstverkene. Bare disse kan redde dens erkjennbarhet, og
for & klare det m& de tendere i retning av musikalsk autonomi. Det autonome
kunstverk er altsd ikke bare den eneste virkelige gjenstand for Adornos sam-
funnsanalyse, men ogsi det eneste sted der han kan la revolusjonsteorien leve
vidre. Hos Marx har proletariatet denne posisjon som garantist for erkjennel- -
sen av den avgjorende differens. Proletariatet lar seg ikke forvise sa lett - A-
dorno méter dets samfunnsmessige logikk igjen i det autonome kunstverk.
Ser man det slik er det selvsagt riktig at »kunstens redning« er »eminent po-
litisk«.114 Det er pekt pi at Adornos kunstverk har en sterk affinitet til Lu-
kacs begrep om »varens selvbevissthet.«!!3

Kunstverket artikuleres da ogsi som »absolutt vare«,!!® fetisjering utgjor
dets »Lebensnerv«.!!? Dette hentyder til kunstens fundamentale dobbeltka-
rakter, den er autonom og fait social.'8 Adorno tenker dette i trdd med en
slags uforsonet motsigelseslogikk av det slag som forst dukker opp iden enkle
sirkulasjon.!’® Kunstverket vil vare en monade, helt forskjellig og autonomt
i forhold til virkeligheten. Men en slik isolasjon kan ikke bli annet enn full-
stendig likhet: »Opposisjon lykkes det utelukkende gjennom identifikasjon
med det den gjor opprér mot«.!20 Kunsten er nok diamentralt motsatt sam-
funnet, men det er nettopp »samfunnsmessig antitese til samfunnet«.!2! Ob-
jektsiden er totalt stivnet, subjektsiden er fullstendig tingliggjort, og mellom
disse to poler utspennes kunstverket som en aporetisk »passiv aktivitet«.
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Dets logiske struktur er 4 veere teknisk artikulering samtidig som det er full-
stendig trukket ut fra samfunnet. Egentlig burde det vaere helt 16srevet, tesen
om kunstens dod gjor are pi dens »sannhetspretensjoner«,!23 sannheten
eller utopien er jo nettopp fullstendig utilgjengelig i den enkle sirkulasjon.

Av alle kunstens paradoksier er vel den innerste at den utelukkende gjen-
nom forming (Machen), istandsettelse av s&eregne, 1 seg gjennom-dannede
verker, aldri giennom umiddelbart blikk p4 det, treffer det som ikke er for-
met (nicht Gemachte), sannheten.!24

Adorno tenker kunstverket som konkret arbeid i ikke-identisk bevegelse. Men
samtidig kan han ikke unnlate 4 tenke dette sammen med det faktum at arbei-
det har et »lidelsesfullt« identisk resultar. Derfor skal det »produserte« henvise
til det »mer« som ikke er produsert, men bevegelse. Adorno onsker til dels &
skille »gehalt« og »teknik«,'25 men ender like fullt opp med 4 si at kunsten
som hdndverk (das Metier) primeert framstiller sig »som et pust (Hauch), en
bildets (Gebilde) aura«.'26 Auraen var selve utopien som hos Adorno ikke
kan bli annet enn en ambivalent svingning mellom arbeid og 1kke-arbeid, i
folgende tilfelle en type vag aktivitet:

Det auratiske moment, som, paradokst tilsynelatende, forbinder seg med
hdndverket (Metier), er minnet om hinden som f{dr sart, kjeelent (liebko-
send) nesten over bildets konturer og ogsd mildnet det, idet den artikulerte
det.127

Dette far konsekvenser for sannhets-begrepets posisjon. Poenget om at sann-
heten har en tidskjerne henviste til den avgjérende differens mellom produk-
tivkrefter og produksjonsforhold. Denne tidskjerne tenderer imidlertid til &
forsvinne, sannheten far tendensielt en rent nyplatonsk status: »Sannhet har
kunst som det skinnloses skinn.«!22 Og Adorno har allerede fér dette i for-
bindelse med kunsten slitt fast: »Det er intet lys pA mennesker og ting hvori
transcendens ikke gjenskinner.«!2°

Den enkle sirkulasjon tenderer til & lukke sannheten ut fullstendig. Det dreier
seg om selve den sentrale antinomi innen Adornos tenkning:

Det som féler seg som utopi, forblir noe negativt mot det bestiende, og
tilhérende det. Sentral blant samtidens antinomier er, at kunst ma og vil
vaere utopi og det desto mer resolutt jo mer den reale funksjonssammen-
heng forbyr utopien; at den imidlertid for ikke 4 forrade utopien gjennom
skinn og trést, ikke fAr vaere utopi. Var kunstens utopi fyllt, sd ville det
vere dens tids-messige ende. (...) Like lite som teorien makter kunsten 4
konkretisere utopien; ikke engang negativt. Det nye som kryptogram er un-
dergangens bilde; bare gjennom dettes absolutte negativitet utsier kunsten
det uutsigelige, utopien.!30

logmed denne kunstens dobbelthet mellom falsk skinn og sannhet har Ador-
no gitt en aporetisk struktur som man kan utdype 1 en uendelighet av para-
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dokser. Dette er da ogs et typisk trekk ved Adornos stil, og preger i serlig
grad Asthetische Theorie, bide nér det gjelder formulering og omfang. Det
14 nermest i verkets karakter at det skulle forbli ufullendt...
Det dreier seg ikke bare om noen enkel tosidighet, snarere om en slags dob-
belt ambivalens. Adornos tenkning m3 derfor spore opp elementer som til for-
skjell fra den bestemte negasjon, filosofiens metode, forholder seg som »fy-
siognomiske negasjoner«'3! overfor gjenstandene. I dagens »totalt forvaltede
verden« kan bare det autonome modernistiske kunstverk inneha denne privili-
gerte plass. Det er nermere bestemt bdde immanent kritikk: det fullender fe-
tisjeringen, og fysiognomisk negasjon: det redder de fliker av (for-)historie
som enng er unndratt den sivilisatoriske tvang. Kunstverkets dobbelt-ambi-
valens gir seg av forsoket pd en holdbar forening av disse to momenter: Det
skal vise seg at en nzert beslektet problemstilling dukker opp hos Walter Ben-
jamin.
I dikotomien mellom sannhet og falskhet representerer altsd kunstverket den
flik der sannheten enn skinner fram. Filosofien derimot er fortapt i falskhe-
ten og er i siste instans utelukkende henvist til immanent kritikk, den mé gjen-
nom falskhetens totalisering: »Bare begrep kan fullbringe hva begrep forhin-
drer.«!32 Men denne metode, som tilstreber sannhetens genese gjennom det
falske skinn,!3? stoter pA problemer. Adorno finner det uttrykkelig nddven-
dig & nevne at »Immanent kritikk har sin grense ved den immanente logikks
fetisjerte prinsipp«.!3 Det ligger neer & tolke dette i den retning at Adornos
store skrekk er at disse identitetsfilosofiske systemer virkelig skal vise seg
relevante, med andre ord at samfunnet skal ha stivnet i den grad at slik tenk-
ning er den eneste mulige. Tendensielt er det slik sannheten truer med & bli
absolutt hinsides og transcendent. At den »truer« med det henviser til Ador-
nos generelle antinomi: Det md likevel finnes noe Annet enn identitetens for-
blending. Adorno m4 finne et spor av dette Annet og forst dette kan skaffe
ham en legitimering og et holdepunkt for sitt aksiom!¥ om at »Helheten er
det usanne«.!3 Og forst gjennom dette har den negative dialektikk det an-
stot den trenger for & g inn i den begrepsmessige immanens og sprenge den
innenfra.
Og Adorno finner da ogsi det autonome kunstverk, det spor!?” han behéver.
Men det dreier seg bare om en henvisning til sannheten, dette folger av den-
sentrale antinomi, kunstverket var ingen fyllt utopi. Kunstens fundamen-:
tale gite (Ritsel) blir derfor hvorvidt kunstverket virkelig henviser til noe
eller bare er bedrageri.!®® For 4 avgjore dette kreves filosofi!* 1 form av.
estetikk.

Dens gjenstand bestemmer seg som ubestembar, negativ. Derfor behover.
kunst filosofien, som interpreterer den for 4 si hva den ikke kan si, mens
det allikevel bare kan bli sagt av kunsten idet den ikke sier det.!40 "

Adornos estetikk blir en uendelig regress av forsdk pa & bestemme den sann
het som overhodet ikke lar seg bestemme, men som md bestemmes ikke mins
fordi bare dette kan legitimere Adornos fundamentale utsagn om helheten
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At den er usann, inneholder urealiserte potensialer og siledes behsver kri-
tikk.! En slett sirkel ligger neer idet estetikken jo tross alt er en begreps-
. messig filosofisk disiplin og siledes selv kunne trenge en legitimering for sin
framferd.!142

Adornos estetikk prover i den grad fortvilet § utmane en bestemmelse av sann-
heten gjennom kunsten at den selv gjennom lange strekninger konvergerer
mot kunst. Hvis man kan tale om noen »overgripende midtterm« hos Adorno
er det nettopp kunstverket.!43 Dette gestalter produktivkreftenes under-
trykte muligheter, men hvor mye det enn forsdker & vaere levende arbeid er
det alltid objektivert og tinglig, det kan ikke selv oppn4 bevissthet. Det star
i samme posisjon som proletariatet hos Marx, men i motsetning til den »este-
tiske produktivkraft« er proletariatet ikke bare et sluknende glimt, men kon-
kret levende, det er den av produktivkreftene som kan oppna bevissthet om sin
posisjon og rive produksjonsmidlene ut av sin forvrengte verdi-form. Denne
mulighet har Adorno avskrevet, kanskje er det derfor »Praxis« er »utsatt pa
uoverskuelig tid«.!% Likevel: Proletariatet dukker nzrmest opp som »lo-
gisk tvang«. Det hermetiske, autonome kunstverk: Adornos sublimerte pro-
letariat.

Selve grunnlaget for denne logiske tvang gir Marx idet han viser hvordan den
enkle sirkulasjon rent logisk gir tilbake i sin grunn. Adornos implisitte hi-
storiefilosofi underslar dette logiske poeng og pastar istedet at den enkle sir-
kulasjon siden midt pd 1800-tallet har vert absolutt overherskende. Derfor
preges hans filosofi av en gjennomlépende antinomi om det umuliges mulig-
het. Dersom det er riktig at en slik historiefilosofi impliserer i hver eneste av
hans setninger,'# er det innlysende at et forsok pa 4 sitere belegg for dette
ville bli et like regress-aktig foretak som det Adornos filosofi allerede er.

II1

Allerede i sine tidligste verker hadde Walter Benjamin formulert den antinomi
som loper lik en réd trdd gjennom Adornos verk. I hans berémte aforisme
»Hapet er kun gitt oss for de haploses skyld«!46 finner da ogsa Adorno igjen
sitt »paradoks om det umuliges mulighet«. 147

Det var nettopp kjennskapet til Benjamins tenkning som brakte Adorno ut o-
ver sin tids skolefilosofi.1#8 | sentrum for denne pévirkning sto serlig Benja-
mins arbeider Goethes Wahlverwandtschaften og Ursprung des deutschen
Trauerspiels.'¥ Det ligger ner 4 anta at Adorno fant mange av Benjamins
tanker sarlig treffende pd det musikkfilosofiske felt, et felt som nettopp er
forbilledlig for hans filosofi. For Benjamins egen del sprang hans tidligste tan-
ker ut av en fundamentalt teologisk holdning, musikken hadde aldri noen av-
gidrende betydning for ham.!50 Dermed oppsto en merkelig situasjon, for idet
Benjamin dreiet i marxistisk retning fikk han selv store vansker med sitt
tidligere tankegods, mens Adorno derimot ble stiende som den konsekvente
forvalter av dette. Det framgdr uvegerlig av deres brevveksling at mens Ben-
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jamin strever med en vaklende og tvetydig marxisme, framtrer Adorno -over-
for Benjamin - bdde som den mest vkonsekvente marxist« og som den mest
»konsekvente Benjaminc.

Adornos ofte siterte ord om musikkens sprik representerer hans mest kon-

sekvente tilslutning til Benjamins tenkning:

Overfor det menende sprik er musikk av en helt annen (sprak-)type. Deri
ligger dens teologiske aspekt. Hva den sier er bestemt som framtredende og
skjult samtidig. Dens id¢ er det gudelige Navns gestalt. Den er avmytologi-
sert bénn, befridd fra innvirkningens magi; det om enn alltid forgjeves
menneskelige forsok pa & nevne Navnet selv, ikke meddele betydninger.!3!

