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blir mektig ved & vaere sluttet, blir evident med sitt aslik-og-

tege, at det ikke kan tenkes bort. Den vaeren an sich, s6m
kuhstverkene etterstreber, er ikke imitasjon av en vigkelig,
menen foregripelse av en vaeren an sich, som enn¥/ikke er
—en ukjent, som bestemmes av subjektet. Kunstvefkene sier,
at noe er\qn sich, men pastdr ingenting om det. Pen andelig-
gjoring somy kunsten har utviklet de to siste #hundrene, og
som har gjoix den myndig, har faktisk ikke gjort den frem-
med for naturey, slik den tingliggjorte bévissthet vil ha det
til, tvert imot hal\kunsten narmet seg det naturskjenne i sin
egen gestalt. En kugstteori som gangke enkelt gjor kunstens
tendens il subjekrivexingidentisk pred vitenskapens utvikling
i trdd med subjektiv foxpuft, forgommer gehalten i kunstens
bevegelse til fordel for noe pladsibelt. Kunsten vil med men-
neskelige midler realisere degdkke-menneskeliges tale. Kunst-
verkenes rene uttrykk, beffidd for det forstyrrende tinglige,
ogsd sikalt naturstoff, Konverperer med natus, slik Anton
Weberns mest autentiske frambringelser reduserer seg til den
rene tone i kraft av gubjektiv sensibiitet, og slik denne tone
igjen slir over i ndturlyd; riktignok eM\talende naturs, dens

sprik, ikke som/t bilde av et stykke av dbgp. I rasjonalitetens.

situasjon er dofi subjektive gjennomferingeh,av kunsten som
et ikke-begrepslig sprik den eneste figur, deNnoe slikt som
et skapels¢ns sprik gir gjenskinn, med gjensRinnets para-
doksale fordreining. Kunst forsoker & etterligne\et urtrykk
uten ifnlagt menneskelig intensjon. Intensjonen & uteluk-
kengé uttrykkets vehikkel. Jo mer fullkomment kungtverket
er, desto mer bortfaller intensjonene fra det. Middelbahnz tur,
stens sannhetsgehalt, danner dens umiddelbare motset-
ing. Hvis naturens sprik er stumt, si forsoker kunsteh
fa det stumme til 3 tale, den eksponeres for & mislykkes
grunn av den uopploselige motsigelsen mellom denne idé,
som byr pi en fortvilt anstrengelse, og den som det gjelder
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e-annerledes», virker som om det simpelthen 74 eksig ,

AL T

uten hensi

Det skjenne ved naturen er at den ser ut til 4 si mer enn den
er. A fravriste det kontingente ved dette som er noe mer, 4
bli herre over det som det gir skinn av, & bestemme det selv
som skinn, men ogsa negere det som uvirkelig: det er kuns-
tens idé. Dette mer som menneskene lager, garanterer ikke an
sich kunstens metafysiske gehalt. For selv om denne skulle
vare helt ubetydelig, kan kunstverkene likevel f2 dette mer
til 4 vise seg. Det er ved & framstille dette overskytende at
kunstverkene blir kunstverk; de produserer sin egen trans-
cendens, de er ikke transcendensens skueplass, og av den
grunn skiller de seg i neste omgang igjen fra transcendensen.
Kunstverkets transcendens ligger i sammenhengen mellom
momentene. Idet de har retning mot en slik sammenheng,
'som de ogs4 tilpasser seg, overskrider de sin egen tilsyne-
komst, men denne overskridelsen kan veare uvirkelig. Det er
ved 4 iverksette denne overskridelsen, og ikke far, og neppe
i det hele tart i kraft av betydningene sine, at kunstverkene
er dndelige. Det transcendente er det som gjor dem talende,

~ eller til skrift, men det er en skrift uten Betydning, eller, nzer-

mere bestemt, med en avkappet eller tillagt -betydning. Selv
om den er subjektivt formidlet, manifesterer den seg objek-
tivt, men desto mer ustadig. Kunsten synker ned under sitt
eget begrep om den ikke ndr denne transcendensen, da blir
kunsten avkunstet. Imidlertid blir den like forredersk, der
den soker transcendensen som virkningssammenheng. Dette
impliserer et vesentlig kriterium for ny kunst. Nir komposi-
sjoner bare blir lydkulisser eller en ren opparbeidning av et
materiale, eller ndr bilder forblir i de geometriske rasterne
de reduserer seg til, gir de avkall pa 4 vare det de er; derfor
er det at i alle de figurene som betjener seg av matematiske
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mondam blir avvikelsene s viktige. Det gyset de skulle 3 til
duger ikke lenger: det innfinner seg ikke. Ett av w:anonwnu
nes w»n»m_owmnn er at de ikke har lov til 4 sette det de setter;
det er malet for det substansielle i dem. .
mon. 4 beskrive dette mer ved kunstverkene, er den psy-
kologiske definisjonen av gestalt :a_m:.n_h_amm. dette uw M:
helhet er mer enn sine deler. For det o<2.m_n§m=an er ikke
rett og slett ssmmenhengen mellom delene og helheten, men
noe >b.bnr som blir formidlet av sammenhengen BQ“ like
fulle m.E_Q. seg fra den. De kunstneriske Boananmun sugge-
rerer i sin .mm.SBo:_uoum noe som ikke inngdr i den. Emnw:mnm
stoter en Eum&naa ogsd pa en historiefilosofisk antinomi
som Benjamin gjorde oppmerksom pi gjennom sin SB»QH
sering av auraen. (s. 123} Med begrepet aura nzrmet han
seg det at et fenomen kan vise ut over seg selv ikraft av &
5“3 lukket. Den utviklingen som begynner med Baudelaire
tabuerer auraen for eksempel som «atmosfzre»;38 allerede
_..Om w»:.an_&na blir det transcendente ved det moms kommer
E syne i wmnmnoa. bide bevirket og negert pa en og samme
ma. Fra et slike aspekt lar kunstens avkunsting seg bestemme
ikke bare som et steg i retning av & likvidere kunsten Bnm
som en tendens i dens egen utvikling. Etter hvert nn.o -
roret mot aura og atmosfzre blitt sosialisert, men _mrnwm_
uten at mnm helt har sluttet & sprake fra fenomenets ’mer’
som S._n_. imot det. En trenger bare 4 sammenligne noen
gode dikt av Brecht med andres dirlige. Brechts forholder
seg som om de skulle vere protokollsetninger, mens oppre-
ret mot det poetiserende hos de andre slar over i %mﬂ&n.
estetiske. Det som i Brechts avtrollede lyrikk er si funda-
mentalt %onmEn_mm fra det simpelt sagte, er det som gir den
dens eminente rang. Erich Kahler var kanskje den som s3
det ferst, diktet om de to tranene er det beste vitnesbyrdet

