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I

Den klassiske franske tragedie er en litteraturform som star oss nordboer fjernt. Vi
kan nzere en viss beundring for den som for enslags litteraer antikvitet, men vi har i
virkeligheten vanskelig for a forsta den og ennu vanskeligere for umiddelbart &
nyde den. Vi fristes til 4 slutte at dens poetiske verd ma vare liten siden den ikke
griper oss. Det er ogsa den slutning de fleste kritikere av germansk oprinnelse har
trukket, Dryden, Lessing, Wilhelm August Schlegel, for bare 4 nevne de eldste og
ypperste. De er enige om at den franske tragedie er kunstig og hul, opstyltet og
retorisk, at den er et veltalende, altfor veltalende kunstprodukt som er skrevet
mere med hjernen enn med hjertet, at den kortsagt savner virkelig dikterisk liv.
Den samme kritikk finner vi igjen hos nasten alle senere germanske kritikere, eller
om de ikke altid har uttrykt den i rene ord, eller gjort sig selv helt klar over den,
foler vi at de pa bunnen av sin sjel har tenkt slik.

Pa den annen side konstaterer vi at den franske tradisjon i det store og hele har vist
sig trofast mot den klassiske tragedie. Vi treffer riktignok hos enkelte franske
romantikere uttalelser som minner sterkt om de germanske kritikeres. Men vi ma
ikke glemme at de romantiske diktere og kritikere i sin iver for & skape et nytt
teater nodvendigvis matte vise sig urettferdige mot det de vilde fortrenge. Deres
angrep rettedes forgvrig meget mere mot den bleksottige epigon-tragedie fra det
attende og begynnelsen av det nittende aarhundre enn mot de to store
tragedieforfattere fra det syttende. Det er lett gjennem Victor Hugo's og Stendhal's
kritikk & skimte den beundring de ikke kunde la vaere & nzere for Corneille og
Racine. Disse vedblev under hele den romantiske periode a forsvare sin plass pa
teatret, og de har aldri i Frankrike vaert utsatt for en lignende tilsidesettelse som



den Shakespeare oplevde i England. De spilles den dag idag med regelmessighet og
har beholdt sitt sikre publikum. Og jeg tror jeg uten overdrivelse kan si at av alle
franske diktere er fremdeles Racine den som star de hgitkultiverte franskmenns
hjerte naermest.

For den franske tradisjon er sdledes Corneille's og Racine's tragedier som diktning
ennu helt levende, mens man kan si at for den gvrige verden er de naermest dede
som diktning, men forer en skinntilvaerelse som museumslevninger fra en
eiendommelig kulturperiode. Hvilken synsmaéte er den riktige? Er den franske
tragedie ded eller levende? Det er et spersmal som er vanskelig 4 avgjere a priori.

Man kan pa den ene side si at de germanske kritikere mé forutsettes & vaere mere
upartiske og deres dom derfor mere uegennyttig, og at franskmennenes dom kan
veaere ubevisst diktert av nasjonale hensyn eller, hvad som kommer naesten ut pa
det samme, at de klassiske tragedier beundres i Frankrike fordi de av den nasjonale
tradisjon er blitt stemplet som klassiske og saledes har krav pa beundring.

P& den annen side kan man hevde, og jeg tror det er et vektigere argument, at
skjont de germanske kritikere i almindelighet kan ha en likesa fin sans for litteraere
verdier som de franske, sa er disse pa dette ene spesielle felt neermere til a forsta.
For det lar sig ikke nekte, et dikterverks eller kunstverks estetiske verdi kan ikke
bedemmes uten videre av alle og enhver, selv om vedkommende bedemmer ellers
har virkelig sans for kunst og diktning. Vanskeligheten ligger nemlig ikke sa meget
1 forstéelsen av selve de litteraere eller kunstneriske verdier, — de er
almenmenneskelige, — som i forstaelsen av de mere eller mindre tilfeldige,
historisk bestemte uttrykksformer som disse verdier har fatt. Derfor kreves der i
hvert enkelt tilfelle en viss opgvelse og tilvenning, seerlig nar det gjelder eldre tiders
diktning og kunst, men ogsd, om enn mindre, var egen tids. Man kan ikke uten
videre trenge inn i fortidens dikterverker og kunstverker som man fra landeveien
trer inn i en mglle eller i et vertshus. Man ma forst ha de nedvendige
forutsetninger. For & forsta den franske tragedie og laere dette produkt av én av
historiens eiendommeligste kulturperioder & kjenne, ma man skaffe sig de
betingelser og den tilvenning som kreves og dernast lane sig ut naivt og
fordomslest til den diktning man skal bedemme. Har man forst gjort det, kan man
maskje med en viss rett uttale sig om den som poesi er dad eller levende.

Man méa under enhver omstendighet vokte sig for a tro at de estetiske verdier er av
subjektiv natur, fordi om vére betingelser for a opfatte dem er individuelt bestemt.
Det er en begrepsforveksling som ofte skjer. Om smag og behag lar det sig ikke
disputere, sier man, — et ordtak som det er meget farlig 4 godta som estetisk



prinsipp. Smagen kan formes og utdannes, og ethvert menneske kan presumptivt
oplares til & vurdere alt det menneskeheten har stemplet som verdifullt. Ingen vil
tvile pa at en geometrisk sannhet er objektiv, fordi om bare et fatall mennesker har
den opgvelse som skal til for 4 fatte den. Det samme gjelder de litteraere og
kunstneriske verdier, bare med den forskjel at betingelsene for forstaelse her er sa
meget mere innviklet enn i geometrien. Disse verdier er likesa objektive som noget.
All litteraturkritikk og kunstkritikk vilde veere héplas hvis de ikke var det, — hvis de
bare avhang av tilfeldige smagsretninger og nasjonale tradisjoner.

Jeg vil i denne bok betrakte den klassiske tragedie meget mindre som det
kulturprodukt den ogsa er, enn som diktning. Jeg vil sgke & vise hvilke estetiske
verdier Corneille's og Racine's dikterverker eier for alle tider, og, chemin faisant,
hvad det er som gjor det vanskelig for oss & forstd dem og nyde dem. Jeg kommer
derfor til 4 legge vekten pa de estetiske og kritiske synspunkter. Den
litteraturhistoriske ramme gar jeg bare inn pa i den grad jeg synes det er nyttig for
mitt formal. I sa henseende vil det veare lett & supplere mitt arbeide innen den rike
historiske litteratur som finnes om samme emne.



I1

Jeg har gitt dette arbeide den generelle titel Den franske tragedie, men innen
denne har jeg bare til hensikt & behandle Corneille's og Racine's tragedier. Nar jeg
har omtalt andre forfatteres tragedier, har det bare vaert med henblikk pa de to
forstes diktning. Denne innskrenkning av emnet kan synes vilkarlig, og den er det
ogsd i en viss forstand. Jeg tror imidlertid at det er fullt berettiget & velge som
typiske praver pa et tidsrums diktning dens ypperste representanter; de vil, alene,
gi oss et bedre innblikk i den enn en gjennemsnittskarakteristikk av alle
tidsrummets diktere.

Den titel jeg har valgt er allikevel litt misvisende, da den ikke dekker mitt egentlige
emne, eller ihvertfall ikke min mate & behandle emnet pad. Man kan vel til ned tale
om Corneille's tragedie og om Racine's tragedie i betydning av Corneille's og
Racine's diktning, men der gis efter min mening ingen diktning som kan betegnes
som den franske tragedie. Dette spersmal har en sa stor prinsipiell betydning at
det fortjener a belyses naermere; det vil dessuten tillate mig & komme inn pa en
rekke andre spersmal som er av viktighet for de senere undersgkelser.

Hvad forstar man med den klassiske franske tragedie? — Det turde vaere vanskelig &
enes om en virkelig definisjon med de kjennemerker den forlanger, men man kan
forelabig omga vanskeligheten og svare: den franske tragedie er en bestemt
litteraturform, en litterzer genre. Da melder der sig et nytt spersmal: hvad er en
litterzer genre? For & besvare det skulde det synes som om det var nadvendig a ta
op igjen den gamle middelalderske strid om universalia, en strid som forgvrig
filosofisk sett er langt fra 4 veere utkjempet. Jeg skal ikke ga inn pa den her, men
ngie mig med a formulere problemet: har en litterar genre en selvstendig eksistens
utenfor de enkelte dikterverker som hgrer til den, eller er den bare et empirisk og
litt vilkarlig innbegrep av et visst antall dikterverker som det behager oss
innbefatte i den ifolge visse likhetskriterier som vi selv har opstillet? Med andre
ord: gis der virkelig noget som kan kalles den franske tragedie, eller gis der bare
franske tragedier? Det forste sparsmal svarer til et realistisk, det annet til et
nominalistisk standpunkt, for & bevare den gamle terminologi. Spersmalene er
langt fra & veere arkeslose, da forskningsmetodene avhenger av deres besvarelse.

Den litteraturhistoriske skole som har vaert den fremherskende siden midten av
forrige arhundre, er, merkelig nok, tross den nominalistiske og positivistiske
filosofi som den er bygget p4, tilbgielig til & betrakte de litterzere genre'r som
eksisterende i og for sig selv, som enslags selvstendige individer som fades, vokser



op, nar sin manndom og alderdom og dor. Brunetiere's teorier kan i sa henseende
ansees som det eksplicite uttrykk for de tendenser som var latente i hele skolen.
Han betraktet de littereere genrer's liv omtrent som Darwin betraktet dyreartenes
opdukken, utvikling og utdgen. Den franske tragedie avgav nettop et karakteristisk
eksempel for denne synsmate. Den fodtes omkring midten av det sekstende
arhundre, vokste op under adskillige vanskeligheter og barnesykdommer i lgpet av
det sekstende og i begynnelsen av det syttende, nadde efter en vanskelig opdragelse
sin voksne ungdom i1630-arene og sin manndom i 1650—1660-arene, sygnet hen i
slutten av arhundret og dede efter en lang alderdom mot slutten av det attende
eller i begynnelsen av det nittende ar hundre.