Benjamins sprikfilosofi springer ut av tradisjoner innen jodisk religion, ser- '
lig kabbalismen, en mystisistisk retning fra middelalderens tid. Guds Navn
regnes her som den hoyeste form for dpenbaring:

For Gud har skapt tingene, det skapende Ord i dem er det erkjennende
Navns kime, slik Gud ogsa til slutt benevnte hver ting etter at den var -

Denne identifiseringen av Ord og Navn er s&regen for kabbalistisk sprék-
filosofi: Idet Gud skaper (giennom Ordet) meddeler han utelukkende seg selv -
(sitt Navn). En slik identifikasjon finnes ikke i Bibelen,!53 og selv om Benja-
min ogsa taler om at det er mennesket, Adam, som gir tingene Navn,!> e
akkurat denne identifikasjonen et tegn pa hvordan Benjamin her knytter a
til kabbalismen. 1 alle tilfelle dreier det seg om den paradisiske tilstand: »Men
neskenes paradisiske sprdk md ha vert det fullkomment erkjennende«.!>
Dette sprak var rent uttrykk, Ordet var Navn, uten henvisningsfunksjon; Ben
jamin dekker dette med begrepet Symbol, uaktet dette ordets etterhvert vag
karakter i sprikbruk generellt. N& drives imidlertid mennesket ut av para
diset fordi den djevelske slange forforer kvinnen til & spise frukten pé de
forbudte tre. Den forsikrer at »1 skal bli likesom Gud og kjenne godt o
ondt« 156 Men disse ord er dommende, og egentlig var det bare Gud son
skulle d6mme over menneskene. I sin hybris ]

i en »uskapende etterapning av det skapende
er folgelig ikke lenger Navn, de skal betegne eller meddele noe annet enn 86,
selv, de er dommende og derved oppstér den menneskelige rett. 1 domme
(Urteil) ligger ogsa kimen til all abstraksjon, det abstrakte tegn betyr flere see
egne ting. »l selve syndefallet utspringer foran »erkjennelsens« tre enhete;
av skyld og betydning som abstraksjon«.'s*
Mennesket vinner herved erkjennelse, men denne abstrakte erkjennelse st
i strikt motsetning til enhver saklig erkjennelse.!*> Bare i sistnevnte kur
Gud &penbare seg, men paradiset er tapt. Allerede Benjamin ser dette tap s0
den menneskelige subjektivitets triumf.!60 Det er derfor ingen serlig omf
tende transformasjon som skal til ndr Adorno og Horkheimer innarbei
dette i den historiefilosofi de lanserer i Dialektik der Aufklirung.'st Mex
skelig arbeid henger uadskillbart sammen med erkjennelse, hvilket igjen s
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stilles med makt og herredomme over bide naturen og andre mennesker.
Naturbeherskelsen er nzermest selve syndefallet. Adorno karakteriserer da og-
s& hyppig den forvaltede verden som en »skyldsammenheng«. Allerede tidlig
er det klart for ham at ettersom denne stadig fortettes kan bare det musikk-
aktig autonome kunstverk henvise til den paradisiske enhet av Navn og Sak.
Iogmed syndefallet forfaller spriket til § bli en samling av arbitrzre tegn. Det
blir et rent middel og siledes oppstir de mange forskjellige menneskelige
sprak. Disse lar tingene tilbake i stummhet: »Overbenevning som den dypeste
spraklige grunn for all sorgfullhet og (sett fra tingens side) all forstummel-
se«.’%2 Et hovedpunkt i Benjamins undersokelse av det barokke sOrgespill
er at dets sorg uttrykkes gjennom allegorien. Benjamin foretar en rehabitu-
lering av allegori-begrepet i trdd med sin sprakfilosofi. Han imétegér den tra-
disjonelle oppfatning (tradisjonen fra Coleridge og Goethe) av allegorien som
et tilfeldig bilde pa et abstrakt innhold ved 3 understreke dens karakter av
uttrykk.13 Allegorien hentyder til sprakets opprinnelige karakter, men at
arvesynden nd engang har trdt inn i verden gir den karakteren av en antino-
mi, for den er ogsd ting; stivnet og dod betydning: »Allegori er begge dele,
konvensjon og uttrykk og begge er fra starten av motstridende«.!6 Den sam-
me antinomi har til fulle vist seg i Adornos autonome kunstverk, som félgelig
innehar sentrale allegoriske karakteristika. I allegorien er de to plan i spriket
fullstendig sammensmeltet. Mens de déde betydninger er avhengig av 4 kom-
bineres til setninger er allegorien et ord som nzermest opprinnelig og ut fra
seg selv »betyr«. Forlosningens momenter gjemmer seg blant de d6de betyd-
ninger. Derfor er det avgjdrende 4 finne de punkter som gir en nokkel til den
skjulte strukturen. Allegorien viser seg som gate, hieroglyfikk, billedskrift,
amorft bruddstykke, skrift, ruin, rune, rester (Triimmer).'%5 Slik taler ogsa
Adorno om de autonome kunstverk, og han understreker at disse verkenes
nikke satte (gesetzte) sannhetsgehalt torde hete deres Navne, 166 Adorno fol-

ger tradisjonen fra barokkboka nir han papeker at det er derfor de behéver
den filosofiske kritikk.

Det er den filosofiske kritikks gjenstand & vise at en kunstforms funksjon

er nettopp denne: 4 gjore historiske saksgehalter, slik de ligger til grunn for
alle betydelige verk, til filosofiske sannhetsgehalter.!67

Det dreier seg om 4 sla ned p& den viten som ligger »avddd« (abgestorben)
i verkene, kritikken eller interpretasjonen er verkenes mortifikasjon.!68 Slik
kan skjonnheten reddes over i sannhet. Benjamins Idé-begrep - delvis inspirert
av Platon og Goethe - stir for en slik redning. Den filosofiske avhandlings
_oppgave er en framstilling av sannheten. Sannheten ligger hinsides alt beteg-
~nende sprék, og et hovedpoeng i barokkbokas »Erkjennelseskritiske fortale«
er kritikken av enhver form for begrepsmessig, klassifiserende, induktiv eller
deduktiv metode. Sannheten er bare som en framstilling av Idéer. Disse er fe-
nomenenes »objektive virtuelle anordning, (...) deres objektive interpreta-
$jon«.'® De mj ikke s& mye tenkes som en veeren som de ma tenkes som
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spraklige vesenheter. Benjamin tilslutter seg en Platontolkning er Idéene sees
som »gudelig-gjorte ord og ordbegrep«.!” De er evige konstellasjoner, konfi-
gurasjoner av elementer fra fenomenes ekstremer.'”! Slike elementer finnes
nemlig i det mest forskrudde og singulare, i de mest avmektige og ubehjel-
pelige forsok,!”2 Adorno hylder selvfolgelig dette som det ikke-identiske.
Fenomenenes sannhetsgehalt lar seg bare fatte ved den »ndyaktigste forsenk-
ning i et saksforholds enkeltheter«.1”3 Dette er Benjamins interpretasjonside-
al, en »forbrenning av verket der dets form ndr til hdydepunktet av sin lys-
kraft«.!7¢ Idéen kommer nettopp til »selvforstaelse« 1 »ordenes symbolske
karakter«, i ordenes opprinnelige gestalt som uttrykk hinsides enhver med-
delelse: »Den vaeren som er rykket vekk fra alt fenomen-messig (...) er den til
Navnet. Den bestemmer ideenes gitthet«.17s Idéene hentyder til den paradisi-
ske tilstand, derav Benjamins mange formuleringer av sannheten som »in-
tensjonens dod«, »en intensjonslos veeren bygget av ideer«.!76

Men denne sannhet er for alltid tapt for menneskene etter syndefallet. For
jodene hersker et billedforbud, den paradisiske tilstand som Messias en dag
vil gjeninnsette er det forbudt & si noe om. Riktignok betegner 1dé-begrepet
hos Benjamin et intensivt forsék pa 4 bryte med dette forbudet,!”” et forsok
som like fullt er forgjeves, det drives stadig tilbake av den Myzhos som beher-
sker menneskene. Mythos kan sees som den abstrakte natursammenheng
mennesket har gitt seg hen til iogmed naturbeherskelsen og bruken av arbi-
treere tegn. Sammenvevningen av menneske og natur blir stadig mer omseg-
gripende, historie hittil har alltid vaert naturhistorie. Dette begrep, som Ben-
jamin ogsd fikserer med ordene »betydningens eller intensjonens urhisto-
rie«,18 taes opp av Adorno. I det moderne samfunn er mennesket riktignok
ikke umiddelbart henvist til naturen, men desto verre: selve samfunnet fram-.
trer naturgrodd som »zweite Natur«.!” En slik degradering av en fristende
gienstandsverden uttrykker en teologisk intensjon, og denne opprettholdes
selv om bade Benjamin og Adorno senere lar forblendingssammenhengen
representere undertrykkelsen av de muligheter produktivkreftene gestalter
stadig storre grad. Mythos kjemper en stadig kamp for & undertrykke disse
mulighetene, men nettopp i dette kan man ane at den hjemsdkes av et forfall.
Bade i Benjamins tidlige teologiske og hans senere materialistiske konsepsjon
gielder hans utsagn om at skjénheten har med Mythos’ forfall & gjore:

Skjonnhetens egentlige tid er bestemt av Mythos’ forfall inntil dens spren;
ning. (...) Mythos er for forfallet som etter sin sprengning fremmed fo
skjonnheten. Skjonnhet har Mythos’ latente virking som forutsetning. E
diktnings skjonnhet hevder seg tross en pivisning av mytiske elemente
Men ‘skjonn’ var den ikke uten slike elementer. 180

Dette gir en innfallsvinkel til Benjamins »Ursprungs«-kategori. Idéenes ko
frontasjon (Auseinandersetzung) »med den historiske verden«!s! skjer v
Idéenes utspring av den déende Mythos. Derved reddes skjonnheten over
sannhet, den kritiske interpretasjons oppgave er 4 gripe dette ut-spring. Det
er den redning Benjamin legger slik vekt pa i fortalen til barokkboka, de
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representerer nettopp forsoket pé 4 gripe en sammenheng mellom den histo-
riske verden og den messianske verden.!'s2 Tanken er sentral og gjennomlo-
pende bade hos Benjamin og Adorno. Den passer nemlig like godt enten det
er i teologisk eller verdslig sammenheng. De allegoriske rester, alt det Mythos
later tilbake som ruiner gjennom sin barbariske framferd skal reddes over 1
ideer gjennom et glimtende utspring og dette er skjont. Senere fattes det diag-
lektiske bilde i en slik kontekst. Da representerer de etterlatte ruiner menne-
skenes hdp og forsok pd 4 finne lykke, forsok som i sin mislykkethet alltid har
fort til sorg og lidelse.
Denne allegoriens sammenheng med sorgfulle tider dukker opp 1 barokkbo-
ka; at streben etter lykke ender i lidelse konstituerer jo nettopp »tragedien«
(Trauerspiel). Disse tider er forfallstider og har sin tragiske skjonnhet nettopp
i det. Barokken er for Benjamin en slik tid, senere la han hovedvekten pé 1850-
drene. Med Adorno kunne man antyde at pd denne Baudelaires tid henger for-
fallet sammen med en krise i naturbeherskelsen, herredommet blir tendensielt
unddvendig. Slike tider preges av at forlésningen er naervarende i alle fenome-
ner, senere, mener Adorno, kan den avgjorende differens etterhvert bare er-
kjennes i de mest autonome kunstverk. Men samtidig er paradoksalt nok
sannheten herved n&rmere enn noensinne. Mythos m4 stadig bruke mer makt
og herreddmme for 4 holde den nede, ma stadig tildekke den i storre grad. Ba-
re kunstverket kan aporetisk holde fast ved den riktige forstaelse av den epo-
ke der »utopiens reale mulighet - at verden i trad med produktivkreftenes
stand, nd, her, umiddelbart kunne vare paradiset - pd en ytterste spiss« for-
ener seg »med den totale katastrofes mulighet. «!83
Derfor konvergerer Adornos filosofi i estetikk. Benjamin var imidlertid mer
optimistisk ndr det gjeldt muligheten av § mane fram differensen mellom pro-
duktivkrefter og produksjonsforhold. »I virkeligheten finnes det ikke et oye-
blikk som ikke forte med seg sin revolusjonzre sjanse«.!#4 Hans tenkning
konvergerer i historiefilosofi - slik Adorno déde fra sin estetikk, dode Benja-
min fra sine historiefilosofiske teser. Til tross for at de store moderne kunst-
verk alltid hadde en spesiell plass i hans tenkning, gjelder det for Benjamin
tendensielt at enhver gjenstand under det melankolske blikk blir allegorisk.!85
Den moderne tid var for Benjamin et ekstremt tilfelle av Mythos’ forfall og
frambrakte siledes melankolske blikk overalt. »Hver epoke drémmer den ne-
ste« stdr som motto for et avsnitt i det korte Exposé av Passageverket han
skrev i 1935. Menneskenes anselse om verdens uforloste muligheter forer til
-drdmmer om en bedre tid. Men siden tilstandene enng er uforsonede kan men-
_Neskene i sine drémmer ikke annet enn & gripe tilbake til den urhistoriske er-
faring av det klasselése samfunn. Dette er bakgrunnen for en hovedtanke i
Passageverket, »nettopp moderniteten griper stadig tilbake i urhistorie«:

Tvetydigheten er dialektikkens billedlige dpenbarelsesform, prinsippet for
dialektikken i stillstand. Denne stillstand er utopisk og det dialektiske
bilde med andre ord et drdmmebilde. Varen i storste almenhet utgjor et slikt
bilde: som fetisj.!86
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For Benjamin blir det dialektiske bilde et generelt trekk ved moderniteten,
ifolge Adornos estetikk star det i dag bare igjen i det autonome kunstverk.!#7
Men for Adorno tilslutter seg Benjamin pd dette punkt har han kritisert de
psykologiserende overtoner i Exposeet. let brev til Benjamin understreker han
at teorien om det dialektiske bildet pa grunn av disse overtonene truer med &
falle tilbake i borgerlig psykologi etter monster av Jungs arketyper. Kritikken
er til dels korrekt marxistisk, varens fetisjkarakter er »ingen kjennsgjerning i
bevisstheten, men dialektisk i den eminente forstand at den produserer bevisst-
het«.1%8 1 det drommende kollektivs bevissthet er det ingen plass for klasse-
ne, mot dette setter Adorno en forstéelse av bildene som »objektive konstel-
lasjoner«.!8® Vidre holder Adorno mer konsekvent fast pa billedforbudet,
moderniteten er ikke udelt en utopi, det som drémmes i konfrontasjon mel-
lom Mythos og det moderne er ikke det klasselose samfunn, men katastrofen.
Det nye griper ikke tilbake i det gamle, men er »som skinn og fantasmagori,
selv det gamie«.!1%0
Det ser ut til at Benjamin tar konsekvensen av en shik innvending.’®! Men
at dette er et svaert aporetisk punkt viser det faktum at Adorno senere kommer
til 4 betone utopi-aspektet ved den autonome kunst sterkere inntil det antino
miske. Adorno og hans etterfolgere holder dessuten sterkt pa en pastand om
at Benjamin etterhvert ogsd foretok en objektiv fundering av det dialektiske
bilde.!92 Her er de imotegatt,!9 noe som har resultert i en debatt som vel
kan fortsette & svirre en tid. Det kan den fordi Benjamins begrep om det dia-
lektiske bilde i likhet med de fleste andre av hans begreper er fundamentalt -
tvetydig, i dette tilfellet er det sigar helt bevisst. Ut fra Adorno kunne man-
tilogmed si at denne tvetydighet ligger i saken selv, for ogsd hos ham far det
dialektiske bilde uvegerlig et preg av - riktignok individuell og ikke kollektiv -
subjekt-tilknytning. Dette bilde er det autonome kunstverk, som nettopp star:
som den eneste ambivalente » Mitte« i formidling mellom de to fetisjerte po-
ler, subjekt og objekt i den forvaltede verden.
Adornos krav om at bildet skal vaere en objektiv konstellasjon minner om
Benjamins karakteristikk av Idéen i barokkboka.!94 Dette har sammenheng
med den paradokse nominalisme!s man finner i denne boka, et kabbalistis
trekk: Nar Guds skapende Ord samtidig var hans Navn s§ er verden pa et vis
allerede Gud selv. Strukturen er pregnant allegorisk: »Det Andres elemente
er forsamlet i realiteten, de matte bare, forflyttet bitte lite grann, tre i nye kon
stellasjoner, for & finne sitt rette sted«!%. De spraklige elementer framstil
i korrekte konstellasjoner er nettopp Idéene, de gir ut overden vulgare betyd
ning og er tendensielt Navn. Hver Idé er ifolge Benjamin en monade, et bild
pa verden.!” Monade er ogsd Adornos kunstverk, men det er ubevisst og uel
kjennt og siledes mer allegori enn egentlig Idé. For Adorno er det den filoso
fiske estetikk som har til oppgave 4 bringe denne sannhet fram til erkjennelse
Men all filosofi er som nevnt hjelpelést henvist til begreper, disses usannhet:
allerede en effektiv hindhevelse av billedforbudet. En slik forbannelse har il
ke Benjamin reflektert sa sterkt som Adorno, og enkelte ganger er han adski
lig mer hybrisk enn Adorno nar det gjelder troen pa at selve teorien kan fi
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sere sannheten. Men fra hver sin kant narmer de to seg hverandre: Adornos
estetikk lengter aporetisk etter & bli kunstverk, og Benjamins historiefilosofi
faller stadig tilbake til selv & bli kunstfull prosa og allegori.!%

Idéen forsokte & bryte billedforbudet. Som monade var den et bilde pa verden
i lys av de objektive muligheter.’® Denne tilknytning til verden gjor at Ben-
jamin allerede i barokkboka m4 gi Idéen historisk karakter. Dette forblir i-
midlertid ikke annet enn en abstrakt pdstand. Som sannhet forblir Idéene for-
utsatte og ahistorisk absolutte, rent ut konstituerende. Det er et hovedpoeng i
Tiedemanns interpretasjon at Benjamins tidlige erkjennelsesteori transforme-
res over 1 historieteori: »Passagearbeidets dialektiske bilde er barokkbokas Idé
kommet til seg selv.«2® Men da var framstilling av dialektiske bilder en fram-
stilling av sannheten og Benjamin var ut over Adornos antinomier. Siden i-
midlertid Benjamin faller tilbake i disse, er det antakelig riktigere 4 si at det
dialektiske bilde svinger mellom de to tidligere kategoriene Idé og Allegori.
Benjamins vending til historiefilosofi har iallefall sammenheng med en ny
forstdelse av sannhetsbegrepet:

Det er avgjort pa plass & vende bort fra begreper om ‘tidls sannhet’. Dog
er sannhet ikke - som marxismen hevdet det - bare en tids-bestemt funksjon
av erkjennelsen, men bundet til en tidskjerne som stikker i erkjennt og er-
kjennende samtidig. Det er s sant, at det evige iallefall heller er en folde i
kledningen enn en idé.20!

Innsikten spiller en avgjorende rolle hos Adorno: Derfor er de autonome
kunstverk ingen evig allegori, men eksplosjon, fyrverkeri, » Apparition«, »opp-
blinkende og forgdende skrift«.202 Ogsd Benjamin sier at sannheten blinker
opp i det dialektiske bilde. Men dette er ogsd »dialektikk i stillstand«, og slik
gar det over 1 historien som ennd ikke var annet enn Mythos’ tomme fram-
skritt. Etter kunstverkets korte karriere som sannhet faller det tilbake og er
dermed baerer av en sannhetsgehalt, av bildet pd en fortidig konstellasjon mel-
lom produktivkrefter og produksjonforhold. Ut fra tidens krav er de forsé-
vidt usanne.?? De kan siledes bare avféde en sannhet gjennom kritikk. Ador-
no mener eksplisitt at midten av 1800-tallet var en tid der den nevnte konstel-
lasjon var szrlig fordelaktig og som sdledes har mye & gi. Det samme mé gjel-
de for Benjamin ut fra den vekt han legger pa denne tiden, og serlig dens re-
volusjongre sentrum, Paris.

Avhandlingen om Goethes Wahlverwandtschaften er et av de steder der Ben-
jamin for forste gang tematiserer begrepet Wahrheitsgehalr. Det kontrasteres
med Sachgehalt-begrepet, verket bzrer pi begge aspekter, det forste krever
kritikk, det andre kommentar.2%4 | barokkboka kalles Sachgehalt for histo-
risk. Et kriterium pa vellykkede verk er at sannhetsgehalten er szerlig sammen-
filtret med saksgehalten. I disse avhandlingene opererer Benjamin imidlertid
med et tidlost sannhetsbegrep, og man skulle tro at skillet mellom de to typer
gehalt ville oppheves idet sannheten selv historiseres. Hos Adorno har imidler-
tid selve den tidsbestemte sannhet en tendens til & bli transcendent, siden hans
skrekk er at enhver gehalt overhodet skal ha forsvunnet.
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Dette hentyder til at forholdet mellom »Spitwerk« og Benjamins »Frithwerk«
ikke er sa stor verken for Adorno eller Benjamin selv, om enn pa forskjellig
vis. I barokkboka ville Benjamin redde et kunstverks Idé¢, 1 Passageverket for-
holder han seg til virkeligheten selv. Men, som Tiedemann understreker, Ben-
jamin vil redde momenter fra det 19. arhundredes virkelighet ved & lese denne
»som en tekst«, Passageverket slar opp 1 vhendingenes bok«.?0> Dette betyr at
Benjamin holder fast ved sin tidlige kabbalistiske oppfatning av at »Sprikets
tilstedeveerelse (...) strekker seg over rettogslett alt«.20¢ Gud, eller ihvertfall
forlésningen, skjuler seg i verden, det gjelder bare a lese ut hva som alitid var
til stede. Sannheten har en tidskjerne og de dialektiske bilder har en »histo-
risk indeks« som sier

ikke bare at de tilhorer en bestemt tid, den sier framfor alt at de férst nar til
lesbarhet pa en bestemt tid. Og visstnok er denne oppndelse av lesbarhet
et bestemt kritisk punkt i deres indre. Hver samtid (Gegenwart) er bestemt
gjennom de bilder som er synkronistisk med den: hver Jetzt er en bestemt
erkjennbarhets Jetzt. 1 den er sannheten ladet med tid inntil eksplosjon.207

Benjamins historiefilosofiske kategori Jetztzeit (»Natid«) senteres her som en
parallell til det dialektiske bilde. Mythos’ naturhistoriske bevegelse det tomme
kontinuum som gjor at all streben etter lykke ender 1 stadig storre lidelse.
Jetztzeit er tidligere tiders dialektiske bilder, forspillte muligheter, og ma sé-
ledes tenkes parallelt med begrepet sannhetsgehait. I jodedommen er det
Messias som skal lege disse overgrep. Historien har alltid veert tynget av slike
Jetztzeit-monader, derfor er i naturhistorien »hvert sekund den lille port Mes-
sias kunne tre inn gjennom.«2°8 Benjamins prosjekt er ot forsok pa & konstru-
ere historien - ordne de tilgjengelige elementer - slik at sannheten glimter fram
i dialektiske bilder og til slutt sprenger det tomme framskritt.2%® Prisen han
mi betale for 4 unngd en uendelig regress av samme type som Adornos este-
tikk, er en opprettholdelse av sin fundamentalt teologiske tilknytning.

I den grad det dialektiske bilde er Id¢ er det brudd pa billedforbudet. I sitt
siste verk - de historiefilosofiske tesene - holder imidlertid Benjamin konse-
kvent fast ved dette forbud. Det dialektiske bilde blir siledes vaklende gite-
fullt som Adornos kunstverk. Det blir allegori, et »sprang under &dpen him-
mel«, som kan lykkes eller ikke. Syndefallet utesluttet mennesket fra Gud, fra
hans Navn, fra sannheten. Nir sannheten har en slik posisjon blir den absolutt,
hvor tidsbestemt den enn er. Man er tilbake i det kabbalistiske gudsbegrep,
som kobler Bibelens skapende Gud med det nyplatonske absolutt transcen-
dente Ene slik det finnes hos Plotin.219 Noe bilde av Gud, den forsonte, mes~
sianistiske tilstand er det umulig & gi, jédene ser seg overbevist om at ethvert
slikt forsok ville vaere en han og en profanering av Guds uutsigelige potensia-
ler. Men idet jodene opprettholder dette ekstreme skillet mellom Gud og ver-
den blir begge dele like tomme. Alt det i verden som kunne framstd som godt
og guddommelig degraderes og fraskrives enhver sammenheng med Gud. 1
denne sammenheng kan man forstd Benjamins ofte gjentatte ord om at »e
stremene berdrer hverandre«. Desto mer tom og meningslos verden er, des
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mer present er Gud,?'! fordi han derved er si mye fjernere fra forblendingen.
Mer verdslig sagt: Desto hardere Mythos® undertrykkelse blir, desto sterkere
blir lidelsen, og nir lidelsen er 6deleggelse av menneskets lykke-streben,
sd hentyder dette til at menneskets streben etter lykke er sterkere enn noen sin-
ne.

Dette er ogsd en ansporing til den immanente kritikks metode. Forlosningen
kommer stadig nzrmere ettersom tingliggjoring og fetisjering mer og mer
forkvakler verden. Adorno blir aldri lei av & understreke hvor typisk Benja-
mins metodiske interesse for selve den stivnede tingliggjoring er. Nettopp
denne vil han gjore uendelig fruktbar.?2 Men samtidig blir det stadig mer
tilfeldig hvor forlosningen er & finne. De forspilte muligheter er bare & finne
pa de mest oversette, forstrodde og frafalte steder. Strategien blir en tilfeldig
jakt pd dialektiske bilder som kan la sannheten blusse opp. Historien skal
tilfalle menneskene, bokstavelig talt, ved et rent tilfelle (Zu-fall). Det skal bare
et tilfeldig kast til og kledningen ligger i de rette folder: evigheten, sannheten.
Bide Benjamin og Adorno understreker den uendelig lille differens som skil-
ler verden fra forsoningen. Benjamin siterer anerkjennende Baudelaire: »Dis-
se ting som er s helt falske, er nettopp derfor uendelig mye narmere sannhe-
ten.«?1 Forldsningen bringer egentlig ikke noe nytt, den lar bare de tidligere
tiders Jetztzeit komme til sin rett: »Den forsonte realitet og den gjenopprette-
de sannhet ved det forgangne torde konvergere med hverandre.«?'¢

At dette opprinnelig er religiose erfaringer skal ikke overskygge det faktum at
det bade hos Benjamin og Adorno dreier seg om en programmatisk sekulari-
sering av slike erfaringer. Til tross for Adornos innforstiende tale om »VvAar
teologi«,?!5 fungerer seerlig hos ham elementene av religids terminologi rent
metaforisk. Det samme kan ikke alltid sies om den sene Benjamin. I sine te-
ser siterer han Hegels ord om at Guds rike skal tilfalle den som streber etter
»mat og kler«.?'® Den spontane og tilfeldige klassekamp blir Benjamins
holdepunkt idet han opprettholder hipet om at Messias skal komme.2!7
De store masser rammes hardest av tidens uforsonte muligheter, Messias er
folgelig neermest dem. Mythos’ forfall er Mythos’ styrkning; desto mer under-
trykkende den blir, desto storre potensialer hemmes; desto mer rettlinjet dens
framskritt blir, desto flere forstrodde elementer faller vekk og kan reddes. Det
behdves en Messias til 4 fange opp resultatet av denne prekare balanse.
Adorno derimot er tross alt konsekvent ateist og finner seg derved henvist til
kunstverket som et siste surrogat for bide Messias og det proletariat han for-
lengst har avskrevet som borgerliggjort i falsk forsoning med tvangssammen-
hengen.