38 Jf. Walter Benjamin, Schriften, a.a.0. Bd. 1, 5. 459 ff.
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om det.39 Estetisk transcendens og det & fjerne fortryllelsen
leper unisont sammen i forstummingen: i Becketts oeuvre.
Det at det betydningsfjerne spraket ikke er et sprik som taler,
utgjer dets affinitet til stumheten. Kanskje stir alc uttrykk
i naert slektskap med det som transcenderer og er dermed
tett pd det & tie. I stor ny musikk er det nettopp ikke noe .
som har s3 mye uttrykk som det som utviskes, den tonen
som trer naken ut av den tette gestalten og som kunsten i
kraft av sin egen bevegelse munner ut i som sitt naturlige
moment.
Uttrykkets oyeblikk i kunstverkene er likevel ikke der de
blir redusert til sitt umiddelbare materiale, men noe helt og
holdent formidlet. Farst nir aksenten ligger pa det uvirkelige’
ved verkenes egen virkelighet, er detat de i pregnant forstand
framviser noe som titharer noe Annet. Om de aldri s mye vil
realisere seg som varige via sinc materialer, har de en imma-
nent karakter av akt som gir dem preg av no¢ momentant,
plutselig. Den felelsen en far av & bli overfalt av et"betydelig
verk, er en registrering av dette. Det er herfra alle kunstverk,
i likhet med det naturskjenne, fir den likheten med musikk,
sOIm navnet muse engang var €n paminnelse om. (s. 124) Av
en tilmodig kontemplasjon settes kunstverkene i bevégelse.
I tingliggjeringens tidsalder gir de for si vidt et sant gjen-
skinn etter det som for i verden var gyset; det skrekkelige i
det gjentar seg framfor de objektene som nd er gjort til gjen-
stander. Jo dypere skillet gir mellom de enkelte tingene, som
med sine konturer er atskilt fra hverandre og det avblekede
vesenet, desto mer huleyd stirrer kunstverkene pa oss, som
den eneste anamnesen for det som engang hadde sin plass
hinsides skillet. Fordi gyset er fortidig, men likevel overlever,
blir det objektivert i kunstverkene som det de gir gjenskinn

39 Jf. Bertolt Brecht, Gedichte 11, Frankfurt a.M. 1960, s. 210 («Die
Liebenden»).
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av. For selv om menneskene i sin avmakt overfor naturen
engang kan ha fryktet det gyselige som noe virkelig, har de
hatt like stor og ikke mindre begrunnet angst for at gyset
skulle forsvinne. All opplysning blir ledsaget av redselen for
at det som den har satt i gang og som trues med 4 bli slynget
<.nEn av den, skal forsvinne, sannheten. Nir den blir henvist
til seg selv, fjerner den seg fra dette ikke-bedragersk objektive
som den ville fram til; i sitt eget behov for sannhet beholder
den derfor trangen til 4 fastholde det som fordemmes i sann-
hetens navn. En slik Mnemosyne er det kunsten er. Tilsyne-
komstens oyeblikk i verkene er imidlertid den paradoksale
nn.wnﬂns eller likevekt mellom det som forsvinner og det som
blir bevart. Kunstverk er bade stillestdende og dynamiske;
r.:bmgﬁom innenfor den etablerte kulturen, som tablier “
m_nrcmm.nanom og revyer — kanskije allerede av det mekaniske
slaget i det syttende drhundrets vannkunster ~ er innforstatt
u”.nm det som de autentiske kunstverkene gjemmer pd som
sitt hemmelige apriori. De forblir likevel opplyste, fordi de
ved 4 erindre gyset vil gjore dét kommensurabelt for mennes-
kene som var inkommensurabelt i den farhistoriske magiske
verden. Hegel var inne pa dette med sin formulering om at
_cmbman: var et forsek pé 4 fjerne det fremmede.40 [ artefakten
blir det gyselige befridd fra det mytiske bedraget at det skulle
vare noe an sich, men uten at det av den grunn blir nivellert
:._ subjektiv 4nd. (s. 125) Nér kunstverkene blir selvstendig-
gjort ved at menneskene objektiverer dem, holder de gruen
fram for dem som noe ikke mildnet og noe de ikke for har
sett. Den fremmedgjerende akten i den objektiveringen som
ethvert kunstverk gjennomferer, er korrigerende. Kunstverk
er noytraliserte epifanier, som dermed er kvalitativt forand-

40 Jf, .Inmor 2.2.0., del 1, s. 41 «Mennesket gjer dette (dvs. 4 forandre de
ytre tingene som det patrykker seglet for sitt indre) for & fierne fremmed-
heten ogs3 fra den ytre verden som et fritt subjekt, og i tingenes skikkelse
bare nyte seg selv som en ytre realitet.»
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ret. Skulle de antikke guddommene pé sine kultsteder virke
fiyktige eller i det minste gi inntrykk av & vare fra forhisto-
risk tid, s3 er denne tilsynekomsten blite til loven for kunst-
verkenes varighet pd bekostning av livaktigheten i det som
kommer til syne. Det som kommer kunstverket neermest som
tilsynekomst, er apparisjonen, den himmelske dpenbaring.
Med den kommer kunstverkene overens, slik de kommer til
menneskene — hinsides deres intensjoner og hinsides ting-
verdenen. Der_sporene etter apparisjonen er visket vekk fra
kunstverkene, er de bare hylstre; de duger ikke til noe og er
slettere enn den blotte varen. Ikke i noe minner kunstverk
s3 mye om mana som i det 4 vare dens ekstreme motsetning,
i og med at den subjektivt satte konstruksjonen blir ufravi-
kelig. Det oyeblikket kunstverkene er, ble i de tradisjonelle i
det minste skjott sammen der hvor de ble til en totalitet av
sine partikulzre momenter. Det fruktbare momentet i kunst-
verkenes objektivasjon, er det som lar dem bli konsentrert
om det de viser, altsd pd ingen mate bare de karakterene av
uttrykk som er spredt rundt i dem. De overgér tingverdenen
med sin egen tinglighet, sin artifisielle objektivering. Det som
gjor dem talende, er tenningen mellom tingen 0g det som
kommer til syne. De er ting, og til disse tingene ligger det &
komme til syne. Den immanente prosessen i dem trer utidet
ytre som deres egen handling, ikke som noe mennesker har.
gjort med dem og som bare er for menneskene.
Prototypisk for kunstverkene er fenomenet fyrverkeri, som
pa grunn av sin flyktighet og som tom underholdning knapt
nok er blitt verdiget et teoretisk blikk; bare Valéry har for-
fulgt tankeganger som i det minste forer i en slik reming.
Fyrverkeriet er apparisjon par excellence: noe som kommer
empirisk til syne uten 4 veere tynget av den empiriske lasten
4 skulle vaere varig — det er pd samme tid himmelske tegn og
noe som er frambrakt, mene tekel, en skrift som blusser opp
og forgdr, uten & etterlate seg en betydning som kan leses. Det
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estetiske omradets avsondring til noe helt igj i
og fullstendig formalsfjernt, forblir ikke detnl?::nnac;:n bgs);t:lg-
1?:;1185::,1 awlr( det. ( s. 126) Det er ikke ved 4 veere mer fullkomne at
p et.}; enekskx.ller' seg fra det feilbarlige vaerende, men ved
detinn tzver eriet i det at de aktualiserer seg ved 3 strile ut
o )l; ; ; . e Z?Ykken De er ikke bare empiriens Andre: alt i
o blir < itu dre.k Deter det.te den ferkunstneriske bevisst-
foten ved k nstverkene tyfiehgst reagerer pd. Den faller for
‘ sen, som for ovrig er den som ferst forferer en til
unsten, til 4 formidle mellom kunsten og empirien. Samtidi
som det forkunstneriske sjiktet forgiftes av utnytt;elsen h llg
til kunsterkene utrensker det, overlever deti dem sublix,'ne‘:'tt
lI()Ietﬁer 1klfe forst og fremst idealitet de har, som,det at de 1
erz; loiwl/( esrutl élfxdehgg)armg gir lofter om en sanselighet som
er blokker eller mistet. Denn.e kvaliteten blir hindgripelig i
ce fenom nene som den estetiske erfaringen har frigjort se
a, i reliktene etter en kunst som til og med er kunstfjerg
og som med rette og urette blir kalt lav, som for eksem-
pel su'kuset,.s<_)m de kubistiske malerne og deres teoretikere
Iven:iite seg til i Frankrike, slik Wedekind gjorde det i Tysk-
and. Det som med Wedekinds ord var en kroppslig kunst
er ikke uten videre tilbakeliggende i forhold til den be3 ’
Flede, og heller ikke bare komplementet til den: ved & :::;
;fltenslonsles er den ogsa forbildet for den. Ved rett og slett &
ltrlllnes, som det fremmede kunstverkets fremmedgjorthet, er
;o r;::rt .kunstverk en !)esvergelse av sirkuset, selv om det’ er
o lgte : sarr}d:(rll(e a)tebhkk som fiet begynner 4 folge ivrig etter
]ukiwndeer' e gjennom unufidelbar apparisjon, men ute-
s Kung]enm;m tendensefl til det motsatte, at kunsten blir
; d. stens erkunstneriske sjikt er samtidig et memento
dor °et antikulrurelle trekket i den, dens mistenksomhet mot
ikel: a vare en antitese til den empiriske verden som dermed
e kastcr‘ lys over den. Betydelige kunstverk trakeer lik
vel etter & innforlive dette kunstfiendtlige sjiktet i seg. D:;\
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det, pa grunn av mistanken om infantilitet, mangler: ndr den
spirituelle kammermusiker har mistet sporene etter den siste
gatemusikant, ndr det illusjonslese drama mangler kulissenes
magi, der har kunsten kapitulert. Ogsa foran Becketts slutt-
spill gar teppet lofterikt opp; teaterstykker og regipraksiser
som fjerner dette, hopper med et hjelpelost trick bukk over
sin egen skygge. Det ayeblikket da teppet gar opp, €r imid-
lertid forventningen om en ipenbaring. Hvis Becketts styk-