Det er ganske visst noget frapperende og bestikkende ved denne biologiske méte a
se tingene pa. Vi synes at alt blir klarere nar vi kan bringe ellers sa vidt forskjellige
omrader som litteraturen og biologien inn under samme synspunkt. Men pa den
annen side blir vi betenkelige nar vi gar sammenstillingen metodisk efter i
semmene. Har vi ikke latt oss lede av en rent ytre og tilfeldig analogi, har vi ikke
overfort metaforisk en betraktningsmate fra ett omrade til et annet vesens
forskjellig omréde, og si glemt at det bare var en metafor, men tatt den for et
uttrykk for det virkelige og resonnert videre pa den, — det typiske skjema for alle
begrepsforvirringer. For at en analogislutning skal vaere berettiget og fruktbar, méa
der eksistere bergringspunkter mellem enkelte av de analoge rekkers ledd, vi ma ha
grunn til 4 anta at de to omrader som sammenstilles analogt, pa ett eller annet vis
er kommensurable. Men hvilke bergringspunkter kan der tenkes mellem en dyreart
og dens utvikling og en litteraer genre og dens skjebne? Kan de pa nogen annen
mate enn den metaforiske sies & veere kommensurable? Stilles sparsmalet slik, tror
jeg de fleste vilde bli betenkelige ved a svare ja. Nar storsteparten av
litteraturhistorikerne i de siste par generasjoner allikevel faktisk, om enn mer eller
mindre klart, har svart ja pa dette spersmal eller i hvert fall har anlagt sine studier
som om de hadde svart ja, sa er det snarere fordi de har latt sig lede av tendenser,
andelige tilbgieligheter og intellektuelle vaner enn fordi de har sluttet sig til dette
synspunkt efter modne prinsipielle overveielser.

Hvilke andelige tilbgieligheter og intellektuelle vaner har virket bestemmende pa
dem? Det kan det ha sin betydning a klargjere. Den prestige som den biologiske
filosofi nddde i midten av forrige arhundre har naturligvis ikke vaert uten
innflytelse, som allerede antydet. Den har satt sitt preg pa litteraturforskningen
som pa de fleste andre videnskaper. Men for litteraturforskningen — og
kunstforskningen — tror jeg at en annen grunn, som forgvrig er nar beslektet med
den forste, har gjort sig serlig gjeldende: takket vaere den biologiske synsmate har



det vaert mulig &4 behandle litteraturen — og kunsten historisk. Denne omstendighet
har virket omtrent enebestemmende pa de metoder for litteraturforskning som er
blitt utviklet i de to siste generasjoner. Det a kunne se et fenomen i dets historiske
sammenheng, a kunne forklare historisk en foreteelse, det vere sig en biologisk, en
geologisk, en kulturell, en litteraer eller en kunstnerisk foreteelse, det er for
menneskednden blitt en sa stor tilfredsstillelse at den nu instinktivt griper til denne
metode uten a hefte sig med 4 undersgke om en historisk betraktningsmate i hvert
enkelt tilfelle er berettiget. I virkeligheten er denne betraktningsmate blitt det mest
typiske sarkjenne pa alle andsvidenskaper og livsvidenskaper i de siste hundre éar.
Malet er blitt forst og fremst & bringe enkeltforeteelsene under et historisk syn, a
bringe dem inn i historiske rekker. Nar det mal er nadd, forlanger var
vitebegjarlighet ikke stort mere. Naesten all var videnskap er blitt historisk.

Hvori bestar egentlig denne historiske betraktningsmate? Den ma ikke forveksles
med det dikterisk-historiske syn som tillot romantikerne a se og forsta de
forskjellige tider i deres saeregne koloritt og vesen, a fole tidens varighet og
tidsrummenes forskjelligartethet. De hindredes ved det fra & projisere fortidens
hendelser og forhold ned pa samtidens plan for a forsta og bedemme dem bare pa
det plan, slik som det attende d&rhundre hadde veert tilbgielig til 4 gjore; de
reduserte ikke lenger historien til en todimensional flate uten a ta hensyn til den
tredje dimension, tidsdybden. Dette romantikernes historiske syn som til &
begynne med hadde en dikterisk oprinnelse, faller ikke helt sammen med det
historiske syn som ligger til grunn for var videnskap, selv om det forste er en
ngdvendig forutsetning for det siste. De romantiske diktere la vekten pa de
forskjellige tiders seeregenhet, vi legger i vare videnskaper vekten pa
sammenhengen. Den historiske sammenheng vi sgker & pavise er et
kausalitetsforhold mellem de foreteelser som folger efter hverandre i tiden. A
forklare noget historisk vil si 4 vise at en foreteelse er en virkning av én eller flere
foreteelser som er gatt foran den i tiden. Den historiske metode er motsatt den rent
annalistiske metode som bestar i a konstatere at tingene er hendt i en viss
rekkefolge uten a sgke en kausalsammenheng mellem dem, pa samme mate som
den biologisk-evolutive metode skiller sig fra den rent beskrivende og
Kklassifikatoriske, nar det gjelder dyrearter og plantearter.

Anvendt pa diktningen bestar den historiske metode ganske naturlig i & forklare en
dikters eiendommelighet og dikterverkernes tilblivelse som ledd i historiske
utviklingsrekker og da i serdeleshet som ledd eller trin i litteraturens utvikling. Det
vil si at nar f. eks. Corneille kommer efter Jodelle, Garnier, Montchrétien, Hardy
eller hvad de heter alle tragedieforfatterne i det sekstende og i begynnelsen av det



syttende arhundre, da gis der pa én eller annen mate et arsaks- og virkningsforhold
mellem disses diktning og hans. Eller med andre ord tragedieskribenten, dikteren
Corneille er til en viss grad et produkt av de tragedieskribenter og diktere som gikk
forut for ham. Sier virkelige litteraturhistorikerne det? Ja, det gjor de mer eller
mindre dpent, mer eller mindre bevisst, bare med den tilfoielse at dikteren
Corneille er et produkt ikke bare av den enkelte arsaks- og virkningskjede, men av
adskillige sammenslyngede kjeder. Han er sdledes et barn av sin tid og sitt
samfund og baerer disses preg, han er normanner og saledes bestemt av sin rase,
han tilherer en gammel juristslekt og eier derfor endel erhvervede
slektsegenskaper; hans liv opviser de og de hendelser og merkelige ting som ogsa
har satt sitt stempel pa ham. Pa det vis sgker litteraturhistorikeren a fremdra alle
de historiske forhold, enten de er av litteraer, social eller antropologisk art, som har
formet dikteren Corneille. Man har da lov til & sperre: nar man tenker sig alle disse
historiske forhold bragt pa det rene si godt som det vel er mulig, gar da dikteren
Corneille op i dem uten nogen bemerkelsesverdig rest, eller er man ihvertfall
kommet dikteren Corneille neermere inn pa livet? Det er et spersmal som den
historiske metode i litteraturstudiet star og faller med, eftersom man ma svare ja
eller nei. Jeg tror ikke vi kommer dikteren Corneille stort naermere ved hjelp av de
oplysninger historien kan gi oss. De lerer oss a forsta endel ytre, overfladiske ting
ved hans forfatterskap, men den yder liten stotte nar det gjelder & trenge inn til
kjernen i det, og det er den vi ma sgke. De larer oss utvilsomt 4 kjenne mange sider
ved tragediehdndverkeren Corneille, men de lar oss ganske i stikken nar vi vil vite
hvad som gjor Corneille til dikter, hvad som bor i ham som dikter; til det gis der
bare ett middel, men det er ogsa tilstrekkelig, nemlig & skyve alle litteraturhistorier
til side og ta Corneille's tragedier og lese dem. Det er bare den umiddelbare
estetiske nydelse som bringer oss til 4 forsta en dikter eller en kunstner.

Jeg vil naturligvis ikke pasta at litteraturhistorikerne helt har oversett denne
nedvendighet. Dertil finnes der altfor mange fine litteraturkjennere blandt dem.
Men det lar sig ikke nekte, overfor et givet dikterverk har de en tendens — her er
mere tale om tendenser enn om absolutte standpunkter — til & dvele ved de sider
ved det som lar sig forklare historisk, alle dets ytre, tilfeldige, tidsbestemte sider og
til & skyve vekk de sider som den historiske metode ikke har grep pa, nemlig det
som skiller et dikterverk fra alle andre menneskelige andsfrembringelser og gjor
det til dikterverk. Men dette er nettop det eneste som har betydning néar talen er
om diktning som diktning. Man er saledes kommet til det paradoksale resultat:
aldri har man beskjeftiget sig s meget med diktningen, aldri har man studert den i
den grad fra alle kanter som i de siste 70—80 ar; men aldri har man beskjeftiget sig
relativt si lite med hvad diktningen har & gi oss, med dens egentlige, virkelige



verdi. Folgen er at om de historiske metoder er blitt utviklet til enslags
fullkommenhet, er de estetiske metoder, forstaelsens og vurderingens metoder
omtrent likesa ufullkomne som de var.

Nar jeg fremhever ufullstendigheten ved det litteraturhistoriske syn pa diktningen,
betyr det pa ingen mate at jeg frakjenner litteraturhistorien enhver verdi. Den har
pa flere mater veert fruktbar. Kulturhistorisk sett har for det forste
litteraturhistorien og kunsthistorien veert helt sin opgave voksen, nar det har gjeldt
a pavise kunststremninger og beskrive de forskjellige samfunds og tidsrums
kulturnivaer. Betraktet som en gren av kulturhistorien behgver derfor
litteraturhistorien ingen rettferdiggjorelse. Men i dette tilfelle er der ikke spgrsmal
om kulturhistorie, men om diktning og estetiske verdier.

Ennvidere har litteraturhistorien nettop ved denne sin kulturhistoriske karakter
fatt en indirekte betydning for litteraturforstaelsen. Som for nevnt vil vi alltid ha
vanskelig for & komme et eldre dikterverk inn pa livet fordi vi savner den forngdne
forberedelse og tilvenning overfor de historisk bestemte ytre former som
dikterverket er ikleedd. Néar vi leser f. eks. la Divina Commedia, blir var poetiske
oplevelse forvirret av alle de begreper, alle de tidsbestemte tenkesett og folesett
som vi pa forhand ikke har kjennskap til. Alt det fremmede og ukjente ved det
ramateriale som diktet er bygget op av, men som det ikke bestar av, gjor oss uvisse
og hindrer oss i 4 nyde diktet umiddelbart. Her er det kulturhistorien og
litteraturhistorien kommer oss til undsetning. De forsyner oss med de ngdvendige
realkunnskaper om tidsforhold, begreper og folesett, sa vi savidt det lar sig gjore
kan ga til lesningen av diktet med de samme betingelser som en samtidig.
Kulturhistoriens og litteraturhistoriens rolle er visselig pa dette punkt meget viktig,
men er utelukkende av propedeutisk art. De forer oss bare til dikterverkets terskel,
de kan ikke fore oss inn i det. Til den vandring kreves andre veiledere, og det er
nettop de veiledere som de siste generasjoner har forsemt a utvikle jevnsides med
forberedelsens historiske metoder.