Da Benjamin Syensynlig har en tro p& at denne spontanistisk tilfeldig red-
dende revolusjonsteori har noe med marxisme & gjore, er det ikke rart at han
ikke kan finne noen motsetning mellom marxisme og teologi. Det mé forov-
rig sies at ogsa kabbalismens szregne nominalisme letter denne identifikasjo-
nen. Derfor er det for bdde Benjamin og Adorno s& lett & gripe til teologise-
rende terminologi, eller omvendt: Noen ganger kaller Benjamin konstruksjo-
nens glimt for »profan illumingsjon« (Erleuchterung). Man kan forsavidt si
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at Benjamin har klart 4 presentere en struktur der man fritt kunne tenke inn
en teologisk gehalt eller la det vaere. Han har pa en elegant mite overlatt sitt
dilemma til de ivrige fortolkere. I den férste historiefilosofiske tese skal den
historiske materialisme ta den heslige og pukkelryggede dvergen teologi i
sin tjeneste, men pa den annen side er det denne dvergen som er levende, den
historiske materialisme er bare en dukke hvis hdnd styres av dvergens trader.
De historiefilosofiske tesene kan tolkes rent billedlig like s& godt som de kan
tolkes teologisk. Krangelen om hvorvidt Benjamin er ateist eller ei er dermed
forsdvidt uinteressant. Sporsmélet fra marxistisk side burde heller vaere hvor-
vidt den historiske materialisme har noen interesse av & overta en teori som i
si utstrakt grad som det her er vist, bygger pa teologiske strukturer, enten
de ni er sekularisert eller ikke. Den aller seneste debatt om Benjamins verk
har fordvrig s&vidt tangert dette tema i forbindelse med sporsmélet om hvor-
vidt man kan tolke teorien om redning som en slags hermeneutikk.

Forlssningen ville vaere en gjenopprettelse av enheten mellom ord og Navn.
Adorno forstir dette som en forsoning med naturen, en auratisk og mimetisk
innlevelse der mennesket overhodet ikke arbeider pa naturen og folgelig ikke
risikerer & henfalle til bruk av almenbegreper. Dette mimesis-begrepet dukker
opp idet Benjamin utvikler sin sprikteori fra halsiose teologiseringer til en
»Lehre vom Ahnlichen«.2!8 I naturen og serlig 1 mennesket finnes en evne
til & produsere likheter. Kamelonens mimikry og barnets fantasifulle lek er
eksempler pa slike »naturlige korrespondanser.«?!® Paradis-abstraksjonen
erstattes av en sfere der de mimetiske krefter og objekter har fritt spillerom.
Denne gjelder bade ontogenetisk og fylogenetisk. Tidligere tiders magi var
forsok pa 4 se altomfattende korrespondanser, det gjaldt for eksempel astro-
logenes relasjoner meliom mennesket og stiernehimmelen. Sprikets egentlige
gestalt springer ut av denne situasjon, det var opprinnelig mimetisk, onomato-
poetisk, »ikke et avtalt system av tegn«,22 slik det i dag er. Men ennd slar
det mimetiske igjennom, i motsetning til det man kaller kommunikativ me-
ning (Sinn), finnes »unsinnliche Ahnlichkeiten«??! som hentyder til spen-
ningene mellom ord og skrift, altsd mellom den lesning som skjer og det man
kunne lese. Ordet skrift har fortsatt mystiske undertoner av noe gudelig. Be-
grepet lesning er bade profant og magisk. Tidligere leste mennesket likheter
ut av hele kosmos, i dag er dette forhold konsentrert i sprak og skrift, og men-
neskene »har i disse skaffet seg det mest fullkomne arkiv av unsinnlicher Ahn- |
lichkeiten«.222 -
Men disse likheter korrumperes av sprikets tegn-karakter, som for Adorno.
er et hovedtrekk ved det forvaltede samfunn. Benjamin takler dette pé et vis_
som minner om reproduksjonsessayets framgangsmate, og utkastene til laeren.
om likhet stammer da ogsi fra den tid da Benjamin konsiperte sin repro
duksjonsteori.223 Det er sikkert mulig 4 antyde en gjensidig pavirkning mel
lom denne og leeren om likhet. Det kunne ved forste blikk se ut til, sier Ben
jamin, at den moderne tid kjennetegnes av »denne mimetiske evnes voksend
falleferdighet«. Faktum er imidlertid at den har gjennomgétt en historisk for
vandling, »de tilfelle der de (menneskene) til hverdags bevisst persiperer lik:
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heter, er (bare) et orlite utsnitt av de tallose (tilfelle) da likhet bestemmer dem
ubevisst.«22¢ Egentlig er hele samfunnet blitt til en tekst - et fetisjert tegn-
system - gjenopprettelsen av den mimetiske verden er bare et sporsmal om be-
visst lesning og konstruksjon, eller faktisk ennd mer automatisk: et sporsmal
om bevisst persepsjon.

En sikker mulighet for slik lesning synes Benjamin 4 ha sett i filmen og foto-
grafiet, derfor reproduksjonsessayets overdrevne optimisme. Etterhvert som
krigen ble stadig mer overhengende begynte antakelig Benjamin & tvile p4 si-
ne teser. Adorno kan ha rett dersom det er en forholdsvis sen samtale han re-
fererer: »Forovrig hadde Benjamin, i en samtale, vegret seg for & forkaste ma-
leriet 1 dag, til tross for sitt desperate forsvar for den mekaniske reproduk-
sjon; maleriets tradisjon skulle fastholdes for & bli oppbevart til andre enn
de morke tider.«?> Av det man i dag kjenner fra Benjamins seneste produk-
sjon synes s@rlig Baudelaire-studiene, som sprang ut av arbeidet med Passage-
verket, 4 lide under denne ambivalens. Intet viser dette klarere enn proble-
mene omkring aura-begrepet:

Den sjelelige lengsels vers ‘keine Ferne macht dich schwierig, kommst ge-
flogen wie gebannt’ - beskriver auraens erfaring. Fjernheten (...) er drém-
men om den bedre natur. Auraens forfall er ett med den forkropling av fan-
tasiforestillingene om en bedre natur, som er betinget av den defensive po-
sisjon i klassekampen.226

I reproduksjonsessayet er tanken at auraens forfall er restlést. 1 den andre
Baudelaire-studien (Uber einige Motive bei Baudelaire) heter det at mens fo-
tografiet har del i auraens forfall gir Prousts »memoire involontaire« (ufrivil-
lige minne) fullt ut »auraens erfaring«: »Det som blir sett pé eller tror seg sett
pa sldr blikket opp«.22” Aura-begrepet utlegges her som genuint naturhisto-
risk, det representerer overdragelsen av en samfunnsmessig reaksjonsform
pa forholdet mellom menneske og natur.228 Nir denne reaksjonsform i siste
instans gir seg av det mest moderne samfunn kan man fristes til & betegne au-
ra-begrepet som en ren projeksjon av kapitalistisk naturerfaring. Om Baude-
laires omfunksjonering av allegorien sier Benjamin: »Det var Baude-
laires foretagende 4 bringe den eilendommelige aura ved varen til framtredel-
se.« »Varen soker 4 se seg selv i ansiktet.«22 Kunstverk av denne typen er
nettopp dialektiske bilder, de inneholder tendensielt kapitalismens selvkri-
tikk og ma sledes reddes. At Benjamin taler om aura i denne forbindelse
representerer imidlertid begrepets endelige usurpering.23! Det utsier i siste in-
stans alt og ingenting. Auraen forfaller eller opprettholdes etter forgodtbe-
finnende, ogs& hos Adorno: Mens han p4 en side tolker auraen som selve uto-
pien, betegner han fritt vekk for eksempel Schonberg, Baudelaire og Ce-
lan32 som kunstnere hvis verk mangler aura. Selvfolgelig er det den altomfat-
tende antinomi som dukker opp igjen, den som alltid ligger i saken selv, den
moderne kunst. Utopien er umulig, likevel ma kunstverket framtvinge en ru-
dimentaer modell av det hele.

Problematiske formidlingsbegrep har i all filosofi en tendens til & bli vage, ut-
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flytende og altomfattende. Som regel har de affinitet til begrepet om arbeid.
I forbindelse med Benjamins definisjon av den auratiske erfaring som det §
forlene (belehnen) en framtredelse med evnen til & sl blikket opp, spdr Ador-
no om ikke dette er det samme som & bli klar over de glemte spor av mennes-
kelig arbeid i tingene.233 Hvis Adorno her er konsekvent materialist s er Ben-
jamins svar avslorende teologisk; »Tre og busk som forlenes er ikke laget av
menneskene. Det mj altsi ved tingene vaere noe menneskelig som ikke stiftes
gjennom arbeidet.«234 Det ligger neer & tro at Benjamin her tenker pd den
»svake messianske kraft«235 som er gitt enhver menneskehet. Den tanke som
ligger under er fortsatt at Guds Navn ennd ma3 finnes 1 verdens tekst. Gud
skapte en verden av mimetiske korrespondanser for menneskene, der hver
skapt ting impliserte hans Navn. Genesis-myten kunne tolkes i den retning at
menneskets synd var det abstraksjons-stiftende arbeid. Dermed forstummet
naturen som en manifestasjon av Guds Navn, »naturen sorger fordi den er
stum«.236 Den blir »zweite Natur«, menneskets skyldsammenheng. At tingene
under den auratiske erfaring slir Gynene opp, betyr at deres alltid under-
trykte gudelige potensialer dukker fram, »Selve navnet er skriket av naken
lyst«.237 Navnet kjenner ingen annen motstander enn skjebnen, sier Benja-
min, denne er selve Mythos, den vold som gir igjen 1 ethvert menneskelig
retts-system.238

Sporsmélet er da om Mythos’ forfall er det samme som auraens forfall. Ha-
bermas’ Benjamin-interpretasjon synes 4 bygge pa denne forutsetning. Pro-
blemet for jodedommen og kabbalismen spesielt var at dersom natursam-
menhengen ble fraskrevet ethvert forhold til Gud sa ble Gud tom. Mennes-
kets messianistiske forgjettelse bestir derfor i & likvidere avhengigheten av
Mythos »uten at mimesis’ krefter og strdmningene av semantiske energier
uttorres«.23 Habermas synes - med interesse i utviklingen av sine egne teo-
rier - & ville redde Benjamins erfaringsteori ved a tolke »Navnet« utelukken-
de som et tegn pd menneskets realiserte lykke, og legger derfor altfor liten
vekt pd de teologiske aspektene ved denne teorien.24* Benjamin selv er tvety-
dig nir det gjelder spérsmilet om de mimetiske impulser eksisterer paradi-
sisk f6r Mythos eller om de er en opprinnelig del av den, slik det muligens er
hos Horkheimer og Adorno. Men det er riktig som Habermas sier at de mime-
tiske krefter m3 brytes ut, reddes, nar de forst eksisterer i naturhistorisk sam-
menfletning med Mythos. Tidligere tiders rituelle erfaringer, innsiktene i kul-
tens hemmeligheter var et forsék pa dette. Habermas mener at kjerneni Ben-
jamins teori er hans forstaelse av hvordan tidligere esoteriske erfaringer i aura-
forfallets tid profaneres. Disse erfaringene av-privatiseres og blir tilgjengelig
for massen. Habermas mener at Benjamins reddende kritikk av de store
kunstverk sprenger Mythos’ mimetiske impulser »messiansk, dvs. frisatt for
emansipasjonens bruk«.24! Om man leser Benjamins generelle filosofi inn i
reproduksjonsessayet kommer man til et slikt resultat, men da drar man ogsé
med seg alle de uholdbarheter som dette essayet skjuler.