ker utdriver sirkusets yrende liv ved 4 vare gra som etter at

solen har gétt ned og verden under, s er de likevel trofaste

mot sirkuset ved at det utspilles pé scenen, o e vet i hvil-
ken grad disse stykkenes antihelter er inspirert av klovner og
filmgrotesker. (s. 127) Med all sin dysterhet gir de da heller
ikke pa noen mite avkall p3 kostymer og kulisser: tjeneren
Clov, som forgjeves vil bryte opp, berer det komisk foreldede
preget av en reisende engelskmann, Happy Days sandhauger
ligner formasjonene i det amerikanske Westen; i det hele tatt
ma en sporre seg om ikke ogsa de mest abstrakte figurene i
maleriet via sitt materiale og sin visuelle organisering av det,
forer med seg rester av en gjenstandsmessighet som far dem
ut av kurs. Selv kunstverk som er ubestikkelige, som forbyr
seg selv 4 veere festlige eller trostende, mister ikke glansen,
wert imot blir de mer glansfulle jo mer vellykkede de er. 1
dag har glansen nettopp gatt over pa de trosteslese. De er
- formalsfremmede pa en méte som sympatiserer — til tross for
avgrunnen i tid — med den overfladige vaganten som nekret
3 foye seg etter fast eiendom og bofast sivilisasjon. Blant de
vanskelighetene som kunsten har i dag, er ikke den minste
at den skammer seg over apparisjonen, uten at den av den
grunn kan kaste den fra seg; den gjennomskuer seg selv helt
inn til det skinnet som konstituerer den, og som virker usant
pa den ved & vare giennomsiktig, 0g slik nages den av sin
egen mulighet — den er ikke lenger substansiell, for & si det
med Hegel. En tipelig soldatvits fra wilhelminertiden beret-
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ter om offisersvalpen som pi en fin sendag blir sendt til
den zoologiske hagen av sin overordnede. Opphisset kom-
mer han tilbake og sier: herr loytnant, slike dyr finnes ikke.
mmnm. mdte 3 reagere pa er noe den estetiske erfaringen tren-
ger, like mye som den er fremmed for begrepet kunst. Med
den ungdommelige undringen elimineres ogsa kunstverkene;
Eaam Angelus Novus framkaller den p3 samme mate som n_m
dyrelignende skikkelsene i indisk mytologi. I ethvert genuint
w:wmﬂ.ﬁnw er det noe som viser seg, men som ikke finnes. Det
er ikKe en fantasi kunstverkene skaper av spredte elementer
fra det vaerende. Det de gjor, er 4 lage konstellasjoner av dem
som blir til chiffrer, men uten at det som er chiffrert blir imm
fram som noe synlig, som en fantasi, som umiddelbart eksi-
sterer. (s. 128) Det som er chiffrert i kunstverkene, den ene
siden av kunstverkenes apparisjon, skiller seg dermed fra det
naturskjenne ved at det riktignok pa samme mate som dette
motsetter seg en entydig dom, samtidig som de i sin egen
gestalt, i sitt hvordan, far en bestemthet som de vender mot
det som vi ikke har tilgang til. Slik ivrer de etter 3 ligne syn-
tesene i den signifikative tenkning, som er deres uforsonlige
fiende. ‘

Det at noe ikke-vzrende kommer opp, som om det skulle
vere, er anstotsstenen for sparsmilet om kunstens sannhet.
Hwn.n og slett ut fra sin form, lover den noe som ikke finnes
objektivt ~ og om det aldri s mye blir brutt — sier den at %H“
_mnnﬁn at det som viser seg, ogsi ma vaere mulig. Deny umu-
lige lengselen etter det skjenne, som Platon med den ferste
gangs friskhet fant ord for, er lengselen etter at dette laftet
m_ﬁ.~ innfris. Det er dommen over den idealistiske kunstfilo-
sofien, at den ikke kunne innhente formelen for promesse du
bonheur. Ved at den i teorien lot kunstverket avlegge ed til det
det symboliserte, forsyndet den seg mot anden i kunstverket
selv. Det dnden lover og ikke det som behager betrakteren er
stedet for kunstens sanselige moment. - Romantikken ville
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sette likhetstegn mellom det kunstneriske som sidant og det
som.apparisjonen fir til & g opp. Dermed grep den noe
vesentlig, men reduserte det samtidig til noe partikulert, til
en lovprisning av en serskilt mite for kunsten & forholde
seg pi og som i seg selv var uendelig, ut fra den formad-
ning at den ved & reflektere og tematisere kunne fa fatt pd
hva som er kunstens eter, som er uimotstielig nettopp av
den grunn at den ikke lar seg fastnagle, ettersom det verken
er noe vzrende eller et allment begrep. Det er noe som hef-
ter ved det som er serskilt, representerer det som ikke lar
seg subsumere, det er altsd noe som utfordrer det prinsippet
som er herskende i realiteten, at alt er utbyttbart. Det som