Selv om denne hjelp til innferelsen i et dikterverk er det viktigste bidrag
litteraturhistorien har ydet til forstaelsen av diktningen, tor jeg ikke pasta at det er
det eneste. Den har kanskje ogsa ved sin tungtbevaebnethet vennet oss til en viss
langsomhet og grundighet i var dom som de gamle dogmatiske estetikere ikke
hadde lagt sig tilstrekkelig efter. Og dessuten, selvom den ofte betrakter de
littereere problemer under forkjaerte synsvinkler, er det sannsynlig at den indirekte
har vart gavnlig for var litteraturforstéaelse ogsa pa annet vis og at den vil bli ennu
gavnligere for fremtiden nar dens ensidige synsmater er blitt overvunnet og



tillempet efter de estetiske problemers behov. For pa dette omrade gjelder det; jo
flere synspunkter jo storre forstaelse. Selv kunstige, uberettigede, ja falske
synspunkter kan berike forstaelsen av dikterverkene og kunstverkene, forutsatt at
man kommer utover disse synspunkter. Som Platon pa flere steder antyder: den
som kan gjore de lengste omveier uten a forville sig, kommer rikest frem. Selv de
uriktige betraktningsmater beveger sig pa menneskelig jordbunn, og enhver
utdypelse av et menneskelig innhold kommer til sist forstaelsen av diktningen til
gode, den som er noget av det mest menneskelige som gis. Taine's historiske syn
har saledes littereart beriket oss, sdvel som Sainte-Beuve's psykologiske syn. Og dog
er jeg redd for at de begge var tilbgielige til & betrakte alle sider ved dikterverkene
undtagen nettop den eneste viktige, nemlig den dikteriske, poesien.



II1

Problemet om den historiske forklarings verdi i studiet av diktningen er imidlertid
altfor innviklet til at disse generelle betraktninger kan strekke til. Og det har en sa
stor metodologisk rekkevidde at det fortjener & behandles pa en mer inngaende og
systematisk mate.

Et dikterverk har to fasader, en ytre og en indre, likesom de gamle Pariser-paléer
fra det syttende og det attende drhundre. Litteraturforskningen har en dobbelt
gjenstand: den studerer pa den ene side dikterverkets forhold til oss, leserne eller
tilhgrerne, eller om man vil vart forhold til det, pa den annen side dikterverkets
forhold til dikteren eller dikterens forhold til det. Den litteraturhistoriske skole
skjelner ikke alltid skarpt mellem de to mulige synspunkter, men den beskjeftiger
sig ganske naturlig iseer med det siste, dikterverkets forhold til dikteren. At dette
synspunkt er av betydelig interesse, sier sig selv, men det ligger i sakens natur at
det farste, vart forhold til dikterverket, er ennu viktigere, og jeg vil derfor begynne
med a omtale det.

Innen vart forhold til et dikterverk er det best for tydelighetens skyld 4 skjelne
mellem tre stadier. Det forste er det praliminare stadium, forberedelsen til
lesningen, enten denne forberedelse skjer med henblikk pa en sarlig dikter eller et
saerlig dikterverk, eller den har et almindeligere mal. Pa dette stadium spiller de
oplysninger og den orientering litteraturhistorie og kulturhistorie kan gi oss en
betydelig rolle. Jeg nevnte at for a forsta Dante's Divina Commedia helt ut, ma vi
kjenne til de begreper som datiden fant selvfolgelige om religion, kirke, stat,
samfund og menneskelige forhold i det hele tatt; forst nar vi kjenner disse, kan vi
fordomsfritt ga til leesningen av dikterverket. Det samme gjelder ogsa i hei grad
trubadurdiktningen; den hviler pa en hel kodeks av begreper som er fremmed for
oss og folgelig kan lede var forstaelse pa villspor. Men hvor viktig og nedvendig
denne forberedelse enn er, er den dog naermest av et negativt gavn. Dens betydning
ligger i at den hindrer oss fra 8 komme ut i tilfeldige villfarelser, fra 8 misforsta
visse sider og trekk ved dikterverkene og derved fra a rette ubefaiet kritikk mot
dem. Den setter oss istand til bedre & forstd, fordi den hindrer oss fra 4 misforsta.

Jeg forutsetter dette stadium tilbakelagt pa best mulig méate og at vi star fullt rustet
ved dikterverkets terskel. Det naste stadium er da den umiddelbare estetiske
oplevelse av dikterverket. Denne oplevelse inntrer av sig selv nar vi som sagt er
tilstrekkelig forberedt og under forutsetning av at vi er estetisk felsomme. Men
selve den estetiske folsomhet er en evne som ma antas a veere tilstede hos alle, om



enn pa forskjellige utviklingstrin. Da det karakteristiske ved dette stadium saledes
er utgvelsen av en medfedt gave, kan der her ikke bli tale om serskilte metoder.
Det er bare indirekte at metoderne fra forste og tredje stadium far innvirkning pa
annet stadium.

Det tredje stadium er hvad man med et litt misvisende ord kaller kritikken. Det er
den begrepsmessige analyse av den umiddelbare estetiske oplevelse, av den sarlige
nyanse og farvning som den estetiske oplevelse har i hvert enkelt tilfelle og
likeledes av kausalforholdet mellem dikterverket og oplevelsen. For
litteraturforskningen frembyr ganske naturlig dette stadium og dets metoder den
storste interesse, da det er selve litteraturforskningens viktigste og fruktbareste
omrade. Det forutsetter som antydet nodvendigvis det annet stadium, den estetiske
oplevelse, men gar utover denne idet det gir en utarbeidelse i bevisst,
begrepsmessig form av det som var umiddelbart og instinktivt i annet stadium.
Strengt tatt er altsd det tredje stadium, kritikken og analysen, ikke nadvendig for
den egentlige estetiske oplevelse av et dikterverk. Men det gar her som pa sd mange
andre omrader innen andslivet: det som gjares bevisst og overskuelig i oss efter
forst & ha vaert latent og umiddelbart, blir sa meget rikere og sterkere. Sa langt fra
at det bevisste og klargjorte behgver a drepe det umiddelbare, kan det gjore dette
til vart sikrere og mere levende eie. En gjensidig gjennemtrengen av det
umiddelbare med det bevisste og av det bevisste med det umiddelbare betyr for
begge elementer en berikelse og en utdypelse. Denne bevisstgjorelse av det
umiddelbare ved den estetiske oplevelse har en annen meget viktig opgave. Som
nevnt ma den estetiske falsomhet ansees som en medfedt evne som vi alle eieri en
mere eller mindre utviklet grad. Det at det umiddelbare ved den estetiske oplevelse
kan gjores bevisst, med andre ord meddelbart til andre, setter oss istand til
efterhdnden metodisk a utvikle var medfedte evne over dens oprinnelige trin. Det
tredje stadiums litteraturkritikk er derfor ikke bare til for a forklare hvorfor de og
de verker er gode eller darlige, den har en like viktig opgave i det at den setter oss
istand til & utvikle var naturlige estetiske folsomhet bade i bredden og i dybden.

Hvilke metoder disponerer vi over til var rettledning pa dette tredje stadium, for
bevisstgjorelsen av den umiddelbare estetiske oplevelse og for forstaelsen av dens
forhold til dikterverket? Det er klart at de historiske og historisk-psykologiske
metoder som de siste generasjoner har utformet, ingen direkte tjeneste kan yde oss
her. Vi befinner oss innen et utelukkende estetisk omrade hvor vi har behov for
estetiske prinsipper og evne til & anvende dem i var egen analyse. Der er ikke
lenger bare tale om veiledere til den negative forhindring av misforstaelser, men
om veiledere til en mere positiv forstaelse av dikterverket og til en intimere



inntrengen i det. Disse metoder og veiledere er ennu meget ufullkomne og
famlende. Vi kan nok bare ved hjelp av var sunde sans analysere ut av den estetiske
oplevelse endel lgsrevne elementer, men vi savner de prinsipper og synspunkter
som vilde tillate oss a sette elementene pa deres rette plass i en sterre sammenheng
saledes at de naturlig ordner sig i lengre perspektiver. Litteraturkritikken har nok
pa sin side gjort endel estetiske iakttagelser og knesatt endel spredte empiriske
prinsipper, men uten system. Den metafysiske estetikk, Platon's, Kant's,
Schopenhauer's, Hegel's, har nok utarbeidet sammenhengende systemer, men uten
den intime kontakt med diktningen og kunsten som var a enske. Mellem de to
forskningsomrader ligger der ennu et dpent, uutforsket hav. Ingen har formadd a
na over fra den ene kyst til den annen, og om enkelte har trodd & gine den annen
strandbredd, har det vaert mere ved en hildring enn ved et virkelig syn. De estetiske
metoders ufullkommenhet far mange til & tvile pa at den estetiske oplevelse og
dens analyse i det hele tatt er mottagelig for metoder. Denne slutning synes
imidlertid forhastet. Der er ingen alvorlige grunner hvor for estetikken ikke skal
kunne gjores til en minst likesa tilfredsstillende videnskap hvad metoder og
resultater angar, som de historiske andsvidenskaper. Nar den ennu ikke er blitt
det, er det fordi forskerne har vendt sin opmerksomhet annetsteds hen. Den
historiske og psykologiske litteraturforskning har statt i den grad i forgrunnen at
man har oversett og forsomt den estetiske litteraturforskning.

Jeg vil ikke derfor pasta at alle litteraturforskere som har tilhgrt den historisk-
psykologiske skole, er gatt vill med hensyn til den virkelige litteraturforstaelse og
dens kritiske analyse. Der har tvertimot som sagt veert mange fine og
forstaelsesfulle litteraturkjennere blandt dem. Men det er verd & understreke: de
har veert forstaelsesfulle, ikke pa grunn av og i flukt med sine metoder, men pa
tross av eller utenfor sine metoder. De har hatt sin estetiske felsomhet i behold og
pa den har de anvendt sin sunde kritiske sans, og den sunde sans kan erstatte
temmelig langt gode metoder. Men helt frem kan den aldri fore. Derfor har de
virkelig gode estetiske analyser hos disse litteraturforskere et tilfeldighetens preg.

Nar jeg kritiserer litteraturforskningens gjengse metoder og sarlig den
forkjeerlighet den viser for de historiske til fortrengsel for de estetiske metoder, er
det ikke fordi jeg tror at ha noget annet og bedre & sette isteden. Det er bare fordi
jeg synes det er best a opgjore sig en arlig og opriktig mening om hvad vi for
oieblikket kan, og hvad vi ikke kan. Hvis man bare hefter sig ved det vi kan, — og
det er naturligvis allikevel noget —, da trekker man kanskje uten & ville det et slor
for det vi ikke kan, og vi ser ikke de mangler som er a utfylle. Det tjener i
virkeligheten til ingenting & legge skjul pa at litteraturforskningen ennu er en



temmelig ufullkommen videnskap med en skral konstitusjon, fordi dens metoder
er uutviklede.