Habermas kommer derfor til & overse den vaklende dobbelthet som preger
Benjamins erfaringsteori. I anelse om at den rituelle erfarings profanering li-
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kevel ikke gripes av massene plusser Benjamin nemlig p4 en ny teori ut fra
Baudelaires begrep om »Correspondances«. En slik erfaring forséker 4 etab-
lere seg krisesikkert: »I det skjonne framtrer kultverdien som kunstens ver-
di«.2#2 Benjamin knytter dette klart til leren om likhet, han bestemmer det
skjonne som en »erfaringsgjenstand i stand til likhets-varen (Ahnlichseins k.,
definisjonen knyttes til Valéry og angdr »det rent ut hermetiske aspekt ved
kunsten«.243 Adorno fant her full bekreftelse pa sine tanker om det autonome
kunstverk som redningens eneste mulighet. Han var s begeistret over Benja-
mins vending at han tydeligvis unngikk 4 legge merke til hvordan selvmotsi-
gelsene her florerer. N3 utelukker ikke selvmotsigelser at noe interessant blir
sagt. Hos Baudelaire ligger noe av grunnlaget for enhver modernisme, hva
Adorno merket seg var hvordan Benjamin med sine studier tangerte sentrale
punkter i all nyere kunst, og dermed ogsa i kunsten overhodet: 1 Astherische
Theorie skulle det bli et hovedpoeng at modernismen kaster lys over all
kunst.244

»Correspondances« er en auratisk erfaring er sdledes rolig. 1 trid med et av
avsnittene i Les Fleurs du Mal er de »ldéal«. Dette motsvares av »Spleen« -
nettopp en »Trauer« - som representerer auraforfallets Odeleggelse av erfarin-
gen, tilbake stir bare »sjokk-opplevelse«. Tidligere i essayet har imidlertid
Benjamin beskjeftiget seg med & understreke at denne »sjokk-opplevelse« er
en persepsjonsform som preger den moderne masse 245 Og dette er tydelig-
vis intet erfaringstap som sidan, snarere synes det & vaere en ny type erfaring:
»Baudelaire har alts satt sjokk-erfaringen som kjernepunkt i sitt artistiske ar-
beid«, en »auraens dde-leggelse ( Zertriimmerung) i sjokk-opplevelser« er »lo-
ven for hans poesi«.246 Benjamin forséker & underbygge dette ved 4 ta opp
visse begreper fra Freuds Jenseits des Lustprinzips.

Det sistnevnte ville vaere mer i trid med reproduksjonsessayet og dessuten til-
svare den opprinnelige laere om likhet der persepsjonen av korrespondanser
faktisk beskrives i sjokkerfaringens termer: »Deres persepsjon er i ethvert
fall bundet til en oppglimtning«.24” Det er tydelig at denne laere om likhet for
Benjamin har vart en variabel avhengig av konjunkturene i 30-aras klasse-
kamp. Disse konjunkturene har tydeligvis svingt kraftig mens det andre Bau-
delaire-essayet ble skrevet, for her pastdes det nermest bdde at sjokk-opple-
velsen er en genuin form for revolusjonzr erfaring, og at den er all erfarings
tilintetgjorelse og derfor ma erstattes av den hermetiske kunstens auratiske er-
faring.28 Bare der, og n& uten sjokk, kan likhetene gripes.

I Benjamins forsék p4 & forene teologiske motiver med marxismen faller de to
momenter her utvilsomt fra hverandre. Det marxistiske syn pa historien leg-
ger vekt pd at kapitalismen er det eneste samfunn som selv skaper forutset-
ningene for sin opphevelse. 1 forhold til dette blir tidligere samfunnsformer
»naturbundne« og umiddelbare, de kan aldri erkjenne seg selv adekvat. Ben-
jamin er enig i dette syn pa kapitalens sivilisatoriske innflytelse, men legger
ogsd vekt pa et annet aspekt ved den. For Marx er det unddvendig § redde
clementer fra forgangne epoker, det som er tilbakelagt har bare vist seg hi-
storisk udugelig. Men nettopp dette som ikke har Jungert og ergo fallt vekk i
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framskrittets tomme kontinuum vil Benjamin redde. Et viktig diktum hos ham
er at et kunstverk, eller et fenomen generelt, ikke kan bestemmes uavhengig
av »omstendighetene og bererne av dets overlevering«.?# Det er framskrit-
tet selv som overleverer »tradisjonen« gjennom sin representant historismen.
Den kulturarv som historistene hylder er for Benjamin alltid ogsé barbari.
I trad med sin allegoriserende teori ser han derimot alle muligheter 1 avfallet
fra dette triumftog: de forstrodde forsk pd lykke som bare kunne bli drém-
mebilder pa forlosningen. 1 Baudelaires gdtefulle diktning ser Benjamin tyde-
ligvis mye slikt avfall. Hans historiefilosofi er et eneste oppror mot framskrit-
tet, mot Mythos som er den vind som hindrer historiens engel (»Angelus No-
vus«, modernitetens engel altsd, slik Benjamin hadde den pa et stikk av Klee)
i 4 plukke opp og sette sammen ruinene og odeleggelsene det legger 1 hauger
etter seg. Denne vind bldser selvfolgelig vekk fra paradiset.?%

N3 er ikke Marx historist, men ei heller lar tanker som de nevnte seg umid-
delbart kombinere med de marxistiske tanker om kapitalismens sivilisatori-
ske innflytelse. Dette viser seg ikke minst i Benjamins kunst-teori: Brechts
teater er uttrykk for kunstens maksimale utnyttelse av det sivilisatoriske fram-
skritt for sosialistiske formal, bade i Brecht-studiene og reproduksjons-essay-
et er denne synsmite dominerende. P4 den annen side gjemmer for eksempel
Kafkas og Baudelaires verk nettopp de etterlatte monader av lidelsespregede
korrespondanser som skal reddes. Forsokene pa & forene disse to aspekter
fsrer Benjamin opp i omfattende aporier, og disse er temmelig parallelle til
vaklingen mellom bestemt (sivilisatorisk) negasjon og fysiognomisk negasjon
i Adornos betraktning av det autonome kunstverk.?s! Det har lenge veert
klart at det ikke-identiske som Adorno alltid taler om har sitt viktigste for-
bilde i framskrittets avfall hos Benjamin.

Baudelaire-studienes vidreutvikling av teorien om auraen forer Benjamins
kunst-teori tilbake i en antinomisk struktur som er parallell med den det mo-
derne kunstverk frister i Adornos estetikk. Differensene i Benjamins teorier
synes i stor grad & kunne fores tilbake til forskjellen i vektforholdet mellom -
antinomiens to sider, hans tenkning er blitt betegnet som vandring pa en
knivsegg, konservativ-revolusjonerende. Hans forsok pa 4 lage en konsistent
integrasjon av auraforfall og auraopprettholdelse, av marxisme og teologi, av
sivilisatorisk overskridelse og redning, fir mange paradoksale konsekvenser,
hvorav noen i det folgende nevnes.

Benjamin bestemmer Baudelaire som »en agent for sin klasses hemmelige
utilfredshet med sitt eget herredomme«,25? altsd som en person hvis ret-
te herkomst er »smiborgerklassen«.2* Baudelaire er en representant for et
sjikt som svinger rotlgst mellom samfunnets to store poler arbeid og kapital.
Vaklende knytter smaborgerskapet an til den pol som til enhver tid gir de bes-
te betingelser. Desto mer uheldig er Benjamins forsok pé & pasti at Baudelai-
res posisjon var analog med proletarens,* for selv om han hadde verken bd-
ker eller bibliotek, s& var han dog aldri subjektivert arbeidskraft i samme for=
stand som proletaren som ma selge sin egen arbeidskraft. Baudelaire hadde
tvertom alltid i siste instans en »poetisk vare« som han kunne selge uten a
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veere nodt til 4 prisgi selve sin arbeidskraft til kapitalen. De eneste som i denne
bransjen sto i en slik situasjon var de »Literaturproletarier«5s som bade Ben-
jamin og Marx nevner. Dumas fungerte eksempelvis som kapitalist overfor
det »hele kompani av arme litterater«25 han ansatte for 4 skrive sine boker -
hans samlede verk utgjér da ogsd 286 bind.

Samme problem dukker opp i forbindelse med erfarings-teorien: 1 de av-
snitt der Benjamin er overbevist om at sjokk-opplevelsen impliserer en revolu-
sjoner erfaring, forséker han 4 redde en tese om den felles erfaringsstruktur
hos Baudelaire og proletarene ved 4 trekke opp en analogi mellom hasard-
spill og arbeid ved storindustrielt maskineri!?s” Det som stikker under her
angir bdde Adorno og Benjamin: Bare ved 4 undersli det faktum at kunst-
nerisk aktivitet i alt vesentlig er like begrenset som vanlig hindverksarbeid, 25
og siledes aldri kan subsumeres under kapitalen, kan teorien om at kunst-
verket framviser produktivkreftenes mulige utvikling opprettholdes. At Ador-
no er klar over at det hefter noe arkaisk ved kunstproduksjonen far liten be-
tydning nar han har opphevet enhver kvalitativ differens mellom det enkle
konkrete arbeidsbegrep og den utviklede kapitalismens abstrakt verdiprodu-
serende arbeidsbegrep, de to kan etter forgodtbefinnende reduseres til hveran-
dre. En konsekvens av dette er at den avgjorende metodebegrensning som
ligger 1 Marx’ begrep om merverdiproduksjonen gr tapt,2® Marx under-
streker at den dialektiske undersikelse mé framvise sine grenser, hans opp-
gave er ikke § hente fram historiens mest forstrédde elementer, men & gi et
riss av det kapitalistiske samfunns anatomi. Denne refleksjon ligger i alle
hans begreper. Noe av det mest ureflekterte hos bade Benjamin og Adorno
er trangen til & anvende de marxistiske kategorier pa de mest avsidesliggende
omrider samtidig som de i teologiserende vendinger taler om kapitalismens
totale (apokalyptiske) bevegelse. Muligens kan man betegne varen som en
allegori,?0 men det som skjuler seg i denne elementarform er kapitalismens
bevegelseslover, og disse er bare utopi i kraft av produktivkreftenes utvik-
ling. Nokkelen til denne allegori ligger i alle fall bare i proletariatets stand-
punkt. Benjamins omgang med allegorien synes derimot & grunne i at denne
struktur rammer en anstrengt forsoning av siviliserende framskritt og teolo-
giserende redning. Allerede begrepets historiske affiniteter hentyder til denne
dobbelthet: 1 form av »liknelse« var allegorien et viktig ledd i feudalismens
didaktiske forsvar for sine religidse og dermed ogsa politiske posisjoner, like
fullt dukker den opp som en sentral struktur i modernitetens kunst.26! En
slik skjebne synes & vare typisk for de fleste av Benjamins begrep.

En annen konsekvens er at det ikke blir si stor forskjell mellom Adornos
begrep om det borgerskap som etterhvert narmest innebefatter proletariatet
og Benjamins begrep om massen.2¢? Logisk sett springer de begge ut av den
enkle sirkulasjon. Det er sveert uheldig at Benjamin lar dette vage masse-be-
grepet vare agvjorende for mye av sin argumentasjon. Dette skjer seerlig i re-
produksjonsteorien, men denne er da ogsa et fortvilet forsok pa 4 hyposta-
sere de f3 elementer i kunsten som peker ut over den rent hdndverksmessige
karakter. S& mye Benjamin enn vil unng4 det har han med sitt masse-begrep

e
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likevel ikke fiksert annet enn den type borgerlig individuum som flanerer
rundt i den enkle sirkulasjon, den farende mengde av atomiserte varebesittere
slik man finner dem 1 storby-jungelen, rene funksjoner av bytteverdien. At
ogsa proletarer forekommer i denne pulserende mengde er intet paradoks, i
den enkle sirkulasjon fungerer de jo bare som bytteverdier, som ekvivalen-
ter.

Den kunstneriske framstilling av denne posisjon resulterer 1 en slags rotlos
og ureflektert opposisjon mot det borgerlige samfunn, en »utilfredshet« som
gjerne munner ut i anarkistiske tendenser. Paris pa Baudelaires tid var nett-
opp full av individer som pa tydeligste vis illustrerte dette fenomen, og disse
gestalter innehar en hovedrolle i Benjamins studier: Flandrer, horer, fillepro-
letarer, forbrytere og ganske spesielt de profesjonelle konspiratorer hvis ene-
ste gesjeft var forsket pd 4 styrte det bestdende. Marx og Engels betegnet
disse hnlig som »revolusjonens alkymister«,263 men Benjamin har tydeligvis
stor sympati for denne klanen som sto under ledelse av den kjente franske
revolusjonazre Blanqui. Disses manglende tilknytning til produksjonsproses-
sen gjorde at deres revolusjonsteori aldri kom ut over det naivt konspiratori-
ske plan der »kupp«-tanken er den sentrale idé. En sosialisme i tilknytning til
dette kan bare bli utopisk. Noe fast tilknytningspunkt gies ikke ut fra den
enkle sirkulasjons logikk. I trdd med dette kunne man kalle Adornos opp-
glimtende autonome kunstverk den siste hdplose versjon av Blanquis revolu-
sjonaere kupp. Hos Benjamin fir man det hele i historiefilosofisk versjon;
ethvert dyeblikk i historiens tomme framskritt kunne glimte opp og vere for-
15sningen, denne kabbalistiske struktur har treffende paralleller med utveis-
l6sheten i den enkle sirkulasjon, revolusjonsteorien henfaller til den antino-
miske vakling mellom slette uendeligheter av héplds venting og tilfeldige
kupp.264

Benjamins analyser viser seg rent generelt & treffe en helt spesiell kunstnerisk
eksistensmdte, og dette har avgjort stor betydning, siden radikale kunstneres
evindelige problem er og alltid har vart deres henvisthet til »h&ndverkspro-
duksjonens« svert smaborgerlige sfeere. Feilen er bare, badde hos Benjamin
og de nevnte kulturpersonligheter, at dette politisk-6konomiske faktum ikke
reflekteres i tilstrekkelig grad. BAde Benjamin og Adorno har i sine estetiske
overlegninger gitt ansatser til en detaljforstielse av modernitetens kunst, til
tross for dette viser det seg at de selv faller for nettopp denne modernitetens
aporier. De ender selv i antinomiske allegorier der den enkle sirkulasjon tvin-
ger fram sitt antitetiske motstykke, enten det nd er en handlingslds utopi
eller Messias selv.
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ND, S. 60, Adorno sammenlikner bide med Miinchhausen (AT, S. 41) og Sisyphos (AT,
S. 382).