" viser seg i kunsten er ikke utbyttbart, for det forblir verken

noe som er stumpt enkeltstiende, som kan erstattes av noe
annet, eller noe som er allment, men tomt, som ved 3 vaere et
felles kjennetegn setter likhetstegn mellom alt det spesifikke
det rommer. Om alt i realiteten er blitt fungibelt, s holder
kunsten mot dette utbyttbare fram bilder av det — slik det
kunne vart som seg selv, frigjort fra de palagte skjemaene for
identifikasjon. Men kunsten sldr over i ideologi, nir den ved
3 vaere imago av det som ikke er byttbart, suggererer at alt
i verden liksom ikke skulle ha blitt det. For det ikke byttba-
res skyld, ma kunsten gjennom sin gestalt forholde det bytt-
bare til den kritiske selvbevisstheten. Kunstverkene har sin
telos i et sprik, der ordene er ukjent med det spekteret som
ikke er fanget inn i det allmenne prestabiliserte. (s. 129) En
betydelig spenningsroman av Leo Perutz handler om fargen
trompetrod; mindre kunsteriske genrer som science fiction
etteraper slikt ved 4 tro pa stoffet og derfor forgjeves.4! Det
ikke-veerende kan nok plutselig komme opp i kunstverk, men
de bemektiger seg det ikke ved 4 gjore det lys levende med et

a1 Jf. Leo Perutz, Der Meister des jingsten Tages, Roman, Miinchen 1924,
s. 199. . S :
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trylleslag. Det ikke-varende er formidlet i dem gjennom de
bruddstykker av det varende som de samler til apparisjon.
Det er ikke opp til kunsten 3 avgjere gjennom sin eksistens
om det ikke-varende som vises virkelig eksisterer ved 2 bli
\{ist, eller om det holder seg i skinnet. Kunstverkenes autoritet
ligger i det at de tvinger fram refleksjonen, om hvordan de
som er figurer for det vazrende og ute av stand til 4 stevne det
ikke-vaerende i det hervarende, kunne bli til et overveldende
bilde av det ikke-vaerende, som likevel ikke ville kunne vzre
det ikke-vzerende an sich. Nettopp den platonske ontologien,
som er mer forsonlig mot positivismen enn dialektikken er,
har ergret seg over kunstens karakter av 4 gi skinn av noe,
som om kunstens lofte sidde tvil om det positive allesteds-
narvaret av veren og idé, som Platon hipet 4 sikre seg i og
med begrepet. Hvis ideene hans virkelig var det verende an
sich, 53 ville kunsten veere unsdvendig; de antikke ontologene
mistrodde kunsten, de ville kontrollere den pragmatisk, fordi
fle innerst inne visste at det allmennbegrepet de hypostaserte
ikke er det som det skjenne gir lofte om. Nér Platons kritikk

‘av kunsten imidlertid ikke er stringent, er det fordi kunsten

i §in egen stofflige gehalt nettopp negerer den bokstavelige
virkeligheten, som Platon kritiserte den for & lyve om. Nar

. _begrepet blir gjort himmelsk ved 3 gjores til idé, allierer det
-* seg med den kunstfiendtlige blindheten for formen som et

sentralt moment i kunsten. Riktignok kan en ikke av denne
grunn fierne den flekken av legn som sitter p3 kunsten; det
er ingenting som garanterer at den kan holde sine objektive
lofter. Derfor ma enhver kunstteori samtidig vaere en kri-
tikk av kunsten. Selv radikal kunst lyver, i samme grad som
den unnlater 3 framstille det mulige som den framstiller som
skinn. Kunstverket har kreditt hos en praksis, som ennd ikke
har begynt, og der ingen ville kunne si hvorvidt de kunne
innlase vekselen. (s. 130) :

Nar kunstverkene er bilder, er det som apparisjon, som til-

152

synekomst og ikke som avbildning. Har bevisstheten befridd
seg fra den gamle gru ved at verdens fortryllelse er blitt
brutt, sa blir den stadig reproduserti den historiske antagon-
ismen mellom subjekt og objekt. Det eneste som har veert
like inkommensurabelt for erfaringen, si fremmed, s uro-
vekkende, er det som mana var. Dette farger bildekarakteren.
Den gir en slik fremmedhet tilkjenne, samtidig som den i og
med det forsaker 4 gjore det mulig & erfare det som er blitt
fremmedgjort ved 4 vere tingliggjort. Det piligger kunstver-
kene 4 klarlegge det allmenne i det szrskilte, det som dikterer
sammenhengen i det varende og som det veerende tilslarer;
altsa ikke & tuske vekk det allmenne i den forvaltede verden
ved 4 vare szrskilte. Totalitet er manas forvrengte etter-
folger. Kunstverkenes bildekarakter gikk over til totaliteten,
som virker mer tro enkeltvis enn i syntesene av enkelthetene.
Gjennom sitt forhold til det som ikke uten videre er tilgjen-
gelig for den diskursive begrepsdannelse og som like fullter
objektivt ved den forfatning virkeligheten er i, er kunsten
trofast mot opplysningen i den opplyste tidsalder som den
er en provokasjon mot. Det er ikke lenger ideal og harmoni
som viser seg i den; det forlesende ved den ligger nd ene og
alene i det motsigelsesfulle og dissonante. Opplysning er all-
tid ogsd bevissthet om at det som den gjerne skulle kunne
avslere og gripe, ogsa forsvinner; idet den trenger gjennom
det som forsvinner, det gruvekkende, er den ikke bare kritikk
av det, men ogsé en redning av det, mélt ut fra det som fort-
satt vekker gru ved realiteten. Dette paradokset er det kunst-
verkene vier seg. Det er sant at den subjektive mal-middel-
rasjonaliteten trenger slette, irrasjonelle enklaver, ettersom
den selv er partikular og dypest sett irrasjonell, og det er som
en slik den innretter kunsten, men denne er like fullt sannhe-
ten om samfunnet, i samme grad som det framgdr av kuns-
tens autentiske produkter at den rasjonelle verdensorden er
irrasjonell. Angiveri og foregripelse er synkopert i kunsten.
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Om apparisjon er en lysning, en berering, sd er bildet det unst ikke tenkes som noe annet enn den reaksjonsmitey

paradoksale forseket pa 3 trollbinde dette aller flyktigste. I
k.unstverk er det noe momentant som transcenderer; objek-
tivering gjor kunstverket til et eyeblikk. Det er nerliggende
4 tenke pd Benjamins formulering om en dialektikk i still-
stand, som han gjorde utkast til med konsepsjonen av bil-
dFts dialektikk som kontekst. (s. 131) Om kunstverkene som
bilder er det forgjengeliges varighet, sd konsentrerer de seg
som tilsynekomst til noe momentant. A erfare kunst skulle
bety sd mye som 4 bli klar over den immanente prosessen
i den i det oyeblikk denne liksom stir stille; kanskje er det
herfra det henter sin nzring, det sentrale begrepet i Lessings

som foregriper apokalypsen. Ved nzrmere ettersyn er ogsa
figixasjoner med en beroligende gestikk utladninger, iklte sd
mye av_de opplagrede emosjonene til opphavsmannef som
av de kjémpende kreftene i figurene selv. Resultanteye deres,
som er likdyektige, er forent i umuligheten av 4 gkape ba-
lanse mellomdem; i den uforsonte verden kan ikKe disse anti-
nomiene sletted, like lite som erkjennelsens. Pyeblikket de
blir til bilde, da deres innvendige blir til derg§ ytre, sprenger
det ytre hylsteret ox det indre; apparisjonén som gjor dem
til bilde, adelegger ph samme tid ogsé alltid deres billedlige
vesen. (s. 132) Den fabelen av Baudeldire som Benjamin43

interpreterte, om mannengom har migtet sin glorie, beskriver
ikke forst og fremst slutten for aurgen, men auraen selv; om
det straler fra kunstverk, si ex dgt de selv som fir sin egen
objektivasjon til & gi under. Ved'\§ vaere bestemt til 4 vise, er
kunsten teleologisk nedsunkef i sihegen negasjon; det som
plutselig kommer opp i def’ som viser seg, dementerer det
estetiske skinnet. Men dey at noe apenkares og eksploderer
nar det blir apenbart i/kunstverket, er wesentlig historisk.
Det er ikke slik som historismen liker 3 troyat kunstverket
i kraft av sin stilling/ realhistorien har en vaien hevet over