Det kan kanskje synes som om jeg legger en altfor pedantisk vekt pa metoder, men
jeg bruker det ord bare i dets filosofiske mening. Alle vet hvilken betydning de har
fatt for naturvidenskapene. Disse tok farst sitt store opsving da Descartes og andre
med ham hadde optrukket de viktigste retningslinjer i deres metode. Det er
andsvidenskapenes store mangel at de ennu ikke har formadd & utvikle en generell
metode som er likesa avpasset efter sin gjenstand som naturvidenskapenes
metoder er avpasset efter sin. Enhver videnskap stiller sparsmal for & besvare dem.
Men for & fa riktige svar, ma man vite & stille spersmalene riktig. Stilles
spersmalene forkjert, blir enten svarene gale, eller det blir umulig & svare. En
metode, det er intet annet enn prinsipper a stille spersmal efter.



IV

Studiet av dikterverkets forhold til oss, det vil si av dets estetiske karakter og verdi,
ma nedvendigvis veere det viktigste for litteraturforskningen som avsluttet
videnskap betraktet. Studiet av den side ved dikterverket som vender bort fra oss,
nemlig av dets forhold til dikteren, kan nok delvis ha sin selvstendige interesse,
som bidrag til den almindelige estetiske teori, men det vil serlig f4 betydning ved
den verdifulle statte det yder pa det forste stadium. Det er vesentlig av underordnet
betydning, men kan derfor godt tildels kreve egne metoder.

Jeg ser her bort fra den nytte studiet av dikterverkets forhold til dikteren kan ha for
den generelle estetikk, for bare & holde mig til dets betydning for
litteraturforskningen. I sa henseende kommer navnlig to synspunkter i
betraktning. Det forste er det enkelte dikterverks plass i den enkelte forfatters hele
diktning, det annet det enkelte dikterverks tilblivelseshistorie i videste forstand.

Et dikterverk danner et i sig selv avsluttet og selvstendig hele. Det inneslutter alt
det som skal til for at det kan uteve sin virkning. Overfor selve den estetiske
oplevelse utgjor det en fullstendig enhet. Strengt tatt skulde den analytiske
karakterisering og vurdering pa det jeg i forrige avsnitt kalte tredje stadium kunne
hente alt sitt materiale fra det enkelte dikterverk. Denne analyse er imidlertid
overmade delikat. Den er lett utsatt for a trekke op med altfor grove linjer det
begrepsmessige skjema som skal svare til den folelsesmessige oplevelse, &
understreke visse tendenser og overse andre, saledes at det analytiske resultat ikke
far samme likevekt som oplevelsen. Analysen vilde bli sikrere hvis man radde over
korrektiver. Og de finnes. Et dikterverk star sjelden ganske alene i denne verden,
det kan som regel stotte sig pa en hel familie, dikterens samlede produksjon. Der
vil alltid veere en slags sgskenlikhet mellem de dikterverker som stammer fra
samme dikter. De kan hvert ha sine s@regne trekk, men de berer ennu tydeligere
preget av den felles oprinnelse. En sammenstilling av dem vil lett vise hvilke er
hvert enkelts saeregne og folgelig litt tilfeldige trekk og hvilke er de felles og mere
dyptgaende trekk. Enheten blir her ikke lenger det enkelte dikterverk, men
forfatterens dikteriske personlighet. Denne har sin bestemte vidde og dybde, sitt
bestemte leie og sin ganske szregne resonans. A bestemme disse forskjellige
faktorer og mange andre blir én av kritikkens viktigste opgaver, da det er den
sikreste hjelp til den kritiske analyse av de enkelte dikterverker. Men bare silenge
man foretar denne bestemmelse pa grunnlag av dikterverkene. Disse er nemlig de
eneste autentiske vidnesbyrd om den dikteriske personlighet. Metodene blir



ganske naturlig de samme som pa det nevnte tredje stadium, bare med den forskjel
at man ytterligere far 8 sammenarbeide de forelgbige resultater for hvert enkelt
dikterverk til et fullstendig og nyansert billede av dikterens hele personlighet. — Jeg
vil senere undersgke om det er mulig 8 komme den dikteriske personlighet inn pa

livet pa en annen mate enn gjennem dikterverkene.

Nar vi vil leere et dikterverks tilblivelseshistorie & kjenne, kan vi veere mer eller
mindre heldig stillet. For enkelte dikterverker har vi dikterens forarbeider og
sukcessive utarbeidelser. For andre, og det er de fleste, har vi bare det ferdige verk.
Men i det siste tilfelle, som i det farste, er det som regel mulig 4 bringe endel av
tilblivelseshistorien pa det rene; metodene vil her bli, hvad selve uttrykket
innebarer, vesentlig historiske. De har til gjenstand to elementer ved dikterverket
som man pleier & betegne som form og innhold. Disse kjente begreper er imidlertid
meget vage og blir ofte misbrukt. Den almindelige opfatning av dem forutsetter at
et dikterverk kan opleses i disse to hovedbestanddeler, formen og innholdet, og at
man kan bedemme hver for sig. I virkeligheten gar formen og innholdet i en viss
forstand i tiden forut for dikterverket. Nar dikterevnen har stopt dem sammen i det
ferdige verk, lar de sig ikke skille og sondre uten ved en sgnderlemmelse av
dikterverket. Viviseksjonen er umulig nar den uteves pa sa organiske deler. Den
blir til en disseksjon av dede organer som larer oss lite om det liv som pulserte i
dem. Vi kan imidlertid ad andre historiske veier pavise at formen og innholdet gikk
forut for dikterverket, og vi kan sa gjenkjenne deres spor i det ferdige verks
organiske helhet uten 4 behgve a ga til nogen senderlemmelse.

For a undga misforstaelser vil jeg erstatte de to gjengse betegnelser med andre.
Formen er det tekniske redskap, den stapeform, de uttryksmidler en dikter
betjener sig av; den er de idéer om litteraer teknikk som han forefinner utviklet
eller delvis selv utvikler for sig. Innholdet er den materie, det rastoff som dikteren
takket veere sin dikterevne skal bearbeide og gi ytre gestalt med det redskap han
har til radighet. Grovt sett er dikteren kraften, formen redskapet, og innholdet
rastoffet. Alle tre elementer er nadvendige, men de har ikke samme hierarkiske
plass. Redskapet og rastoffet ligger pa et lavere, forelobig niva, dikterevnen pa et
haiere niva. Vi kan gjere redskapet og rastoffet til gjenstand for historisk studium,
vi finner ikke pa det vis hovedngklen til dikterverket. Dikterevnen, og dermed
dikterverket, vil alltid for timelige betraktninger forbli et mysterium. Men det vil pa
den annen side ikke si at dette historiske studium av redskap og rastoff er unyttig.
selv hvor bruddstykkeaktig det kjennskap vil bli som vi kan fa til et verks
tilblivelseshistorie, er det allikevel uvurderlig. Det gir oss nemlig ved siden av alle
de tverrsnitt som det star oss fritt for a ta av det ferdige dikterverk, endel



lengdesnitt; det viser oss om enn ufullkomment nogen av de linjer og tendenser i
en organisk utvikling som et tverrsnitt ikke kan gi oss.

Det tekniske redskap som en dikter gjor bruk av for a skape sitt verk, har tre
hovedsider. Eller det vilde kanskje vare riktigere & si at en dikter betjener sig av tre
hovedredskaper. Der er forst og fremst sproget, det litteraere og dikteriske sprog
som har utviklet sig til en bestemt tid. Der er ennvidere verseformen som til
samme tid star til dikterens radighet. Og der er til slutt de idéer, forestillinger og
mer eller mindre bevisste konvensjoner som til en given tid hersker med hensyn til
de litterzere former eller genre'r, for eksempel til litteraturformen tragedie. Hvert
av disse hovedredskaper har igjen forskjellige sider. Saerlig bestar en litteraturform
som tragedien, som vi vil fa se, av et meget innviklet nett av begreper, fra dens ytre
overfladiske ramme til dens intimeste konstitusjon. — Nar jeg sa at det er mulig &
komme disse tekniske redskaper inn pa livet ad historisk vei, ma det forstaes med
beskjedenhet. De kausalkjeder vi kan knytte er langtfra fullstendige. Vi kan ordne
kjensgjerningene i tidsfolgen pa en mate som ihvertfall antyder en generell
kontinuitet og som har enslags likhet med en kausalkjede. Vi kan pa det vis folge
utviklingen av det dikteriske sprog og av verseformen. Og vi kan efterspore
opkomsten og den sukcessive sammenstilling av de idéer og forestillinger som
ender med & karakterisere en sa komplisert litteraturform som tragedien.

Man kan tale om tragedieformens utvikling bare man ikke tar det siste ord i en
altfor streng betydning. Tragedieformen er ingen selvstendig organisme som under
heldige vilkar kan vokse og utvikle sig i kraft av de livsprinsipper som bor i den. Jeg
stillet ovenfor det spersmal: hvad er en litteraer genre? Jeg vil nu svare: den er et
skjelett av begreper, en pur form som tjener til & motta et dikterisk innhold. Den
utvikles meget mindre i dikterverkene enn i de teoretiske refleksjoner og
diskusjoner, i dikternes, kritikernes og publikums hjerner. Den har en abstraksjons
livlase eksistens og venter bare pa & inkarneres i et levende dikterverk, hvor den da
inngar som et ulgselig ledd av et organisk hele. Sdledes kommer den i bergring
med det liv som alene kan sikre den varighet og kontinuitet, men den er ikke
egentlig selv en del av dette liv.

For sa vidt vi kan forfelge de idéer og forestillinger om tragedieformen som opstar
og overleveres i dikternes og kritikernes hjerner og de sukcessive inkarnasjoner
denne form har fatt, er det mulig a skrive den franske tragedies historie. Men som
det fremgar av ovenstaende, denne historie kan bare bli et skjeletts historie, ikke
levende dikterverkers historie. Tragediehdndverkets og tragedieredskapenes
utviklingshistorie kan til en viss grad pavises, men de tragiske dikterverker som



sddanne har ingen felles utviklingshistorie. Det enkelte dikterverk har vel sin
tilblivelseshistorie som vi delvis kan folge, men der gar ingen arsaks- og
virkningskjeder fra det ene dikterverk direkte til det annet. Der forer ingen
kausalrekke fra Corneille's Cid til Racine's Andromaque som dikterverker
betraktet, der gis ingen direkte historisk ssmmenheng mellem de to dikterverker.

Den historiske betraktningsmate kan heller ikke helt for klare redskapets
konstitusjon. Der kommer et historisk sett vilkarlig element til som man ma regne
med. At dikteren med hensyn til redskapet for en stor del er avhengig av
overleveringen er utvilsomt. Men han star ikke som en blott og bar mottager av det
tradisjonen byr ham. Der er et eiendommelig forhold mellem en dikter og det
redskap som star til hans radighet. Han er pa én gang bundet av det og star fritt
over for det. Han kan velge og vrake, men bare til en viss grad. Han kan godta
redskapet og forandre det, men innen visse grenser. Redskapet lemper sig efter den
dikterevne som skal bruke det, og dikterevnen lemper sig efter det redskap den skal
bruke. Denne vekselvirkning er betydningsfull for det verk som skapes, den
bestemmer en del av verkets eiendommeligheter.