Grenz, S. 57 ff.

Th. W. Adorno, Einleitung zum ‘Positivismusstreit in der deutschen Soziologie’, i GS, bd.
8, op.cit. (note 61), S. 281. Likeledes, ND, S. 181.

Andras Gedd, Dialektik der Negation oder Negation der Dialektik, 1antologien Die Frank-

Jurter Schule im Lichte des Marxismus, sitert etter Grenz, S. 114.

Minima Moralia, op.cit. (note 108), 19, S. 57. Det dreier seg om Das Ganze, ikke om helhe-
tens begrep.

AT, S. 114. Andre uttrykk som dekker det samme: Chiffre, Bild, jfr. AT, begrepsregisteret,
Det hele har med allegori-begrepet 3 gjore, jfr. del 111 nedenfor.

Jfr. AT, S. 193.

Jfr. AT, S. 507.

R A
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140. AT, S. 113,

141, Jfr. f.eks. AT, S. 353, S. 363.

142. Disse poengene finnes hos Thomas Baumeister & Jens Kulenkampff, Geschichtsphilosophie
und philosophische Asthetik. Zu Adornos ‘Asthetische Theorie’, i Neue Hefte fiir Philo-
sophie, 5, Gottingen 1973, S, 94-96. Disse understreker ogsd henvisnings- (Verweisung)-
begrepets sentrale betydning i Adornos filosofi (S. 90-92). - Konklusjonen gir ut pd at bare
dersom den begrepsmessige filosofi, tenkningens selvrefleksjon, den negative dialektikk ut
fra seg selv viser seg & gd over 1 den estetiske erfaring (S. 96), kan Adornos forsék lykkes.
Men det hele slar feil fordi den negative dialektikk selv behdver kunsten som en forutsetning
(S. 101). Grenz’ overlegninger om utspaltningen av den fysiognomiske negasjon kan muli-
gens sees pa som et forsdk pé & vise det motsatte. Antakelig dreier det seg om et stridsspors-
mal som bare sividt har sett dagens lys... - Baumeister & Kulenkampff forsoker ogsi 4 plas-
sere Adornos estetikk i en »ukiar« posisjon mellom Hegels og Kants (S. 104). Adornos uto-
pivar en ambivalent formulering av et ikke-voldelig, innlevende forhold til naturen. Kunsten
forsdker & vaere et bilde pa dette; »Nachahmung des Naturschonen« (AT, S, 111, S. 113),
men ufullstendigheten ved det naturskjénne er nettopp at det unndrar seg begrepsmessig be-
stemmelse, slik sett folger Adorno Hegels pavisning av det naturskjénnes mangel. Han god-
tar ikke Kants betegnelse av den estetiske erfaring som rasjonell som sadan (S. 94). Kunst-
verkets antinomi (S. 88) er imidlertid at det ikke kan ni den begrepsmessige fiksering, altsi
Hegels kunstskjonne. Det berer pd for mange aspekter som unndrar seg denne fiksering.

143. Adorno vegrer seg da ogsa for & overdra sin epistemologiske idealisme-kritikk om objektets
forrang pa kunsten: »Objektets forrang som det vzerendes potensieile frihet (Freiheit dessen
was Ist) fra herreddmmet, manifesterer seg i kunsten som dens frihet fra objektene.« (AT,
S. 384). Det samme forbehold gj6r Adorno m.h.p. avsnittet med »Kritik av den positive ne-
gasjon« (ND, S. 159 ff.), dersom man skal tro den uautoriserte piratutgaven av Adornos
Vorlesungen zur Asthetik 1967-68, Ziirich 1973, S. 20 & S. 29 f.

144, ND, S. 13, jfr. note 87 ovenfor.

145. Hovedtese hos Grenz, jir. hans programmatiske uttalelser, S. 14.

146. Walter Benjamin, Goethes Wahiverwandtschaften (1921-22), i GS, bd. I, op.cit. (note 2), S.
201. (»Nur um der Hoffnungslosen willen ist uns die Hoffnung gegeben«)... Herbert Mar-
cuse anforer symptomatisk nok dette som avsluttende sitat i sitt hovedverk One-dimensio-
nal man (1964).

147. Th. W. Adorno, Charakteristik Walter Benjamins (1950), i UWB, S. 29,

148. Jfr. Tiedemanns »Editorische Nachbemerkung« i Adorno, GS, bd. 1, op.cit. (note 47), S.
383,

149. Sistnevnte, den sikalte barokkboka, var et habitulasjonsarbeid som Benjamin ikke fikk
godtatt, den eneste storre bok han offentliggjorde. Adorno nevner (Erinnerungen, i UWB,
S. 68 .} dessuten Benjamins innledning til sine Baudelaire-oversettelser, om »oversetterens
oppgaver« og sist men ikke minst at Benjamin 1 1929 leste opp for ham fra Passage-arbeidet,
Benjamins store ufullendte livsverk som han arbeidet p4 like til sin déd 1 1940, Verket utgies
1 sin helhet som 5. bind i Benjamins samlede skrifter 1 1976 (7), og er foreldpig bare kjent fra
de fragmenter Adomno og Tiedemann giennom sine skrifter har offentliggjort fra det.

150. Til tross for den avgjorende vurderingen av musikken i Goethes Wahlverwandtschaften, op.
cit. (note 146), S. 191 f.

151. Th. W. Adorno, Fragment tiber Musik und Sprache, 1 Quasi una Fantasia, Musikalische
Schriften I, Frankfurt a.M. 1963, S. 11.

152. Walter Benjamin, Uber die Sprache tiberhaupt und iiber die Sprache des Menschen, i An-
gelus Novus, Ausgewihlte Schriften, bd. 2, Frankfurt a.M. 1966, S. 20. (Utgaven tidfester
ikke dette manuskriftet p4 annen méite enn ved 4 sette det {6r en artikkel skrevet 1 1918).

153. Til dette jfr. Gerschom Scholem, Der Name Gottes und die Sprachtheorie der Kabbala
(1970), i Judaica 111, Frankfurt a.M. 1973, S. 19 . Religionsforskeren Scholem var fordvrig
en nzr venn av Benjamin. I sin artikkel Walter Benjamin i antologien Uber Walter Benja-
min, Frankfurt a.M. 1968, S. 154 ff, redegjor han kort for sitt inntrykk av Benjamins for-
hold til kabbalismen.
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Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (1928), hrsg. von R. Tiedemann,
Frankfurt a. M. 1963 (heretter UT). (Sidehenvisningene etter skristrek henviser til Benja-
min, GS, bd. I, op.cit. note 2), S. 19/S. 217, og Uber die Sprache, op.cit. {note 152), S. 13.
Uber die Sprache, ibid, S. 21.

1. Mos, 3,5.

Uber die Sprache, op.cit. (note 152), S. 22.

UT, 5.2651./S. 407. Disse avsnittene viser fordvrig hvordan elementer fra Uber die Sprache
(fr. op.cit. note 152, S. 22 f.) er tatt opp 1 barokkboka.

I denne forstand skiller Benjamin (den abstrakte) erkjennelse fra sannheten. (UT, S. 10/S.
209).

UT, S. 265/S. 407.

DA, S. 36 & passim.

Uber die Sprache, op.cit. (note 152), S. 25.

UT, S. 178/S. 339.

UT, S. 1931./8. 351. »Konvensjon« hentyder til spriket som et system av arbitrare tegn som
man er kommet »overens« om som i en slags samfunnspakt - en teori Benjamin kaller den
»borgerlige« forestilling om spriket, jfr. Uber die Sprache, op.cit. (note 152), S. 19.

Jir. UT, S. 183/8. 343, S. 194/S. 351 £, S. 197/S. 352, og passim. - Hvordan diktanalysen
oppsporer allegoriens nikkel gies det gode eksempler pa hos Peter Madsen, Semiotik & Dia-
lektik, Kobenhavn 1971, S. 76 og Kittang/ Aarseth, Lyriske strukturer, (1968), Oslo-Ber-
gen-Tromsé 1973, S. 151. 1 begge tilfelle dreier det seg om Baudelaire.

AT, S. 200.

UT, S. 203/S. 358, Jfr. AT, S. 137.

UT, S. 202/S. 357. Denne interpretasjon, som altsi er en Sframstilling av Navnet, gir ogsi
konteksten for Benjamins oversettelsesteori, slik han trekker den opp i1 innledningsessayet
Die Aufgabe des Ubersetzers til sine Baudelaire-oversettelser (1923). - Den hittil storst an-
lagte tolkning av disse tidligste teoriene finnes i Liselotte Wiesenthals Zur Wissenschafts-
theorie Walter Benjamins, Frankfurt a.M. 1973, som imidlertid beklageligvis ikke var under-
tegnede 1 hende under utarbeidelsen av de hervzerende deler av utkastet.

UT, S. 15/8. 214.

Benjamin siterer Platon-eksegeten H. Giintert; UT, §. 18/8S. 216.

Jir. UT, S. 15£./S. 214 1.

UT, S. 31/S. 227.

UT, S. 9/S. 208.

UT, S. 12/8. 211.

UT, S. 18/8S. 216.

UT, S. 17/8. 216.

Jir. Rolf Tiedemann, Studien zur Philosophie Walter Benjamins (1965), 2. rev. utg. Frank-
furt a.M. 1973 (heretter Tiedemann, Studien), S. 59 ff.

UT, S. 182/S. 342.

Adorno slutter seg til den unge Lukdcs pregning av Hegels begrep, i Theorie des Romans
(1916). Integrasjonen av Benjamin og Lukacs skjer forste gang i foredraget Die Idee einer
Naturgeschichte (1932), i GS, bd. 1, op.cit. (note 47), S. 365 & passim, et foredrag Adorno
henviser til i Negative Dialektik; ND, S. 349.

Benjamins Zu einer Arbeit tiber die Idee der Schinheit, ikke offentliggjort. Sitert etter Tie-
demann, Studien, S. 76 f, som ikke gir noen tidfestelse; antakelig dreier det seg om et tidlig
manuskript.

UT, S. 30/S. 226.

Tiedemann, Studien, S. 86 nevner at Ursprungs-begrepet stir i gjeld til Goethe, det er et
genuint naturhistorisk begrep fordi det overdrar et begrep fra fargelzeren pi historien.
AT, S. 55 f./S. 56. Tilsvarende i AT, S. 124: Kunstverket blir »einzige Anamnesis« (gjen-
erindring), jfr. UT, S. 18/S. 217. - Barokkboka intenderer selvsagt ikke en slik marxistisk
sammenheng, og parallelen er historisk tvilsom. At Benjamin likevel har sans for den, vises
ikke minst idet han antyder et auraforfal ogsd 1 barokken, jfr. Passageverket sitert hos Tie-
demann, Studien, S. 118.
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184. Fra forarbeidene til Benjamins historiefilosofiske teser, i GS, bd. 1, op.cit. (note 2), del 3:
Apparatteil, S. 1231.

185. UT, S. 204/S. 359. Om kunsten og serlig litteraturens betydning, jfr. Benjamins utsagn om
at Passageverkets oppgave er »4 gjore det nittende drhundrets diktning til medium for dens
kritiske erkjennelse.« I antologien Zur Aktualitiit Walter Benjamins, hrsg. von S. Unseld,
Frankfurt .M. 1972, S. 55, jfr. ogsi Habermas samme sted, s. 188 og Tiedemann, Studien,
S. 120.

186. Walter Benjamin, Paris, 1800-tallets hovedstad (1935), etter den svenske oversettelsen ved
Carl-Henning Wijkmark, i Benjamin, Bild och Dialektik, Uddevalla 1969, S. 108 og S. 99,
S. 112. Det dreier seg forovrig om allegori i trAd med barokkboka, jfr. UT, S. 1821./S. 343,

187. Jfr. AT, S. 130 f.

188. Brev av 2.8.1935,i UWB, S. 113.

189. Ibid, S. 115 0g S. 119.

190. Ibid, S. 119. Jfr. S. 114,

191. Jfr. Passageverket sitert hos Tiedemann, Studien, S. 151

192. UWB, S. 24, S. 42, eic, Tiedemann, Studien, S. 158 ff, og Grenz, S. 104 ff.

193. Hirgen Habermas, Bewusstmachende oder rettende Kritik - die Aktualitdt Walter Benja-
mins (1972), i Zur Aktualitit, op.cit. (note 185), S. 208 ff. Tidlige innvendinger mot Adorno
i samme forbindelse er Helmut Heissenbiittel, Zu Walter Benjamins Spdtwerk, 1 Merkur
1/2, XXII Jahrg., Stuttgart 1968, S. 182 ff. og Hildegard Brenner, Die Lesharkeit der Bil-
der, Skizzen zum Passageentwurf, i Alternative 59/ 60, Berlin 1968, S. 55 ff.