- estetikk om eyeblikkets fruktbarhet.
Kunstverkenetitbereder ikke bare noe imaginert som varig
N3¢ de blir til kunstverk, er det like mye ved 4 adelegge ftt
f eget Iq gerie;. derfor er dette dypt beslektet med eksplosjo-
i r m nen..T W dekmc.is Friihlings Erwac}.len skyter Mdritz Stiefel
L seg med vagnpistolen. I det eyeblikket tepget gir ned, si
! vendes dette «<N3 gdr jeg ikke hjem mer»Aitover, og blir til et ‘
t uttrykk for den usjgelige sorgen ved €Ivelandskapet utenfor
}bye.n i kveldsskumringen.42 Kunstverkene er ikke bare alle-~
gorier, de er ogsi allegariengs’katastrofiske oppfyllelse. De

sjokkene som de yngste k¥fistverkene sprer ut, er eksplosjo-
ner av det de framviseg For varopplesning et selvsagt apriori,
men nd loser de seg opp med enkatastrofe som for forste
gang fullstendigfrilegger skinnets vesen; det er kanskje ikke
noe sted s dmiskjennelig til stede som i von Wols bilder.
Til og meéd det at den estetiske transcendensen fordamper,
blir estetisk; s& mytisk er kunstverkene lenkedil sin antitese.
Niér de lar visningen g opp i reyk, stoter de selt av fra

empirien, som motinstansen til det som lever der; i Yag kan

a2 f:;nk Wedekind, Gesammelte Werke, bd. 2, Miinchen & Leipzig 1912,
s. 142, :
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vorden, tvert imot/er kunstverket i vorden ved A\yzre. Det
som viser seg i vefket, er den indre tiden i det, og nin\det eks-
ploderer sprenges verkets kontinuitet i tid. Til realhistorien
blir det formjdlet giennom verkets monadologiske kjerne\En
kan kalle géhalten i kunstverkene for historie. A analyséze
kunstverld innebarer ikke minst & komme til klarhet over
Ane iwmofananes historien som de er spekket méd.

.rkenes bildekarakter, i det minste i den tra-

n, en funksjon av det fruktbare ayeblikket;

ise i den Beethovenske symfonikk, og i det

in, Schriften, a.a.0., bd. 1., s. 465 ff.
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av at den er utilstrekkelig, blind i den kunst ek
som stdr i motsetning til kunstens egen mmgrmmmm%ﬂ_w_w
som trer ut av kunstverket eller som slett ikke har vart i
i det, og som registrerer gatekarakteren med fiendtligh
det pd bedragersk vis til 4 virke som om den er mo_.m<n
fra _Emmﬂn_.?a:mnn. Jo bedre en forstar et kunstverk .M.E,u u
_ama.m gaten ved det i én dimensjon, men desto Ema&m __A o
en like fullt lys over dets konstitutive gitefullhet. O mM mm,
blir forst eklatant i den mest inntrengende wsnmm&mwn nmﬂ
Om et w&.w lukker seg helt opp, nir en fram til %&35%.
gestalt _.ﬁ_on. noe som framtvinger refleksjon; men da fje N
det seg igjen, bare for & komme tilbake pa ,3 og o<n_.mu=
%_.. som foler seg sikker pa det med sitt hva er dette’. De
er :s_.&m&m lettest 4 erkjenne at den gitefulle r»_,mwnnn.on . E
konstituerende, nettopp der den mangler; kunstverk som i
restlost opp i en betrakming eller tanke, er ikke kunstv mﬂ.n
Gate er forresten heller ikke noen allemannsklisjé slik nM
problem oftest er, for estetisk skulle en strengt tatt bare %_“H_M n
m.nn om den oppgaven verkenes immanente sammenheng h :
gitt seg mw?. Men det er i like strikr forstand at _Enmm?nm_.
wgn er girer Potensielt inneholder de lasningen, men den M.
ikke ..u_u_n_nnﬁ gitt. Ethvert kunstverk er et mwmm_.vzmn me .
bare i den .moasum at det forblir i fikseringen, i _una”»_anw
rens forutsigelige nederlag. (s. 185) m.mamnwmanm gjentar f
spek det som kunstverkene utever pa alvor. Spesifikt li o
de p3 An_nn_ i det at det som skjuler seg i dem, slik som i WMMM
brev, viser seg ved 4 skjule seg i det som vises. Spriket, slik
Mﬂn ferfilosofisk beskriver den estetiske erfaringen mmnn.amuam
| grunn at en _S.a forstd seg pd kunst, ikke mon.“& kunst
Det 3 vare kunstkjenner er 4 ha adekvat forstand p4 sak .
og wma_n&m bornert uforstand pa det gatefulle, vaere n 2“
EJE det ﬂ__m_a.ﬂo. Den som bare beveger seg m“umm&n_m.wmmw
ut i kunsten, gjor den til noe selvsagt, og det er den min ;
alt. Vil en ga dit regnbuen slutter, forsvinner den. gonmao““
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mm andre kunstene er musikken prototypisk for dette, helt og

oldent gite og fullstendig evident pa samme tid. Den kan

"ikke loses, en kan bare dechiffrere dens gestalt, og nettopp
~ det er det som paligger kunstfilosofien. Bare den ville forstd
musikken, som kunne hare pa den like fremmed for den som
‘en umusikalsk og like fortrolig med den som fuglenes sprak er
 for Siegfried. Forstaelsen fjerner likevel ikke gatekarakteren.

Selv det verket som er blitt vellykket interpretert, pnsker 4
bli enda bedre forstitt, som om det venter p3 det forlesende
ordet som kunne f3 dets konstitutive fordunkling til & forga.
Kunstverkenes imaginasjon er det mest fullkomne og bedra-
gerske surrogatet for forstaelsen, men visstnok ogsa et steg i
retning av den. Den som forestiller seg musikk adekvat uten
3 ha hort den klinge, har den folelsen for den som danner
klima for 4 forsta den. Den hoyeste forstielsen, 3 lose giten
uten 3 gi slipp p3 den, avhenger av kunstens andeliggjoring
og av en kunsterfaring som har imaginasjonen som sitt forste
medium. Men kunstens &ndeliggjoring nermer seg ikke sin
karakter av gite umiddelbart gjennom den begrepslige for-
klaringen, derimot ved & konkretisere sin gatekarakter. A
lose gaten vil si si mye som 4 innse grunnen til at den er
ulselig: det blikket kunstverket stirrer p4 betrakteren med.
Nar kunstverkene krever & bli forstétt, slik at gehalten deres
gripes, s henger det sammen med deres spesifikke erfaring,
men kan bare oppfylles giennom den teorien som reflekte-
rer erfaringen. Det kunstverkenes gatefulle karakter viser til,
kan en bare tenke seg i formidlet form. Innvendingen mot
kunstens fenomenologi, for eksempel mot den som tror seg
4 kjenne dens vesen, er i mindre grad at den skuolle vzre
anti-empirisk, enn at den, motsatt, utdestillerer den tenkende
erfaringen. (s. 186)
De hermetiske kunstverkenes utskjelte uforstielighet be-
kjenner seg til gatekarakteren i all kunst. Nar slike verk
vekker raseri, skyldes det nok til dels ogsé at de rokker ved
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forstelsen av de tradisjonelle kunstverkene, Det gjelder-
ment at det som tradisjonen og den offentlige mening
tilegnet seg som forstar, trekker seg tilbake, inn i sitt gay,
niserte sjikt og blir m::mﬁnn&m‘:mop.m&ommm de manifest ufg