Jeg tror at denne vekselvirkning mellem dikterevne og teknisk redskap i en serlig
grad har satt sitt preg pa den franske tragedie, eller rettere sagt, for & veere
neiaktig, pa de franske tragedier. Og savidt jeg kan se ligger de vanskeligheter vi
har for a forstd og nyde denne litteraturgren, nettop i forholdet mellem dikterevne
og redskap. Den sterke kritikk av den franske tragedie som jeg begynte med a
omtale, retter sig i virkeligheten meget mere mot redskapet og formen enn mot
selve dikterverkene. Jeg vil i forste del av denne bok vie tragedieformen som
dikterisk redskap betraktet en forholdsvis inngaende behandling, da jeg tror at en
noktern forstielse av tragedieformen, dens seregenheter og muligheter for oss er
den beste innledning til forstaelsen av de tragiske dikterverker. Ut fra det
synspunkt stiller der sig et dobbelt spgrsmal: i hvilken grad kan de tragiske
dikterverker sies a rettferdiggjore de tekniske redskaper dikteren har gjort bruk av,
og i hvilken grad kan de tekniske redskaper sies & ha preget de tragiske
dikterverker og bestemt deres verdi?
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Det annet element som vi ihvertfall presumptivt har historisk grep p4, er det
dikteriske rastoff, ikke dikterverkets substans, men den kaotiske og
forskjelligartede materie som skal omstgpes og smeltes sammen og innblases et
eget organisk liv. Hvad er denne oprinnelige materie? Det er forst og fremst
dikteren selv med alt som ham tilhgrer, det liv han har fort, de erfaringer han har
gjort, de dremme han har dremt, det menneske han er blitt. Det er den verden som
er bredt ut for ham og som han trer i bergring med. Det er den samtid han suger
inn og den fortid tradisjonen knytter ham til; det er den andelige naering han har
funnet hos samtidens og fortidens diktere. Alle disse ting kan innga som
ingredienser i det verk dikteren skaper, men hvilke av dem inngar i det enkelte
dikterverk blir & bestemme i hvert tilfelle. De kan som regel ikke analyseres direkte
ut av dikterverket, da dette er, ikke en kopiering, men en transponering av
virkeligheten. Men nér de ad en annen, nemlig historisk vei er bragt sammen, kan
vi gjenkjenne dem i det uvirkelige speilbillede som dikterverket gir, og vi kan fa et
glimt av hvordan og av hvad dette er blitt til.

Disse forskjellige ingredienser er imidlertid sa langt fra & veere i like grad historisk
tilgjengelige. Det viser sig endog ved naermere betraktning at de er desto mindre
historisk tilgjengelige jo viktigere de er for dikterverkets konstitusjon. Vi kan som
oftest uten altfor store vanskeligheter bringe pa det rene en dikters livslgp og de
hendelser som er ham vederfaret, den karakter han har apenbaret i sin omgang, de
miljoger han har levet i, den verden han har hatt for sine gine, den samtid han har
andet i, den lesning han sitter inne med. Men alt dette danner bare det mest
overfladiske lag av den materie som skal omstgpes til dikterverkets substans. Det
gir kanskje dikterverkets materielle (ikke dets tekniske) ramme, jeg mener det
emne eller det paskudd som skal baere det egentlige dikteriske innhold. Det tjener i
hoiden som vehikel for selve dikterverkets and, som er dets poesi. Denne dnd har
sitt ophav i langt mere dulgte kilder. Den kommer fra dikterens innerste
personlighet, fra det sjelelige liv som leves i ham under det liv som hans samtidige
kan iaktta, fra den dype virkelighet i ham som kanskje han selv som bevisst individ
er uvidende om. Det som i egentlig forstand lever i dikterverket, er et gjenskinn av
hvad dikteren i dypeste grunn er. Men hvorledes skal vi med historiske
hjelpemidler na inn til dette? Hvorledes kan vi hape med historiske metoder a
fange inn de dromme som en dikter har dromt? — og de danner tilsammen et
meget viktigere islett i hans diktning enn hele hans ytre liv, A pavise eller bare
antyde ad historisk vei hvorledes kjernen i dikterverket er blitt til, er praktisk talt



en pa forhand haples opgave. Det er bare rent undtagelsesvis at vi kan trenge inn
til dikterens innerste liv og dypeste personlighet ad en annen vei enn gjennem hans
diktning, nemlig nar han pa annen mate har efterlatt vidnesbyrd, enten i form av
dagbgker eller intime brevvekslinger eller i nedtegninger av mennesker som har
statt ham meget naer og kjent ham til bunns. Og selv denslags vidnesbyrd er sjelden
helt pélitelige og ma mottas med forbehold, da det er sjelden at et menneske ved
selvransakelse laerer sig selv helt 4 kjenne, ennu sjeldnere at han gir sitt virkelige
jeg til kjenne i sine dagbgker og brevvekslinger, og ennu meget sjeldnere at et
annet menneske er istand til & trenge helt inn i ham. Man ma derfor betrakte det
som rene undtagelser nar vi ved hjelp av historiske dokumenter og kjensgjerninger
kan na inn til den materie som skal bli dikterverkets kjerne. Vi ma som regel noie
oss med a leere den materie & kjenne som kanskje skal danne dikterverkets
materielle skall: dikterens ytre liv, hans samtid, hans lesning, den ytre verden som
omgir ham.

Denne materie frembyr visstnok ogsé sin uomtvistelige interesse, men en relativt
meget mindre. Det vilde vaere uklokt & forakte den helt, men det er likeledes uklokt
a gi den en relativ plass som ikke tilkommer den. De siste generasjoners
litteraturforskning har til en viss grad latt sig forlede av hvad jeg vil kalle den
historiske fristelse og gitt serlig biografi og miljeskildring en betydning som de sett
ut fra dikterverkene pa ingen mate har. Alle vet hvilken umatelig flid
litteraturhistorikerne har anvendt pa a klarlegge dikterens levnet, a kaste lys i hver
krok av hans liv og & opspore alle de innflytelser han har vert utsatt for. Men det
vilde veere dristig 4 pasta at dette veldige arbeide og de uhyre masser av materialer
som det har opdynget, har avfgdt en tilsvarende gkning av den estetiske forstaelse
av verkene. Om den historiske metode pa sine punkter har ydet litt til forstaelsen,
hvad jeg ikke benekter, har den ogsa virket vill-ledende pa forstaelsen. Den har
saledes bidradd til 4 tillegge de diktere en sarlig estetisk betydning som egner sig
best til objekt for et sddant studium, det vil si som overferer i sin diktning sitt ytre
liv og sine personlige omstendigheter. Litteraturhistorikeren sgker ganske naturlig
til disse diktere, da de gir ham den storste tilfredsstillelse ved den harmoni som
hersker mellem diktning og videnskapelige resultater; hans historisk-psykologiske
skarpsinn far aldri en taknemmeligere utegvelse. Det er endog efterhdnden blitt
noget av et estetisk dogme at den dikter meddeler sin diktning den intimeste
poetiske and som legger sine verkers ramme naermest op til sitt eget liv og sine
egne forhold, — at den diktning har en serlig bedandet karakter hvor vi hele tiden
skimter dikterens person igjennem. Dette er imidlertid av forkjeerlighet for
historisk psykologi & sette tingene helt pa hodet. Man vilde komme sannheten
meget nermere ved 4 si at den dikter formar sterkest 4 bednde sin diktning som



legger sine verkers ramme lengst bort fra sitt eget individuelle liv. Det er forst i
denne rammens forutsetningslgshet at han helt kan fylle verket med sin
inspirasjon. Poesi er transfigurasjon, og en dikter makter sjelden & transfigurere
helt sin egen sjelelige oplevelse, hvis han i sin diktning beholder sitt livs ytre,
individuelle ramme. Denne vil uvilkarlig i verket virke som en poetisk ufordgiet,
ikke-transfigurert masse, som kanskje kan tilfredsstille var psykologiske
nysgjerrighet, men ikke var estetiske sans.

Det som griper oss estetisk hos dikteren, er ikke egentlig hans menneskehjerte,
dets lidelser og gleder, det billede pa vart kjaere selv som vi finner i ham, men det er
hele den andelige virkelighets mikrokosmiske gjenskinn i hans intuitive og
reflekterende sinn. Det enkelte, isolerte menneskehjerte kan ikke beta oss estetisk
som sadant, men bare som et speil for de krefter menneskeskjebnene er spunnet
av. Individene har estetisk sett bare en middelbar verdi for oss, som mer eller
mindre fullkomne inkarnasjoner av de &ndelige idéer. Disse alene, og ikke
dikterens person og hans diktnings personer, taler til oss gjennem poesien. Deri
ligger den individuelle almengyldighet ved poesien som allerede Aristoteles pekte
pa. Den taler tilsynelatende kun om det enkelte og det konkrete, men pa en sddan
mate at vi mellem ordene bare horer den overalt naervaerende virkelighets stemme.

Det historisk-psykologiske studium av dikterens rastoff vil ganske naturlig vaere
fruktbarest overfor dikterskoler som romantikkens, hvor dikterne snarere sgker
enn undgar a tegne sig selv i sine verker. Den kan imidlertid bare regne med & opna
meget sma resultater for andre tidsrums og andsretningers vedkommende hvor
dikterne bevisst eller ubevisst helder til en i en viss forstand upersonlig diktning.
Jeg vil derfor overfor Corneille og Racine praktisk talt se bort fra det historiske
studium av deres biografi og deres samfundsmilje. Vi savner intime vidnesbyrd om
deres virkeligste personlighet av den art jeg ovenfor omtalte, og det vi kan vite om
deres liv, karakteren og ytre omstendigheter gir oss intet innblikk i deres diktnings
eiendommelighet. Hvis jeg vilde benytte var historiske viden om dem til a belyse
deres diktning, vilde jeg ligge under for en illusjon; jeg vilde, som mange andre for
mig, uten a vite det, fortolke de historiske kjensgjerninger i lyset av deres diktning
meget mere enn jeg vilde fortolke deres diktning i lyset av de historiske
kjensgjerninger.
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Jeg vil forelgbig se bort fra to av hovedsidene ved en dikters tekniske redskap,
verseformen og sprogformen, og holde mig til den side ved det som i denne
forbindelse kanskje er ennu viktigere, nemlig litteraturformen og da i seerdeleshet
litteraturformen tragedie. Jeg vil i all korthet sgke & vise hvordan denne form er
kommet op i Frankrike og hvordan den har utviklet sig litt efter litt inntil den blev
brukt av de to store tragedieforfattere Corneille og Racine. Det er denne
litteraturform i dens historiske utvikling som egentlig seerkjenner den litteraere
genre tragedien, og det er alene dens historie man har lov 4 tenke pa nar man taler
om tragediens historie.