194. I forbindelse med en kritikk - pd mange punkter svaert relevant - av det {orste Baudelaire-
arbeidet, der Benjamin bl.a. kommer med visse bombastiske antydninger om en ureflektert
sammenheng mellom Baudelaires diktning og kningen i vin-skattene, understreker Adorno
at Benjamins anvendelse av materialistiske kategorier virker patatt og krampaktig. Det har
han nok rett i, men fortsettelsen lyder: »Wahlverwandtschaften und Barockbuch sind besse-
rer Marxismus als die Weinsteuer und die Deduktion der Phantasmagorie aus den behavi-
ours der Feuilletonisten«. Brev av 10.11. 1938, i UWB, S. 142.

195. »Program for Benjamins filosofi er siden barokkboka en ikke-idealistisk konstruksjon av
den intelligible sfere.«, Tiedemann, Studien, S. 38. - Det dreier seg antakelig ogsd om den
viktigste bakgrunn for forstdelse av det konfuse nominalisme-begrepet i Adornos filosofi.

196. AT, S. 199, jfr. S. 16.

197.UT, S. 31 {./S. 227 {.

198, Hans Heinz Holz, Prismatisches Denken, i antologien iiber Walter Benjamin, op.cit.note
153, S. 83. Benjamin-interpretasjoner har en tendens til 4 overse dette, hvor viktig det imid-
lertid er & lese Benjamins bilder noyaktig til minste detalj viser Gerhard Kaisers tolkning
Walter Benjamins ‘Geschichtsphilosophische Thesen’ Zur Kontroverse der Benjamin-in-
terpretation, i Benjamin. Adorno. Zwei Studien, Frankfurt a. M. 1974, S. | {f.

199. Holz, op.cit. {(note 175), S. 98 f. i tilknytning til Ernst Bloch.

200. Tiedemann, Studien, S. 159.

201. Passageverket sitert ibid.

202. AT, S. 125, jfr. forovrig begrepsregisteret. »Apparition« er et Valéry-begrep og betegner
(naturhistorisk) en komets flyktige tilsynekomst pé stjernehimmelen.

203. Grenz, S. 71.

204. Goethes Wahlverwandtschaften, op.cit. (note 146), S. 125 & passim. .

205. Passageverket sitert etter Tiedemann, Studien, S. 159. - Dette er et eksempel pa en av d¢'
mange men utematiserte forbindelseslinjer mellom Benjamin og visse strukturalistiske re
ninger. Peter Madsen (op.cit, note 165, S. 159 ff.) har gitt de forste antydninger om den
sammenheng. Det folgende er noen flere 15se antydninger og kan knapt taes som noe ann
enn angivelse av et interessant undersokelses-felt; muligens vil en eventuell »rasjonell« refo
mulering av Benjamins teorier komme like ner en type strukturalisme som en type
xisme. Et forste argument er at Benjamin i utstrakt grad tenker sprdkfilosofisk, mens ma
xismen knapt kan sies & ha interessert seg synderlig for slikt. Julia Kristevas skille mello
fenotekst og genotekst, der sistnevnte »faller ned« i fenoteksten, er en struktur som Sy
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parallell til Benjamins skille mellom tegn-sprdk og Navn. Kristevas skille har igjen affiniteter
til Jaques Lacans psykoanalytiske teorier og nir Benjamin trekker inn Jenseits des Lust-
prinzips (se nedenfor) er han innenfor det problémkompleks hos Freud som Lacan har gjort
til en av sine hovedbeskjeftigelser. Bide Lacan og Benjamin leser Poe (i Baudelaires over-
settelse): den »Mannen i mengden« som er en hovedskikkelse i Benjamins Baudelaire-studier
er den samme som det atomiserte individ man finner bide i spillteori, kommunikasjonsmo-
deller og enkel sirkulasjon. (En annen relasjon (til Benjamin) viser Poe forovrig i novellen
The Colloquy of Monos and Una der han tolker genesis-myten nesten akkurat slik den tid-
lige Benjamin gjor det). I den radikale strukturalistiske estetikk legges det stor vekt p4 at
kunstverket pd en méte frisetter ubevisste stromninger, hvorved den stemmer overens med
Benjamins forsok pé 4 finne emansipatoriske krefter i de mest modernistiske kunstverk. For-
ovrig kan det nevnes at ogsi Benjamin var en skarp kritiker av humanismen, historismen
og framskrittet. - P3 et helt annet plan - det biografiske - kan det nevnes at Benjamin under
sitt Paris-eksil sto i kontakt med Georges Batailles krets omkring »College de Sociologie«,
dessverre finnes det enna f3 tekster til belysning av dette forholdet. Biblotekaren Bataille sto
for6vrig for oppbevaringen av store deler av Passageverket til etter krigen.

Uber die Sprache, op.cit. (note 152), S. 9.

Passageverket sitert etter Tiedemann, Studien, S. 159.

Walter Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte (1940) (de sdkalte Historiefilosofiske Te-
ser), Anhang B, i GS, bd. I, op.cit. (note 2), S. 704. - Nir Heinz Briiggemann i sin Brecht-
bok - Literarische Technik und soziale Revolution, Reinbeck 1973, S. 156 - identifiscrer
»Jetztzeit« med vanlig »hverdags-verden« i motsetning til historie, er dette bare et tegn pa
en haplost ukritisk bruk av Benjamins kategorier. Bare forekomsten av det tyske ord »Jetzt-
zeit« 1 et par Brecht-sitater kan aldri bevise at det er Benjamins begrep det dreier seg om.
(Jfr. forvrig note 227).

I sin mest marxistiske formulering finnes Benjamins fundamentale kritikk av framskritts-
begrepet (nedstammende fra »historismens bordell«, ibid, S. 702, et begrep som sikkert ville
begeistret Althusser og andre) i essayet Eduard Fuchs, der Sammiler und der Historiker
(1937),

Jr. Gerschom Scholem, Uber einige Grundbegriffe des Judentums, Frankfurt a.M. 1970,
S.14,8.20,8.51f.

Jfr. Gerschom Scholem, Kabbala und Mythos, 1 Zur Kabbala und ihrer Symbolik, (1960),
Frankfurt a.M. 1973, S. 119 f.

Jfr. f.eks. UWB, S. 17, (Charakteristik Walter Benjamins).

Walter Benjamin, Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus (her-
etter Ch. B.), 1 GS, bd. I, op.cit. (note 2), S. 650. (Tekstidentisk med enkeltutgaven, Frank-
furt a.M. 1974, som imidlertid ogsd inneholder et Nachwort av Tiedemann).

AT, S. 67/S. 68. Jir. sitatet fra Passageverket hos Tiedemann, Studien, S. 153.

Brev til Benjamin av 17.12 1934, i UWB, S. 104, Jfr. S. 103.

Uber den Begriff der Geschichte, IV, op.cit. (note 208), S. 694,

Det er antydet at Benjamin dreide i mer teologisk retning som folge av skuffelsen over Hit-
ler-Stalin-pakten. Jfr. Gerschom Scholem, Walrer Benjamin und sein Engel, i Zur Aktuali-
tit, op.cit. (note 185), S. 129,

Walter Benjamin, Lehre vom Ahnlichen (1933), i Zur Aktualitit, ibid, S. 23 ff. Det dreier
seg om en noe mer omfattende variant av det korte notat {/ber das mimetische Vermégen i
Angelus Novus, op.cit. (note 152), S. 96 ff, Mimetisk evne er altsa en parallell til persepsjo-
nen av Ahnlichkeit, som her lite vellykket vil bli oversatt med »likhet«, man bor da om ikke
annet tenke bort eventuelle allusjoner til »identitet« i dette ordet.

Lehre vom Ahnlichen, ibid, S. 24, Benjamin forteller da ogs& Adorno i et brev (7.5. 1940)
om den »Erinnerung aus der Kindheit« som hans erfaringsteori grunner i (Briefe, op.cit.
note 9, S. 848) - en uvegerlig parallell ¢il Proust.

Ibid, S. 26.

Ibid, S. 27.

Ibid, S. 29,
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Benjamins essay Kleine Geschichte der Photographie fra 1931.

Lehre vom Ahnlichen, op.cit, (note 218), S. 24. LM’s innskudd i det siste sitatet.
AT, S. 474 f. - Adorno traff Benjamin siste gang i januar 1938, jfr. UWB, S. 95.
Passageverket sitert etter Tiedemann, Studien, S. 118.

Ch. B, S. 646. - Det er denne definisjonen Brecht har for dyet ndr han den 25.7. 1938 nedteg-
ner félgende om Benjamin: »han gér ut fra noe som han kaller aura og som henger sammen
med drommer (dagdrémmer). Han sier: ndr man foéler et blikk rettet mot seg, ogsd i ryggen,
besvarer man det (!). Forventningen om at det en ser pa, ser pd en selv, framskaffer auraen.
Denne skal ha veert i forfall den siste tid, sammen med det kultiske. B(enjamin) har oppda-
get dette ved analyse av filmen, der auraen forfaller gjennom kunstverkenes reproduserbar-
het. Alt mystikk, pa tross av (bei) en holdning mot mystikk. I slik form adapteres den mate-
rialistiske historieoppfatning! Det er temmelig forferdelig.« (Bertolt Brecht, Arbeitsjournal,
I. bd. 1938 bis 1942, hrsg. von W. Hecht, Frankfurt a.M. 1973, S. 16). Er det et Brecht-
sitat Tiedemann er glad i s& er det dette. Han bruker det (Studien, S. 112 og Benjamin, GS,
bd. 1, op.cit, note 2, S. 784 og S. 1024 {.) til & harsellere over Brechts »dogmatisme« for-
di denne var med i redaksjonen til det Moskva-utgitte tidsskriftet »Das Wort« som nek-
tet & trykke Benjamins reproduksjonsessay. Det undersldes at avvisningen skjedde i 1936
mens uttalelsen falt 1 1938, fordvrig avviste ogsd Adorno (som mediem av redaksjonen i
Zeitschrift fiir Sozialforschung) arbeider av Benjamin, (det forste Baudelaire-arbeidet,
jfr. UWB, S. 142 f.). Bortsett fra dette unngir Tiedemann 3 ta stilling til det saken gjelder,
nemlig berettigelsen av Brechts avvisende holdning til aura-begrepet, dette til tross for at
sitatet viser at Brecht hadde férstehinds informasjon om definisjonen av begrepet. Det f51-
gende kan kanskje antyde grunnene til denne taushet fra en representant for Adorno-skolen.
Ch. B, S. 646, S. 670.

Ibid, S. 671.

Av dette folger neppe at man kan se Baudelaires forfatterskap som »en littereer pendent til
Marx’ Kapitalen, slik Peter Madsen (op.cit, note 165, S. 83) vil ha det til. Med Adorno mi
man understreke at det autonome kunstverk er ubevisst. Som en pinlig konsekvens av Mad-
sens pastand ville Benjamins Baudelaire-analyser framtre som en slags metateori om Marx’
Kapitalen, noe man bér betakke seg for.

Utallige kommentarer til Benjamin trekker fram aura-begrepets vaghet, jfr. bl.a. bidragene
av D. Thierkopf, B. Lindner og L. Wiesenthal i Benjamin-nummeret av Text und Kritik,
Heft 31/32, Miinchen 1971, S. 15, S. 49, S. 51, 8. 63, og Helmut Lethen, Neue Sachlichkeit
1924-1932, Stuttgart 1970, S. 131. Adorno har for anledningen en diplomatisk formulering;
han er overbevist om at »vire beste tanker alltid er de som vi ikke helt kan tenke.« (Brev til
Benjamin, 29.2 1940, i UWB, S. 160).

Jfr. Ibid, S. 131 og AT, S. 477.

Brev av 29.2. 1940, UWB, S. 160.

Briefe, bd. 2, op.cit. (note 9), S. 849 (7.5. 1940) - Det kan synes som om Adorno overtar
poenget i avsnittene om det naturskjonne i Asthetische Theorie. Den avgjorende forskjell -
ligger imidlertid i Benjamins adjektiv »menneskelige, i denne kontekst representerer det en -
opprettholdelse av det teologiske aspekt, et aspekt som Adorno derimot sekulariserer.
Uber den Begriff der Geschichte, II, op.cit. (note 208), S. 694. Det nevnte brev (forrige note}
er skrevet under utarbeidelsen av disse tesene, som det nevner avslutningsvis.

Uber die Sprache, op.cit. (note 152), S. 24.

Passageverket sitert etter Tiedemann, Studien, S. 59, jfr. S. 55 f. - At det poetiske spriket
henviser til noe »opprinnelig« er en vanlig pistand, og en antropologisk tolkning av dette er
ihvertfall nerveerende for dem som henter impulser fra tradisjonen fra Bachofen, Morganog
andre. Derfor f6lgende paraliell som antakelig like mye angdr Horkheimer og Adorno som
Benjamin: Innen de teorier visse engelske marxister i 30-4ra forsokte 4 utarbeide om poesi~
en og dens kilder, finnes en sentral forestilling om det poetiske sprik som noe opprinnelig;
mimetisk, og dette har umiskjennelige likheter ned den sekulariserte versjon av teorien ot
Guds Navn. Det tales om et sprak »som i begynnelsen utgjordes av uartikulerte skrik« (Geor-
ge Thomson, Marxism and Poetry, London 1945, S. 19), dans, musikk og poesi er ett i de
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primitive samfunns forstaelse av sitt arbeid, det er dette som ligger bak »navnets virkelige og
mektige betydning« i slike samfunn (Alick West, Crisis and Critisism, London 1937, 8. 100).
Samme poeng finnes hos Christopher Caudwell (fr. Hllusion and Reality, London 1937).
(Henvisningene er hentet fra Preben Kaarsholms informative artikkel George Thomson og
antikken, Poetik 22, 6, drg, nr. 2, Roskilde 1974, S. 172 1)

I denne forbindelse ma Benjamins tidlige arbeider Zur Kritik der Gewalt og Schicksal und
Charakter forst3es.