stdelige, som understreker sin gétefullhet, er de som likevej:

er potensielt mest forstdelige. Kunst er uten begrep ogsa de

denstrengt tatt anvender begrepene og adaptereren forstielig:

fasade. Ikke noe begrep gar inn i kunstverket som det det er;’
det blir s3 forvandlet at det f4r sitt omfang forandret og kan

far en betydning som det bare har her, med sin klang og med

de assosiasjonene diktet legger opp til; forestilte en seg en.
bestemt sonate under de diffuse klangene som blir suggerert,,
villeen ta feil av det som ordet vil j diktet, slik en besvergelse av
en slik sonates imago ikke ville passe for sonateformen som
sddan. Samtidig er ordet legitimt, for det etableres av brudd-
stykker, biter av sonater, og selve benevnelsen minner om
den tilsiktede klangen som verket vil vekke. Termen sonate
84r pd hoyt artikulerte, motivisk-tematisk utarbeidede figu-
rer som er dynamiske i seg selv, og som har en enhet med en
klart forskjelligartet mangfoldighet, med giennomfering og
reprise. I linjene «Det er rom, fylt av akkorder og sonater»
ligger det ikke s3 mye av dette,57 men de har desto mer av
den barnslige folelsen av 3 nevne ved navn; de har mer med
den falske tittelen Mineskinnssonate 3 gjore enn med kom-
posisjonen, uten 3 bli tilfeldige av den grunn; uten de sona-
tene sestrene spilte, ville de utskilte lydene ikke eksistert, der
dikteren seker tilflukt for sitt tungsinn. Noe av det samme
har de enkleste ordene j diktet, som I3ner det fra den kom-
munikative talen; derfor sikter Brechts kritikk av autonom
kunst til side for malet, ved 4 pasta av den bare skulle gjenta

37 Georg Trakl, Die Dichtungen,

utg. av W. Schneditz, 7. oppl., Salzburg
0.]., 5. 61 («Salmen),
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%_ .onBoamnm. det uttrykker ikke noen eksistensiell dom, men
: —mﬁ o

den avblekede etterklangen av mg:n. som er sd M§_=~»MMM
dret at den nzrmest er en negasjon av den; det a o

__moﬂ»: hermed mer og mindre, forer med seg, at det . rn

_ .MM W.nn Brecht eller Carlos Williams saboterer det poetiske

ol e ghat -

la «er» som finnes
allerede var. Ogsa dette kopu : -
Enn_“_om Trakl, fremmedgjer i kunstverket sin begreps

. ricke
i diktet og narmer det beretningen om det rent empiriske,
i

‘ blir det pa ingen mite til noe slike: ved wo._n.Bmm_a a m.oanw_w
d o heyde lyrikkens tone, antar de nBv:.mmrn mun:nm.n_h
- o:ou»awwu karakter ved 3 danne kontrasten til den estetiske

monaden de transporteres inn 1. Uhnmmﬂbmmaua%mm MMWMN
jori de utbyttede faktene er
og fremmedgjeringen av ene e 10 sidet o
4 dommen forvandles i .
samme saksforhold. Ogsa lest kunstverker
kene analoge med syntesen:

For dommen er kunstver . patesen: men
i ikke, man kan ikke si om
dommen i dem demmer , man oen &

for ingen avdemere
hva de skulle demme om, .
NMMM_A%. Dermed blir det tvilsomt om kunstverk i det rnm_ﬁw
tatt kan vere engasjerte, uansett o:_“ de selv WM“”MMMH M "
j 4 til 4 knytte seg ,
asjement. Det som fir dem : :
Mwwn m_u. dem enhet, utgjor ingen n_oa.r wo__w. n“r_m”mmnnuﬁmnﬂn
i ord og setninger. :
mene som de selv feller i or et fins en Leen
ori de en seg med det disk
usefelle-regle av Morike. Nay \
“ﬂroﬁoa i den, kom det neppe mer ut m<.aw~.~ en n_nm :Mn_w?
tiske identifikasjonen med det som den m_S__m.onn s g
bruk gjer mot de dyr som foraktes som parasitter:

Musefelle-regle

Barnet gar tre ganger rundt fella og sier:

3 gjester, lite hus.
W%Nnm_aumnion eller fader mus,
Kom bare kjekt inn
i dag, i natt i mineskinn!
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Men lukk dera bak deg
sier jeg! ,
Og pass pd svansen!
ll;fm:r maten synger vi
tter maten springer vi
Og trir dansen: s
pippi!
Danser sikkert ogsi den gamle karra mit

(Mausfalle-Spriichlein
Das Kind geht dreimal um die Falle und spriche:

Kleine Giste, kleines H

Liebe Miusin, liebe Ma?.:;s.
Stell dich nur kecklich ein_
Heut nacht bei Mondenschein!

Mach aber die Tiir fein hi )
Hérst du? die Tiir fein hincer dir zu,

Dabei hiite dein Schwinzen!
Nach Tische singen wir
Nach Tische springen wir
Und machen ein Tinzchen:
Witr wite! ’

Meine alte Kawze tanzt wahrscheinlich mit!)s8

;«i\;l{ndgamle katt danser antagelig med» er barnets hin
o i det hele tatt er noen hin og ikke det ufrivilli :
d1ld¢:t av en ringdans mellom barn, ka med
yrene pa bakbena, men det i

dyre ! ) let som diktet engang var
b :r atl;e det ordet fhktet far beholde som sitt s?stea.rAtl izg:ili(:-’
o 2 t:itte med hin, forfeiler bide det som gjor det til et
ik spga ketu staml;unnsmessige innholdet i det. Som en refleks
ok o:n dom av et avskyelig, sosialt innevd rituale
er dette ved 3 tilpasse seg ti ,

\ . g til det. D

3::3 p:‘l:;f i xat.mx{g av dette, som om noe annet ik‘l::; gliitllll:
18, blir til en anklage mot tingenes tilstand ved 3

hvis
nnlige
tt og mus, med begge

58 Eduard Morike,

Sameli
1968, . 855. che Werke, utg. av . Perfahl. u. a., bd. 1, Miinchen
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gibté den selvfolgelig, ved & lukke seg rundt seg selv holder
- ualet rettergang over seg selv. Bare ved 4 avholde seg fra
demme, demmer kunsten; det er forsvaret for stor natu-