Denne litteraturform er bare et skjelett og har ingen dikterisk, poetisk eksistens.
For a leve ma dette skjelett vaere dekket av kjod og blod, i et dikterverk. Utenfor
dikterverket har det bare enslags materiell eksistens i den forstand som den livlgse
materie er til. Men den lever ikke og utvikler sig ikke ifolge selvstendige krefter
som bor i den, sdledes som de evolusjonistiske kritikere har vert fristet til 4 anta.
Den forer en abstrakt skinntilvarelse i dikternes, kritikernes og publikums hjerner.
Dens utvikling og forandringer foregar i hjernene, og kanskje likesa ofte i



kritikernes som i dikternes hjerner; i sa henseende er den & ligne med enkelte
parasiter som utvikler sine forste stadier i bestemte dyr og lever sitt voksne liv i
mennesker. For litteraturformen har ogsa behov for a inkarneres, virkeliggjores i
levende dikterverker pa sine forskjellige utviklingstrin, ellers vilde den tape selv
den skinntilvaerelse som er den beskaret og dens utvikling veere umulig. Men denne
utvikling er ikke av dikterisk art selvom den foregar i og ved dikterverker og i
dikterhjerner, like sa litt som en parasits utvikling er menneskelig fordi den foregar
i mennesket.



I

For mange litteraturformer er det vanskelig og ofte umulig 4 eftervise deres
oprinnelse og farste utvikling. Det gjelder mange av oldtidens diktformer,
tragedien og eposet, og det gjelder middelalderens diktformer, heltediktningen,
den lyriske poesi og teatret. Problemene om disses ophav har bragt meget blekk til
a flyte, men flere av dem venter ennu pa en fyldestgjorende lgsning. Hvad den
franske tragedie angér, er vi meget heldigere stillet. Vi kan forfolge dens forste
fremkomst, ja vi kan vise hvordan den forberedtes for den egentlig var der, og vi
kan fastsette det datum da den forste franske tragedie sa scenens lys. Det var i
1552, og tragedien var Jodelle's Cléopdatre captive. Den var én av den franske
renessanses forste frukter, likesom den franske tragedie som litteraturform var en
av denne renessanses typiske produkter.

Det sekstende drhundre var i Frankrike vidne til en kulturhistorisk omveltning som
neppe hadde sitt sidestykke i noget annet land. Man bruker ordet renessanse for a
betegne den nye kulturstremning som skyllet inn over Vesteuropa, men det navn
har ikke samme betydning i de forskjellige land. Omveltningen artet sig ikke
overalt pa samme vis. I Italia, som er dens hjemland, er det umulig a si hvor
middelalderen slutter og hvor renessansen begynner. Overgangen er umerkelig og
gradvis, der er ikke noget skarpt skille mellem de to kulturperioder. Det samme
gjelder med starre eller mindre variasjoner for Spania, England og Tyskland. — I
Frankrike derimot kan man si der er et svelg mellem det gamle og det nye. Der er
der ny vin i nye laersekker. Til & begynne med, i det femtende og i det tidlige
sekstende arhundre, var de nye idéer og de nye former sivet jevnt inn og blitt optatt
av tidens kultur, som i de andre land. Men sa en vakker dag kom flommen og
oversvemmet diket. Det nye blev for sterkt til & kunne assimileres av det gamle, og
dette matte vike. Dog ikke sa at man kan si at fra det og det ar er det gamle erstattet
med det nye. Sa skarpe skiller kjenner historien jo aldri. Der flyter en stund to
stromninger ved siden av hverandre, men uten a blande sig synderlig; den enes
styrke minker og den annens tar til. Foruten i litteraturen kan man iaktta denne
utvikling i de forskjellige kunstarter, i arkitekturen, skulpturen, og sa videre. I
arkitekturen ser vi siledes at der i slutten av det femtende og begynnelsen av det
sekstende arhundre litt efter litt trenger inn klassiske linjer, og sarlig klassiske
ornamenter og detaljer, mens den gotiske bygningsform i det store og hele er
bevart. Det er et gjenskinn av den italienske renessanse som farver den franske
gotikk. Men sa blir plutselig gotikken skyllet bort og erstattet med helt nye
bygningsformer, innfort fra Italia eller kopiert efter Vitruvius.



Fristelsen ligger neer til & sparre: hvorav kommer det at overgangen blev sa meget
skarpere og voldsommere i Frankrike enn i de andre land? — Svaret méa naturligvis
bli problematisk, men er det ikke sannsynlig at det skyldtes den grunn at
Frankrike, av alle vesteuropéiske land, hadde utviklet den mest saeregne, den mest
rendyrkede middelalderkultur? Det var i middelalderen den ledende kulturstat.
Det hadde gitt sitt folkelynne de eiendommeligste og mest saerpregede uttrykk.
Motsetningen mot den gjenoplivede oldtid blev derfor desto sterre, sammenstotet
voldsommere og den jevne sammensmeltning vanskeligere. Og den sterke
motstand som det nye element hadde & overvinne, bidrog nettop til 4 gi det en
sterkere virus.

Det skille mellem gammelt og nytt som renessansen danner i fransk kulturhistorie,
har naturligvis alltid slatt historikerne, i en sa sterk grad at man i den senere tid
har begynt a reagere. Man har villet pavise at det svelg man har sett, i virkeligheten
ikke er sa dypt og sa bredt, at man i det nye finner igjen meget av det gamle. Det er
selvsagt: det franske folk kunde umulig skifte lynne og tilbgieligheter pa nogen tiar.
Men det ma allikevel understrekes at om kulturinnholdet for en stor del er det
samme, har kulturformene skiftet, og disse har sa igjen endret kulturinnholdet ved
de utjevningsprosesser som alltid finner sted i &ndsliv og sjeleliv. Begynnelsen av
det sekstende arhundre hadde vert et forsgk pa & formidle overgangen fra det
gamle til det nye pa en lempelig méate. Det lykkedes ikke, omkring midten av
arhundret stod de nye kulturformer og de idéer om menneske og liv som var naert
knyttet til dem, i et steilt motsetningsforhold til det gamle franske kulturliv. Den
siste halvpart av arhundret og de forste tiar av det naeste fikk til opgave 4 smelte de
motstridende elementer sammen til en hgiere og sterkere enhet. Derav den uro og
gjeering som slar én nar man betrakter denne tidsperiodes andsliv. Det klassiske
syttende arhundre er det avklarede resultat av denne uro og gjering, — hvor det
beste i begge dndsretninger er bevart. Efter utjevninger og tillempninger inntradte
en ennu rikere harmoni mellem kulturinnhold og kulturformer, mellem den
berikede franske folkednd og de uttrykksmater den hadde fatt i sin litteratur og sin
kunst.

Denne det franske andslivs generelle historie er — og det er ingen tilfeldighet — det
franske teaters historie. Her gjelder det ogsa at innholdet, det dikteriske rastoff,
som jo star i et naert avhengighetsforhold til folkelynne og lignende historiske
momenter, har forandret sig mindre enn diktformene, det tekniske redskap. Hvad
det tekniske redskap angdr, er der pa teatrets omrade et absolutt brudd med
middelalderen, og ganske serlig er det tilfelle for tragediens vedkommende.
Teknisk sett er der ingen linje som forer fra det middelalderske teater til den



klassiske tragedie. (I parentes bemerket er bruddet mindre skarpt hvad komedien
angar.) Men om tragedieformen ikke er en fortsettelse av de eldre franske
teaterformer, vil det ikke si at den er skutt op av sig selv, i den forstand det kan sies
om det middelalderlige teater. Den franske tragedieform spiret av et fro som hadde
ligget nedgravet i jorden i mange hundre ar, siden den romerske keisertids dager.
Den klassiske franske tragedie er i teknisk henseende, som litterzer genre betraktet,
en direkte fortsettelse av det antikke drama.

Nar bruddet i kontinuiteten blev s skarpt for det franske teater i det sekstende
arhundre, skyldtes det forst og fremst de almindelige grunner jeg nettop har nevnt,
som fornyet alle kunstformer. For teatrets vedkommende kom der imidlertid ogsa
sekundere grunner til, som jeg vil sgke a gjore rede for. Et kort overblikk over de
eldre teaterformer er derfor nedvendig.

Det franske middelalderlige teater kjente tre hovedformer: farsen, moraliteten og
mysteriet. Farsen var, likesom sin felle sottie'n, naturligvis komisk. Moralitetene
var alvorlige dramaer, til dels med et sterkt komisk islett. De mest typiske avdem
var kanskje de allegoriske moraliteter, hvor de agerende var personifiseringer av
dyder og laster og andre menneskelige egenskaper; de kan ha en fjern likhet med
det syttende arhundres karakterkomedie (Le Menteur, L'Avare, Le Misanthrope,
Le Plaideur). Den viktigste genre var allikevel uten sammenligning
mysteriespillene. De var forst og fremst sceniske fremstillinger av bibelhistorien,
halvt episke, halvt dramatiske. Man hadde for eksempel Le Mystére du vieil
Testament, Le Mystére de la Passion, Le Mystéere des Actes des Apotres. Senere
fikk man ogsa verdslige, historiske mysterier, Trojamysteriet, Mysteriet om
Orléans' beleiring, osv. Det var alle lange verker i utallige akter som krevet
utfoldelse av et veldig apparat og som det tok mange dager, optil 20—30, a opfore i
sin helhet. Denne skuespillform var allikevel overmade popular: Passionsmysteriet
blev sédledes, savidt vi vet om det, i lapet av to hundre ar opfort over hundre ganger
rundt om i Frankrike.

Det middelalderske teater var ennu fullt levende i forste halvdel av det sekstende
arhundre. Vi kjenner mange opferelser fra denne tid. Saledes blev
Passionsmysteriet opfert i Valenciennes i 1547 med stor prakt. Opferelsen tok 25
dager og sysselsatte 70 menn og kvinner. I Paris spilte det kristelige broderskap
Passionsbradrene (Les Confreres de la Passion) jevnt det gamle repertoire. Det
innviet endog i 1548 et fast teater som de hadde bygget pa den tomt hvor hertugen
av Burgunds palé for hadde ligget. Det var det kjente Théatre de Bourgogne, som
skulde fa en sa stor betydning for den franske scene.