Habermas, op.cit. (note 193), S. 205. - L. Wiesenthal (op.cit, note 168, S. 197) papeker for-
ovrig at uttrykket »semantiske energier« ikke lar seg inkorporere i Benjamins sprikteori.
Habermas’ (ibid, S. 202) motivasjon for & bruke det synes & vare at han vil redde et uhold-
bart argument om disse energiers »konstans« for § redde erfaringsteorien.

Habermas, ibid, S. 216 ff. - Denne kritikk viser seg forovrig 4 stemme overens med en av de
innvendinger som reises i den treffende kritikken av Habermas’ artikkel hos L. Wiesenthal,
ibid, S. 195 ff.

Habermas, ibid, S. 201.

Ch. B, S. 638.

Ch. B, S. 639 (note), jtr. ogsd S. 659.

Jfr. AT, S. 87, S. 518, S. 533 og G. Kaiser, Adornos ‘Asthetische Theorie’, i Kaiser, op.
cit. (note 198), S. 134. - Om Adornos begeistring, ifr. UWB, S. 157 ff, (brev til Benjamin,
29.2 1940). - (Ut fra L. Wiesenthals (op.cit, note 168) Benjamin-interpretasjon kan man gi
folgende generelle formulering: som en kritikk av al] begrepsdannelse ut fra »gjennomsnitte
og rene »almenheter«, forholder Benjamin seg til vekstrem-fenomener« nir han danner sine
begreper. Denne metodologi er helt avgjsrende for Adorno: de enkelte modernistiske verk
er sitke ekstrem-fenomener, og nir han sier at disse kaster Iys over all kunst, si er han (gan-
ske sikkert bevisst) i terminologien fra barokk-boka, se f.eks. sitatet ved note 174 ovenfor).
Ch. B, S. 632.

Ch. B, S. 616, (jfr. S. 614) & S. 653 (fr. S. 670).

Lehre vom Ahnlichen, op.cit. (note 218), S. 25, jfr. forévrig UT, S. 203/8S. 358.

Denne sentrale motsigelse understrekes av Oskar Sahiberg, Die Widerspriiche Walter Ben-
Jamins, 1 Neue Rundschau 3, 85. Jhrg., Frankfurt a.M. 1974, S. 472 f. 1 likhet med Hans
Robert Jauss - Litteraturgeschichte als Provokation, Frankfurt a.M. 1970, S. 58 ff. - peker
Sahlberg p3 mangler ved selve Baudelaire-interpretasjonen hos Benjamin, og begge kommer
til at han pa avgjorende punkter unnlater a fiksere de nprogressive« sider hos dikteren; hans
deltakelse i klassekampene i 1848 og hans omveltning av naturbegrepet i forbindelse med
produksjonsmidienes sivilisatoriske innflytelse. Baudelaires revolusjonzere optimisme ble
etter 1848 avlost av fortvilelse over kontrarevolusjonen, en tilsvarende vending kan spores
hos Benjamin omkring 1938. Den aporetiske dobbeithet man finner bide i aura-begrep og
erfarings-begrep hos Benjamin, vil Sahlberg gi en rent historisk-biografisk forklaring p4.
Skal man n en gang rendyrke dette m3a det pd toppen av det hele nevnes at dette Baudelai-
re-arbeidet ble nedtegnet under et besék hos Brecht i Danmarks-eksilet (fr. note 227 over),
en Brecht som inspirerte like mye som Adornos brev, eller omvendt: Nar Tiedemann (Nach-

Benjamin enn Brecht, m& man P den annen side framheve Adornos noe usympatiske pro-
gramerklezring til Benjamin... »at det heller er min oppgave & holde deres arm stiv inntil
Brechts sol igjen en gang er dukket under i eksotisk farvann. (Brevav 18.3 1936,i UWB, S.
134, likeledes i de andre brevene, S. 108, S. 116, S. 127 f.,S. 132). Heissenbiittel (op.cit, note
193, S. 184) ankiaget Adorno for forssk Pd 4 gjennomfore dette program ogsd nir det gjaldt
utgivelsen av Benjamins etterlatte arbeider (som Adorno forvaltet).

GS, bd. I, op.cit. (note 2), del 3; Apparatteil, S. 1161 (Den titte]l Tiedemann satte pa denne
forbemerkning til Baudelairestudiene ved forste offentliggjérelse (i tidsskriftet Kursbuch,
Nr. 20, 1970), »Fragment iiber Methodenfragen einer marxistischen Literatur-Analyse,
viser om ikke annet til innholdets viktighet for Benjamin).

Jfr. Uber den Begriff der Geschichte, VII & IX, op.cit (note 208), S. 696-698.
Differensieringen av Marx’ og Benjamins historiefilosofiske synsméter er eksemplarisk ut-
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fort i del 1 av Helmut Pfotenhauers artikkel Die Aktualisierung vergangener dsthetischer
Erfahrungen als Aufgabe einer materialistischen Literaturtheorie. Untersuchungen zur
Spatwerk Walter Benjamins, i Heinz Schlaffer (hrsg.), Erweiterung der materialistischen Li-
teraturtheorie durch Bestimmung ihrer Grenzen (serien Literaturwissenschaft und Sozial-
wissenschaften 4), Stuttgart 1974, seerlig S. 156-160. Pfotenhauer kommer, som man ser
av hervaerende referat, i 16pet av sin undersokelse fram til aporier av samme type som dem
Sahlberg (op.cit., note 248) pipekte. Méten han kommer fram til dem pé er imidlertid ikke
helt overbevisende, da han synes & betrakte erfaringsteorien fra Uber einige Motive bei Bau-
delaire som fullstendig konsistent og dessuten forsoker & lede denne immanent over i repro-
duksjonsessayets tanker. Han ma derfor folge opp Benjamins tendens til & bevege seg ufor-
midlet mellom begrepene »erfaring«, »persepsjon« og »opplevelse«. (En virkelig oppklaring
av hva Benjamins hoyst uklare idé om forholdet mellom disse gir ut pd, métte antakelig te-
matisere hans Freudforst&else, jfr. Ch. B, S. 112 {.) Pfotenhauer mener at Benjamin m4 kriti-
seres nar han forsoker & forene antinomiens to poler. Hvorvidt dette overhodet er mulig stil-
ler han dpent som et reelt metodeproblem for en materialistisk litteraturvitenskap (S. 187 1),
Han er da inne pi det samme problem-omride som Peter Biirger, Benjamins » Rettende
Kritik«. Voriiberlegungen zum Entwurf einer kritischen Hermeneutik, i Germanisch-Roma-
nische Monatsschrift, (Neue Folge), band 23, Heidelberg 1973. Biirger mener at denne for-
ening er mulig, og at dette er malet for en »kritisk hermeneutikk« Denne skal oppheve i seg
bade ideologikritikk og reddende kritikk. 1 opposisjon mot Habermas, som skiller de to,
understreker Biirger at reddende kritikk og ideologikritikk hos Benjamin har en tendens til
4 g opp i hverandre. Hvilke aporier dette forer til for Benjamin legger han ingen seerlig vekt
p4, heller ikke problematikkens parallellitet hos Adorno.

Fra forarbeidene til forste Baudelaire-studie, 1 GS, bd. I, op.cit. (note 2), del 3: Apparat-
teil, S. 1161.

Ch. B, S. 561. - Baudelaire var fordvrig en venn av Proudhon.

Ch. B, S. 574 1.

Jfr. Marx’ beromte avsnitt om Milton og det produktive arbeid, i Theorien iiber den Mehr-
wert, bd, 1, MEW 26.1, S. 377.

Ch. B. S. 532.

Ch. B, S. 632 ff. Et prosjekt Adorno pa det sterkeste tilslutter seg (brev av 9.2. 1940, UWB,
S. 157), pa tross av hans tidligere kritikk av Benjamins vage analogier (ibid, S. 138).

Se szrlig Hannelore Schiaffer, Kritik eines Klischees: » Das Kunstwerk als Ware«, i Erwei-
terung..., op.cit, note 251, S. 269. Mhp. Adorno; S. 271, mhp. Benjamin; S. 272 (kunstydelser
vurderes alltid i forhold til opphavs-personen, derfor kan heller ikke filmen fri seg fra au-
raen).

Jfr. ovenfor (S. 107-109). - Pfotenhauer (op.cit, note 251) reflekterer nettopp denne mar-
xistiske metodebegrensning nir han skiller Benjamin fra Marx. - Kritikken av det vrange ar-
beidsbegrepet er fordvrig en vanlig kritikk som treffer omtrent hele Frankfurterskolen, for
en oppsummering i idéhistorisk lys, se¢ Lucio Colletti, Marxismus als Soziologie, Berlin
(vest) 1973, S. 81 {.
Jir. Ch. B, S. 660, S. 686, nok et argument for at begrepet om dialektisk bilde - for varen var :
jo et slikt - glir i retning av begrepet om allegori. Ogsé den er»stivnet uros, jfr.ibid, S.666.,S.
668.
Om allegoriens tilknytning til den feudale reaksjon, se Anker Gemzee, Faustus og historien, .
i Poetik 22, op.cit. (note 237), S. 33 ff, som ogsé drofter Benjamin. Hos P. Biirger, op.cit,
(note 9) S. 93 ff, finner man derimot en understrekelse av at Benjamins allegori-begrep forst:
far sin fulle utfoldelse i forbindelse med modernismen. Biirger drifter ogsa betingelsene for
en slik funksjons-vandel fra barokk til modernisme, en vandel Benjamin selv sividt er inn
pa i fragmentene til tredje Baudelaire-arbeid, Zentralpark (Jfr. bl.a. Ch. B. S. 671,, S. 684)
At Benjamin allerede tidlig var klar over denne parallelliteten kan barokkbokas bemerknin-
ger om ekspresjonismen tyde pa (fr. UT, S. 41 {./S. 235 . & P. Biirger, ibid, S. 114). Biir:
ger understreker at Lukdcs (i Wider den missverstandenen Realismus, 1958) var den fe}rsﬁ&
som gjorde oppmerksom p& denne sammenhengen. Poenget gjentaes av Lukdcs 3 sent 50
i hans Asthetik, (utvalg), bd. IV, Neuwied und Darmstadt 1972 (1963), S. 165.




103

262. Det er - beklageligvis - en mistorstielse ndr Wawrzyn (op. cit, note 1, S. 61, S. 69, S. 72)
identifiserer masse-begrepet med et marxistisk begrep om proletariatet.

263. Siterti Ch. B, S. 519. (Alkymiens mulighetsbetingelser gies selvsagt av den enklie sirkulasjon,
Jfr. Grundrisse, S. 136).

264. Jfr. ovenfor, S. 128 f. - I trad med dette er det ikke s& mye Marx som Nietzsche og Sorel
Benjamin lar seg inspirere av i denne teorien, (noe som antakelig ogsd kan noteres som et

likhetspunkt i forhold til den tidligere nevnte strukturalisme.) For framstilling og kritikk
av disse tendensene i Benjamins teori, jfr. Tiedemanns Nachwort i Ch. B., op.cit. (note 213),
S. 200 ff.

(Desember 1974)

Anmerkning:
Dette utkast ble til etter et seminar om Adornos estetikk hosten 1974, og er
altsd ikke skrevet med henblikk pé videre publikasjon enn gjennom arbeids-
papirene derfra (jfr. stensil-heftet Adornos estetikk - fire inlegg, Institutt for
Almen Litteraturvitenskap, Oslo 1975). Det har imidlertid bare vart anled-
ning til & foreta mindre omarbeidelser f5r publikasjonen i Poetik. Det er der-
for grunn til 4 understreke arbeidets uferdige karakter: det brytes serlig mel-
lom to intensjoner, nemlig & gi en almen framstilling av forholdet mellom Ben-
jamin og Adorno, og & fére en kritisk argumentasjon med hensyn p4 visse av
deres hovedteser. Dette forer til at framstillingen blir vel innviklet og kritik-
ken vel spredt og flytende. - Fra Poetik-redaksjonens side har det vaert bemer-
ket at utkastet er presset for langt 1 retning av det kritiske, slik at dette over-
skygger de mange treffende innsikter hos Benjamin og Adorno. Dette henger
sammen med at utkastet sprang ut av en situasjon der viktigheten av disse
innsikter var forutsetningen. Noen introduksjon til de to er det ikke. Men om
det ikke kommer klart fram, s skal det her framheves at den kritiske gransk-
ning ikke minst m§ forsties som en antydning av at det hos Benjamin og A-
dorno er en rekke viktige innsikter 3 vidrefore.

(L. M., juni 1975.)