" ralisme. Den formen som versene folger som et ekko av et
mytisk ordsprak, opphever den innstilling det viser. Ekkoet

forsoner. Slike forlep i kunstverkenes indre gjer dem i sann-

et til noe som rommer sin egen uendelighet. Det som skiller
v dem fra det signifikative spraket, er ikke det at de er uten
~ betydning, men at dette reduseres til noe aksidensielt ved &

bli forandret nar det blir absorbert. De bevegelsene som far
dette til 4 skje, er konkret foregrepet av enhver estetisk figur
Med gatene deler kunstverkene det bestemtes og ubestem-
tes tvekjonnethet. De er spersmilstegn, som ingen syntese
kan gjere entydige. Likevel har de en s& neyaktg figus, at
den foreskriver overgangen dit hvor kunstverket bryter av.
Som i en gte blir svaret fortiet, og tvinges fram av struktu-
ren. Den immanente logikken, det lovmessige i et verk, har
dette til hensikt, og det er formalsbegrepets teodicé i kunsten.
Kunstverkets formal er det ubestemtes bestemthet. Verkene
er formalsrettet i seg, uten noe positivt formal hinsides sin
sammensatthet; deres formalsrettethet legitimerer seg imid-
lertid som figur for svaret pd giten. (s. 189) Gjennom sin
organisering blir verkene mer enn de er. I nyere debatter,
ikke minst om bildekunsten, er begrepet écriture blitt rele-
vant, sikkert inspirert av Klees blad, de som nzrmet seg en
skriblende skrift. Som en moderne kategori blir écriture en
lyskaster som opplyser alt det forgangne; ethvert kunstverk
er skrift, ikke bare de som opptrer som det, og de er vissmok
nzrmest hieroglyffer, der koden har gatt tapt, og der det at
den mangler ikke minst bidrar til 4 gi dem sin gehalt. Bare
som skrift er kunstverkene sprik. Men om ingen av dem er
en dom, sé skjuler de i seg momenter som stammer fra dom-
mer, over rett og galt, sant og usant. Kunstverkenes fortiede
og bestemte svar ipenbarer seg imidlertid ikke i interpre-
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tasjonen, med et slag, som en ny umiddelbarhet, men forst
etter 4 ha vert igjennom alle formidlingene, bide verkenes
og tankens disiplin, filosofiens. Karakteren av gite overlever
den interpretasjon som forlanger svar. Det gatefulle i kunst-
verkene lokaliseres i den erfaringen en gjor med dem, i den
estetiske forstdelsen; hvis den derimot forst springer ut av
distanse, s blir den erfaringen som senker seg ned i kunstver-
kene og belennes med det evidente, selv gatefull: det at noe
s& mangetydig innviklet likevel kan bli entydig og dermed
forstitt. For kunstverkenes immanente erfaring, hvor den na
enn begynner, er faktisk, slik Kant beskrev den, nedvendig,
giennomsiktig helt inn i sine mest sublime forgreninger. Den
musiker som forstir sin notetekst, folger de minimale sving-
ningene uten at han likevel, i en viss forstand, vet hva han
spiller; det er ikke annerledes for skuespilleren, og nettopp i
det manifesterer den mimetiske evnen seg mest drastisk i den
kunstneriske framstillingens praksis, som etterligning av det
framstiltes bevegelseskurve; den er innbegrepet av den for-
stdelsen som er dennesidig i forhold til gatens karakter. Men
sd snart kunstverkenes erfaring blir det minste slappere, pre-
senterer de sin gite med en grimase. Erfaringen av kunstver-
kene trues stadig av gtefullheten. Er den helt forsvunnet i
erfaringen, mener den 4 ha blitt seg saken helt bevisst, s4 slar
gaten britt synene opp igjen; kunstverkene opprettholder
sitt alvor i dette, som stirrer ut av den arkaiske bildeverden
og som den tradisjonelle kunsten tildekker med sict tilvante
sprak, for sd 3 bli forsterket til den totale fremmedgjering.
(s. 190)

Om kunstverkenes immanente prosess konstituerer en
mening som overstiger enkeltmomentene, s er det gaten,som
den samme prosessen samtidig avvaepner s3 snart den persi-
peres, slik at den frambringes p3 ny i sin egen objektivée kon-
stitusjon og ikke som noe fiksert, som en forgjeves forseker
4 tyde. I oppferinger som ikke gjor dette, som ikke interpre-
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terer, blir verkenes an sich, det som foregir 4 %wbm a_ Mbmw””.
askese, et offer for sin egen stumhet; enhver _nt am: ; Wﬁ m
ikke interpreterer, er meningsles. Noen typer ._Ewﬁa 0 = mna
at en spiller den, og interpreterer mmo: for 3 gjere _nmua 1o
den er, som dramaet og, inntil en viss grense, musikl e “det
er en norm ingen kan se vekk fra som on.r_ngmmmﬁmamg
eller p& podiet og som kjenner den EE-:».S& nnoan:n
mellom det som kreves der og tekst og partitur — Mﬁn e
legger bare for dagen det som m”._n o&%ﬂ.f%ﬂﬂ. mm “ -
4, ogsd det som ikke vil bl :
MWMNWMWW Moma%mn fra Ensmnaa@mamnn er _AMBMMMMMM
seg-selv-lik. Den peripatetiske setning, at vwn“mm_mu e som
kan erkjenne det like, og som Sm_ﬁnwrﬂoﬁnm ﬂ . _mmn esten
har likvidert til en grenseverdi, skiller den erkjennels kuns
ten er, fra den begrepslige: det som er <omn=ﬂ__mmr B:H " H
forventer mimetisk mnmann__. _NMM %ﬁ%ﬁﬁnﬁﬂnﬁ%& M M< M ! n.mu
ner noe annet enn seg selv, . :

m etterligner dem. Bare slik, og ikke som
w”bsnwmmwwow MW Mhmpmngmnnmm”n de som skal spille dem, skalen
betrakte dramatiske eller musikalske Srmﬁn m.oms <nMM.M_Mm.
storknede etterligning, der de er seg selv ___.n ogi Q_H stk
ning konstituert, selv om de m.rumuo_a .m__am Mn spe nn:&
signifikative elementer. Hvorvidt de E_.n opp Qn,mnn nmann _m
likegyldig for dem; men ikke at erfaringen av n__mu, decl
sett stum og innvendig, etterligner dem. Denne anmn M:Mm "
leser kunstverkenes Bnaammm»bﬁ”:r“mwﬂ“‘w%un nmnumnmwn.

3 bevege seg etter .
mmﬁ mm_wmowanMM. MM_B lover ma verkenes etterligning er aMH. Mﬁn
divergente mediene mn_u_nunn sin _mMMer. mMM:: Mnm__“_ammn“wrw . vw.
iskursive erkjenne 0s
munwnﬂnn” WM_MP s3 er kunstverkene objekter med Mp Musﬂ_mﬂ”
en ikke kan forestille seg som noe annet enn mo_... n_n »ms i
indre. Erterligning er den banen som ferer inn 1 dette .

(s. 191)
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Verkene taler som feene i eventyret: du vil det ubetingede,
du skal f3 det som du onsker, men ukjennelig. I den diskur-
sive erkjennelsen er det sanne utilslort, men uten at den har
det av den grunn; den erkjennelsen som kunsten eg, har det,
men som noe inkommensurabelt med den. I kunstverkene
er subjekter fritt, derfor er kunstverkene mindre subjektive
enn den diskursive erkjennelsen. Med pélitelig kompass har
Kant underlagt den det teleologibegrepet som han ikke tillot
forstanden 4 gjere positiv bruk av. Den blokken som etter
den kantianske doktrine sperrer menneskenes tilgang til det
som er an sich, preger det imidlertid i kunstverkene; det er
verkenes eget rike, der det ikke lenger skal finnes noen dif-
ferens mellom det som er an sich og det som er for oss, noe
som blir verkenes gatefulle figurer: det er nettopp ved 3 vare
blokkerte at kunstverkene er bilder pd varen an sich. Gjen-
nom sin gitefulle karakter er det kunsten skarpest motset-
ter seg den utvilsomme varen aksjonsobjektene har, dermed
lever vaeren an sich i kunsten videre som gate. Kunst blir til
gite, fordi den gir inntrykk av 3 ha Iost Glveerelsens egen,
mens giten er blitt glemt av det blott verende giennom dettes
egen, overveldende forherdelse. Jo tettere menneskene har
vevet kategorienes nett over det som er annet enn subjektiv
4nd, desto grundigere har de vennet seg av med undringen
over dette Andre, med stigende fortrolighet har de bedratt
seg selv med hensyn til det fremmede. Svakt, med en geberde
som liksom blir fort trett, soker kunsten & gjore dette godt
igjen. A priori fir den menneskene til 4 undre seg, slik Platon
engang i tiden forlangte at filosofien skulle gjere, men den
bestemte seg for det motsatte. '