Imidlertid fikk mysteriespillene, og dermed hele det middelalderlige teater, en
slem knekk i det samme ar 1548. Middelalderen hadde til tross for sin gudsfrykt,
eller kanskje rettere nettop pa grunn av sin gudsfrykt som ikke hjemsgktes av tvil,
pa mange mater stillet sig meget fritt overfor de kristne tradisjoner. Alle
kunstneriske fremstillinger av religiose emner gir eksempel pa det.
Mysteriespillene var sarlig blitt skueplassen for mange friheter, den religigse
handling var blitt isprengt mange groteske optrin og djevlestreker til forlystelse for
den store hop. Tilskuerne lo og sa ikke noget ondt i det. Anderledes blev det da de
lutherske og kalvinske kjettere begynte & pirke ved den katolske kirkes mange brost
og svakheter. De kritiserte ogsa skuespillene, hvor efter deres utsagn religionens
hellige mysterier blev besudlet av alle de lave pafund som hadde fatt plass i
stykkene. Katolikkene blev overfor den generelle kritikk av kirken ngdt til & ga dens
misbruk efter og vake bedre over sine trosfeller: det forte til motreformasjonen og
Tridentinerkonciliet. Og hvad sarlig teatret angar hadde de mange klager til folge
at Pariserparlamentet i det nevnte ar 1548 forbed Passionsbrgdrene, som hadde et
privilegium pé offentlige teateropforelser i Paris og omegn, & opfore
«Passionsspillet og alle andre religiose mysterier»; for ordningen tillot dem
riktignok & opfere «andre profane, @rbare og ssmmelige mysteriespill».

Det vilde veere litt for sterkt a kalle dette forbud det gamle franske teaters
dedsdom. For det forste gjaldt det bare Paris, provinsen var ikke uttrykkelig
rammet. (Men om Paris ikke hadde den innflydelse det senere har fatt, var dets
eksempel allerede dengang av viktighet, og dessuten gjaldt de grunner som hadde
diktert forbudet i Paris, ogsa i provinsen, selv om de ikke fikk form av forbud).
Dernast tok forbudet som nevnt bare sikte paa de religiose mysterier.
Passionsbragdrene vedblev helt til slutten av arhundret & spille farser og moraliteter
og profane mysterier. Der blev endog i denne tid skrevet nye mysterier med samme
innhold, saledes ett over Griselidis-legenden og et annet om Huon de Bordeaux,
hentet fra et gammelt heltesagn. Undtagelsesvis fikk de ogsa tillatelse til a spille
religigse stykker, inntil den gamle forordning igjen blev innskjerpet av Parlamentet
11598. Denne gang blev det nadestotet. Passionsbradrene opgav selv a utnytte det
privilegium eller monopol de faktisk hadde, og leiet bort sitt teater til en
profesjonell skuespiller-trupp. Dermed kan man si at de siste rester av
middelalderens ekte teaterformer forsvant fra den franske scene.

Til disse vanskeligheter som den verdslige myndighet la iveien for det gamle teater,
kom der andre og ennu sterkere grunner til forfall som det er vanskeligere & peke
direkte pa, men som derfor ikke er mindre innlysende. Det middelalderske teater
var et stedegent produkt av den franske folkeand. Det var den som hadde kalt det



til live og gitt det vekst, like som den hadde bragt katedralene til & skyte op av den
franske jordbunn. Folkednden skiftet, menneskenes forhold til liv og religion var
ikke lenger helt det samme. De sgkte nye uttrykk for sitt livssyn, de bygget ikke
lengere katedraler, og de fant ikke lenger sig selv igjen i de gamle mysterier. Om
dette skifte i folkets tenkesett og folelsesliv skyldtes renessansens makt eller om
renessansen skyldte dette skifte sin makt, det er et spgrsmal som her ikke skal
diskuteres. Det er tilstrekkelig 4 fastla at jordbunnen for den alvorlige del av det
gamle teater delvis var borte; mysteriespillene hadde fra midten av det sekstende
arhundre hverken ytre eller indre livsvilkar. Nar de allikevel fristet enslags liv ned
igjennem den siste halvpart av arhundret, skyldtes det at de ennu ikke helt hadde
tapt folkets gunst. Forandringen i folkednden var som bestandig begynt averst i
samfundslagene og var nddd ned til den velhavende borgerstand; de bredere lag
holder lenger pa sitt sjelelige eie, men de kan selv intet skape fra nytt av, de kan
bare vare opbevaringsgrunn for det andre har skapt. Det gamle teater som
dengang det hadde hele sitt liv hadde veert alle folkelags glede og forlystelse, det
hadde nu mistet de hgiere stender og en stor del av borgerklassen, de klasser som
all tid har satt sitt preg pa kunsten og litteraturen. Der var opstatt et tomrum som
for eller senere matte fyldes. Renessansens dikterskole forsgkte a fylle dette
tomrum med det gjenopvekkede antikke drama.



I1

Den franske renessansetragedie tradte ikke frem som en uanet dpenbaring, den var
blitt forberedt pa forskjellig vis.

For det forste hadde humanistene tidlig, helt fra slutten av det foregdende
arhundre, fatt den idé & lave nye tragedier efter antikt mgnster, men pa latin. De
vovet ikke med én gang a ta skrittet helt ut og skrive dem pa vulgaersprogene. Av
sadanne latinske tragedier har man flere fra arhundreskiftet, og da fra Italia som i
alle henseender var renessansens vugge. I Frankrike kom de litt senere, i 30- og
40-arene. Blandt disse kan nevnes: Baptistes, sive calumnia og Jephtes, sive
votum av skotten Buchanan som var laerer ved et college i Bordeaux; ennu mere
kjent er Julius Caesar av den store humanist Muret. Disse stykker blev virkelig
opfert, men pa grunn av sproget naturligvis for et spesielt publikum, nemlig ved de
lerde skoler rundt om i Frankrike hvor elevene agerte skuspillere. Montaigne
forteller at han som 12-arsgammel gutt spilte med i Muret's Julius Caesar.

Dernast méa nevnes at italienerne allerede i 1520-0g 1530- drene var gatt et skritt
videre og hadde skrevet nye tragedier efter oldtidens mgnster pa vulgarsproget, pa
italiensk. Vi har Trissino's Sofonisba (1515), Ruccellai's Rosmunda (1525), Giraldi
Cinzio's Orbecche (1541), Martelli's Tullia (1533), osv. Det er en omstendighet som
for eller senere métte vinne gjenklang i Frankrike med det naere kultursamkvem
som dengang hersket mellem de to land. Italia stod for de franske fornyere som et
klassisk land, og den italienske litteratur blev betraktet som klassisk naesten pa like
fot med den latinske og den greske. Denne prestige forklarer bl. a. den enestadende
betydning Petrarca fikk for den franske renessanse; han gvet i virkeligheten en
storre innflydelse pa den franske lyrikk i det sekstende arhundre enn selve de
latinske og greske lyrikere. Av samme grunn var det a vente at en italiensk
vulgaertragedie vilde finne efterlignere i Frankrike.

Til sist og ikke minst ma de tallrike oversettelser til fransk av greske og latinske
dramaer betraktes som et viktig forberedende moment. Lazare de Baif, Plejade-
dikteren Jean-Antoine's far, oversatte i 1537 Sofokles' Elektra, Bouchatel oversatte
11544 Euripides' Hekuba; Thomas de Sibilet, som ogsa er forfatter aven Art
poétique, oversatte i 1549 Euripides' Ifigenia i Aulis, osv. Dessuten fantes der
nogen fa latinske og italienske oversettelser. En lignende betydning som den
oversettelsene hadde, fikk sikkert lesningen av de greske dikterverker i
humanistskolene. Daurat giennemgikk og oversatte de plein vol Aischylos'
Prometheus for sine elever; blandt disse var Ronsard og Du Bellay. Det er lett &



tenke sig den begeistring en sddan lesning matte tende hos sa lettfengelige
tilhgrere.

Pa disse forskjellige vis, ved nye tragedier pa latin efter antikt monster i Italia og
Frankrike, ved nye tragedier pa italiensk efter de samme meonstre og ved franske
oversettelser sarlig av greske dramaer, ma et fransk teater i klassisk stil sies & vaere
vel forberedt. Og Du Bellay gav sikkert uttrykk for den almindelige forventning nar
han i sitt skrift Défense et illustration de la langue francaise (1549), den nye
franske dikterskoles programskrift, efter a ha naevnt de forskjellige litteraere
genre'r, uttalte:

«Hvad komediene og tragediene angéar, skulde jeg, hvis kongene og republikkene
vilde gjeninnsette dem i deres fordums verdighet, som farser og moraliteter
urettelig har inntatt, vaere av den formening at du [ han henvender sig til en
imagineer dikter] legger vinn pa dem, og hvis du vil gjere det til dit sprogs pryd og
utsmykning, vet du hvor du skal finne mgnstrene.»

Som svar pa denne opfordring kom Jodelle's tragedie tre ar senere. Den blev opfort
to ganger 11552 0g 1553, forst i erkebispen av Reims' palé for kong Henrik den
annen og hoffet, sa i skolegarden i college de Boncour i latinerkvarteret for
forfatterens venner, professorer, elever og andre klassisk interesserte tilhgrere.
Den blev mottatt med jubel. Ronsard skrev et hyldningsdikt til forfatteren. Efter
forestillingen i den laerde skole blev Jodelle eskortert til sitt hjem i Arcueil av sine
beundrere, og der blev gjenopstandelsen av Sofokles' kunst feiret med en stor
bankett. Alle tidens kjente diktere og humanister var tilstede. I sin litt barnslige
beundring for antikkens sed og skikk skal de ha kranset en bukk med blomster og
efoikranser og fort den inn i festlokalet hvor den blev ofret, mens Ronsard
improviserte en pean til Bacchus' @&re. Denne enfoldige og uskyldige efterligning
av Dionysos-festen skandaliserte de brave innvanere i Arcueil, de skrek op om
gudsbespottelse og avguderi, og festen hadde ner endt uheldig for de begeistrede
hellenister. Men oss forteller det rerende optrin, enten det nu er legende eller en
faktisk tildragelse, bedre enn lange utredninger om den tradisjon de nye diktere
vilde gjenoplive, om den begeistring det nye skudd pa den gamle stamme vakte i
humanistenes krets.

Jodelle fikk tallrike efterlignere og rivaler. De naermest folgende ar sa en betydelig
produksjon av tragedier. Jodelle skrev selv et nytt stykke, Didon. Av andre verker
kan nevnes Médée av La Péruse (1555), Sophonisbe av Mellin de Saint-Gelais
(1559), La Mort de César av Jacques Grévin (1561), som fulgte Muret's fornevnte
tragedie, Achille og Lucrece av Nicolas Filleul (1563 og 1566). Alle disse tragedier,



Jodelle's innbefattet, har det felles trekk at de er littereert sett meget svake. Men det
forhindret ikke at de blev av stor viktighet for utviklingen av den franske
tragedieform, og det er den side som i denne forbinnelse interesserer oss.