Det gitefulle med kunstverkene er at de er avbrutte. Om
transcendensen var til stede i dem, ville de veert mysterier,
ikke giter; nir de er giter, er det fordi de bryter av, o
dementerer det de likevel vil_vere. Forst i nyere fortid ble

dette tematisk i kunsten med Kafkas skadde parabler. Retro-
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spektivt ligner alle kunstverk pa disse fattigslige allegoriene
pa kirkegirdene, de avbrutte livsseylene. Ethvert kunstverk
er avkappet, uansett hvor fullfert det geberder seg; at det de
betyr ikke er det essensielle i dem, tar seg ut ved dem som om
betydningen deres skulle veere blokkert. (s. 1.92! Analogien
til den astrologiske overtro beror pa en angivelig sammen-
heng som samtidig er ugjennomsiktig, 0g den er for etter-
trykkelig til at den behendig lar seg avfeie: kur.xstens lyte er
dens tverrforbindelse med overtroen. Altfor gjerne omvur-
derer den dette irrasjonalistisk til sin fordel. Pen yndede
mangfoldighet er det falske positive navnet pa gatefullhete:},
I kunsten har imidlertid denne mangfoldigheten dette anti-
estetiske aspektet som Kafka uopprettelig risset opp- V?d 4
stille seg bankerott framfor sitt eget moment av raslonahteg,
truer kunstverkene med 3 styrte ned i den mythos som fle s
prekert viklet seg ut av. Men formidlet til 4nd, dette rasjona-
litetens moment, er kunsten mimetisk ved at den framstiller
sin gite mimetisk - slik 4nden ponsker ut — bzfr.e uten at den
er i stand til 4 lase den; i gitekarakteren, ikke i intensjonene,
er dnden pi ferde i verket. Enhver betydelig kt}nsmexrs prak-
sis har fakeisk affinitet til giten; at komponister gjennom
arhundrene har gledet seg over gitens kanon, tale_r for. det.
Kunstens gitefulle bilde er konfigurasjonen av mimesis og
rasjonalitet. Gatekarakteren er noe som engang har sprun-
get ut. Kunsten blir til overs etter 4 ha mistet det den engang
hadde av magiske, og i neste omgang kultiske; fynks;on_er.
Kunstens ’hvorfor?’ — paradoksalt sagt: dens arkaiske rasjo-
nalitet — mister den og modifiserer det til et moment ved sitt
an sich. Dermed blir den gitefull; hvis den ikke lengef er
der for 3 fylle det formalet som infiltrerer den med mening,
hva skal den da selv vzre? Dens gitekarakter sporer den
til 4 artikulere seg immanent pd den miten at den’g]ennom
gestaltmingen vinner sin emfatisk meningslese mening. Iden
forstand er verkenes gitefulle karakter ikke det de til syvende
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etsgehalten. Den kan en bare komme fram 4l

: S Nomif osofisk refleksjon. Det og bare det, er df.t g ;(1:
Isiste instans er kunstverkene ikke gatefulle ikraft Ny ggjor estetikk. Ilfke noedkunlstvferl:1 s:n:? 1v; ;or
komposisjon, men ut fra sin sannhetsgehalt. 'Detsp . ftib . b¢stemme.lser lik .dem fe se ;t orm A
let som enhver sitter igjen med etter 4 ha gatt igjenin dex de seg likevel til en fornuft so - de dem.

Bl gatekarakteren krav pa. Det er vel jkke lg

fioen pistand ut av Hamlet, men det gjoy ikke Ham ::s
diihetsgehaltYpindre. Store kunstnere, eve tyrenes Groecl e
me grad sork Beckett, fraber seg fortofl ger, men det
Y ever bare — Og med den kraft som Migger i forfatterens
.lvbevissthet —\ifferensen mellopf sannhetsgehalten og
tterens bevissthet\og vilje. Verkéne, ﬁzamfor alt de fned
st verdighet, venter'pd sine intérpretasjoner. Var det 1lfll;e
§ interpretere ved dew, var/de ganske e.nkel.t der, ville
iistens demarkasjonslinje\bli/utradert. Til sist vil vel til og
ikke er figurlig, lengselsfullt
194) Kritikken postulerer at

og sist er, men ethvert autentisk verk foreslar ogsi
pa sin uloselige gite.

kunstverk og sluppet ut igjen, er: hva er vitsen med
Rastlest vender det stadig tilbake, og det gir over i
er da dette sant? Det er sparsmélet etter det absoluit
ethvert kunstverk reagerer pa ved 4 sl3 fra seg denid
sive formen for svar. Den diskursive tenkningens sist
er og blir 4 gjore svaret tabubelagt. Ved 4 gi imot:
som kjerringa mot stremmen vil kunsten gl svaret,’
likevel ikke gjor, fordi den ikke feller dommer; pd denit
blir den like gtefull som den forhistoriske verdens.p 5
bare forandrer seg, ikke forsvinner; all kunst er og bli
mogrammet for denne. Nokkelen mangler til kunst
slik den mangler til skriften for forsvunne folkeslag sof
gatt under i historien. Det lengste en kan g4 for 3 tenke
gestalten for gétens karakter, er hvorvidt det overhads
finnes mening eller ikke. For det finnes ikke noe kumi
uten den sammenhengen som stir i motsetning til det , ‘ , .
sett pd hvilke mater den kan variere. Men gjeniom 1 pliske utfoldelseyl av sannhetsgeha'l fen Reres. K:;s::;?:;
objektivitet setter denne sammenhengen ogs3 objekti C: % ikke st3 hingides denne vekselvirkningen, m
krav p4 mening. Det er imidlertid et krav som ikke . .
fris, cf:g det mogtsies ogsd av erfaringen selv. Gatekarakie it fuetisk igjen.mot bev1ssthcter¥ om\dette. I::Hcllsetn
stirrer ut av alle kunstverk, med vekslende blikk, mémili] Etkene blif enigmatiske ved at d.eres fymicl)(i.n ° Ot aveblik-
fullt som om svaret alltid, i likhet med sfinxens, sku Andens, og den er aldri gjennomsiktig i fte ’Zerkest
det samme, bare det at det hver gang 14 i forskjellen er seg. Det absurdes kategori, som stri
i den enheten som giten, kanskije bedra ersk, gir lofte! mat: . .
Hvorvidt loftet er ei inni)ﬂning,] det er silve g;i%:,_ ajhtidig er det behovet verkene har for en interpretysjon,

¢ det som blir begrepét er sant eller usant, og df,t 4 begripe
fte er kritikkens 27énd. Det er en Vekselvirkning mellom

—————

sannhetsgehalt er den objektive losning
géten i hvert enkelt av demr: d_forlange 4 bli lost;
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tvilleti dem, nar de ikke. Ubestemthetssonen mellom _
elige og det realiserte utgjor giten deres. De har sin
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