Den nye dikterskole hadde lagt grunnen til en ny teatertradisjon i Frankrike. Vi vet
nu hvilken betydning denne kom til & fa for det franske andsliv, men bare de mest
optimistiske kunde pa det tidspunkt forutse dens store fremtid. Til & begynne med
hadde den nye tragedie en temmelig begrenset innflydelsessfaere. Den var av leerd
oprinnelse og henvendte sig forst og fremst til dem som forstod a goutere
reminiscensene fra de klassiske litteraturer. Dertil kom at det var et teater uten fast
scene. Savidt vi vet blev ingen av de nye tragedier efter klassisk mgnster opfert pa
det vi vilde forsta ved en offentlig scene salenge arhundret varte, ihvertfall ikke i
Paris. Den eneste faste scene som det kunde vere tale om, Hotel de Bourgogne, var
dem stengt. Passionsbradrene holdt hardnakket fast ved sitt gamle repertoire, og
med det privilegium de nad godt av, lukket de alle konkurrenter ute og satte en
bom for alle de nyheter som de ikke hadde smak for. P4 den annen side vilde de
nye diktere neppe ha sgkt innpass i Hotel de Bourgogne; dertil foraktet de for dypt
det gamle middelalderlige teater og dets tjenere. — Der fantes visstnok et par andre
korporasjoner som leilighetsvis gav teaterforestillinger, les Enfants sans-souci og
les Basochiens (justisklerkene), men de dyrket begge den komiske genre, sottie'n
og den grovkornede farse, og de hadde et publikum som neppe vilde ha hatt sans
for den hoitidelige tragedie.

Om séiledes den nye teaterform ikke hadde nogen chancer hos det store publikum
og pa de folkelige scener, blev den desto varmere mottatt, ikke bare i humanistenes
lille krets, men ogsa av det litteraert dannede publikum. Til dette mé vi ogsa regne
hoftkretsene og de hgieste samfundslag som, selvom de ikke alltid var sa litteraert
kultivert, av forskjellige grunner, av snobberi kanskje like meget som av personlig
smag, var beundrere av de nye retninger innen litteraturen og kunsten. Den
franske humanisme stod i den tid pa sitt hgieste og hadde nadd sin sterste prestige.
Tragedien og Plejadens diktning var den nye kunst som henrykte alle mennesker
med smag, det var la littérature de demain, la littérature d'avant-garde. Og de
littereert interesserte franskmenn har alltid veert svake overfor la littérature
d'avant-garde; deres beundring gar lett til det som det store publikum forst vil
beundre imorgen. En imgtekommende nysgjerrighet som gir alle litteraere forsgk
en gunstig grobunn.

De fyrstelige og adelige paléer apnet sig for den nye tragedie, den blev spilt av
aristokratiets herrer og damer. Samtidig blev den opfert ved de leerde skoler, med



elever som agerende skuespillere. Vi har sett at allerede den forste franske tragedie
var blitt fremfort omtrent samtidig for de to sa forskjellige tilhorerskarer.
Opforelsene ved hoffet kastet naturligvis den sterste glans; opsetning og drakter
var praktfulle og dekorasjonene klassiske, efter de beste handbgker i arkitektur.
Likesom Cléopatre var blitt opfort i erkebiskopen av Reims' palé i Paris, blev
Mellin de Saint-Gelais' Sophonisbe spilt pa slottet i Blois, Filleul's Lucrece pa
slottet i Gaillon, og en annen tragedie Geniéevre, av en ukjent forfatter, pa slottet i
Fontainebleau. Men hoffets og adelens begeistring for tragedien blev ikke av lang
varighet, den var uttemt pa 15—20 ar. Fra 1570 finner vi i beretningene om hoffets
fester bare nevnt komedier og balletter. Tragedien er forlatt. Borgerkrigene skjov
den til side. Den skrevne tragedie matte vike plassen for den virkelige tragedie.
Ikke sa a forsta at hoff og adel var gatt i sig selv og hadde mistet smagen for
adspredelser og teateropforelser. Tvertimot, de kastet pengene ut av vinduet som
aldri for for sine kostymeballer og balletter. Trangen til & flykte bort fra den
grusomme virkelighet fikk dem til & sagke lystigere tidsfordriv enn tragedien var. En
historiker som omtaler disse kjensgjerninger, bemerker riktig nok at saledes
bekreftes igjen den iakttagelse at litteraturen ikke bare er et uttrykk for det liv som
leves, men at den ogséa ofte kan vaere en komplementer utfyllelse av dette liv. Man
skaper og sgker i litteraturen den del av virkeligheten som man selv i gieblikket
savner.

Renessansetragedien mistet pa det vis nogen av sine fa scener; de hadde veert
tilfeldige nok, men de hadde bidratt sitt til at tragedien ikke var blitt et rent
lesedrama. Skoleopforelsene fortsatte visstnok ennu, da de henvendte sig til et
trofastere publikum, og det er meget mulig at de i det lange lop bidrog mest til &
holde liv i den nye teaterform. Men selv disse teateropferelser blev snarere
sjeldnere enn hyppigere, og de kunde ikke alene skape den kontakt mellem
dikterverkene og publikum som et levende teater krever. Det er lett & forsta at disse
omstendigheter innebar en stor fare for tragedien. Der er intet i veien for & tenke
sig at der kan fremkomme enkelte dramatiske verker av dikterisk verdi uten at
deres forfattere har gjennemgétt den prove og fatt den opmuntring som offentlig
fremforelse er, men det vil alltid bli isolerte foreteelser. Et nasjonalt teater, en
teatertradisjon krever en scene og et publikum; en dramatisk genre som tragedien
kan ikke leve og utvikle sig medmindre den bestar scenens prove og kommer i
kontakt med publikum. Ingen litteraer genre er som teatret avhengig av det
publikum den kan fa.

Renessansetragedien mistet det lille publikum den hadde erhvervet, og den sygnet
hen. Den sygnet hen, men langsomt. Den var mere seiglivet enn dens ophav skulde



la ane. Den hadde jo en litt kunstig tilblivelse, den var ikke kommet til verden som
en frukt av dikterisk nadvendighet; den var fadt i de leerdes studerkammer, og det
er ikke det sundeste opfostringssted for et teater som skal tale den fri luft. Men det
nye teater ma av én eller annen grunn ha hatt en kraftigere konstitusjon enn man
saledes kunde ventet, der ma ha sittet sterke livskrefter i den, siden den kunde tale
a miste sitt forste publikum uten & de av kvelning. Tragediene blev ikke lenger
opfert, men man vedblev a skrive nye tragedier. Og det merkelige er at de beste
tragedier det sekstende drhundre har frembragt, stammer nettop fra denne tid, da
de bare nadde publikum gjennem trykken. Fra & ha vaert en mellemting mellem et
scenedrama og et lesedrama blev tragedien et rent lesedrama. Men selv om dens liv
pa det vis blev forlenget 30—40 éar, var det ikke til 4 undga at den sygnet hen, og
man kan regne, for 4 nevne et omtrentlig arstall, at den egentlige
renessansetragedie opharte a eksistere omkring 1605, efter pa femti ar 4 ha
frembragt mellem 60 og 70 stykker, sdvidt vi nu kjenner til det.

Denne hensygnen var imidlertid snarere en dvale enn en dgd. Den franske
tragedieform ma som sagt ha hatt sterke livskrefter i sig, siden den vaknet op til
nytt og beremmeligere liv 25-30 ar senere; riktignok i litt forandret skikkelse, men
selv et overfladisk blikk er nok til & vise at Corneille's tragedie i vesentlige trekk er
den samme som Jodelle's, med hensyn til den tekniske struktur.



II1

I teknisk henseende fortsetter altsa den klassiske tragedie renessansetragedien,
likesom renessansetragedien fortsatte den antikke tragedie, — men ene og alene
hvad de tekniske redskaper angar.

Tar man nu og sammenligner de to ytterpunkter pa denne utviklingslinje, nemlig
pa den ene side den greske tragedie, for eksempel Sofokles' dramaer som enslags
midlere uttrykk for den, pa den annen side den klassiske franske tragedie,
Corneille's og Racines, finner man forst og fremst at slektskapet mellem den greske
og den franske er ulike narere enn mellem den klassiske franske tragedie og dens
forgjenger i tiden, middelalderdramaet. Denne hovedkjensgjerning ma fastholdes
og alltid erindres, ellers vil lett éns inntrykk bli fordreiet, for vi har lettere for a se
forskjell enn positiv likhet. Det er forst nar grunnslektskapet i teknisk henseende
mellem den greske og den franske tragedie er fastslatt at vi kan ga til 4
sammenligne deres enkelte trekk. Vi konstaterer da pa dette annet plan at der ogsa
er betydelig forskjell mellem grekernes opfatning av et drama og det
franskmennene i det syttende arhundre forstod ved en tragedie, mellem bygningen
av en gresk tragedie og av en klassisk fransk tragedie. Der gis visstnok greske
dramaer som i struktur og gang ligger forholdsvis neer op til den franske tragedie
og til det moderne drama i det hele tatt, f. eks. Sofokles' Antigone og Kong Odipus,
kanskje ogsa Euripides' Alkestis. Og det er ingen tilfeldighet at disse er de greske
tragedier som hyppigst blir opfert nu for tiden, fordi de i sin opbygning
desorienterer oss minst. Men det vilde pa ett vis veere farlig a slutte ut fra deres
teknikk til den greske tragedies teknikk. Andre stykker av Sofokles, f. eks. Odipus i
Kolonos og Filoktetes er i s henseende mere typiske former for en gresk tragedie.
Hele Aischylos' teater og en betydelig del av Euripides' har i det store og hele den
samme bygning som disse, og det ligger da naer 4 bruke dem som
sammenligningsledd.

Sammenstiller vi nu Odipus i Kolonos eller Filoktetes med f. eks. Phédre, hvilke er,
alle likheter ufortalt, de vesentlige forskjeller i deres dramatiske bygning?

En hovedforskjell ligger i den betydning handlingen har i de to typer. Der hender
mere, og forst og fremst der handles mere i den franske tragedie enn i den greske.
Den ytre handling utgjer en del av interessen i den forste, mens den i den annen

ikke utnyttes for sin egen skyld, men som paskudd eller anledning til patetisk
lyrikk.



Derav folger igjen at den handling som i sterre eller mindre grad vil finnes i ethvert
scenisk dikterverk, far en meget forskjellig utformning og opbygning i de to teatre.
Det lyriske utlgses bade i det greske og det franske drama i en krise, men krisen
forvaltes ikke pa samme vis i det ene som i det annet. I den greske tragedie inntrer
handlingens krise i begynnelsen av stykket, eller den kan endog ligge forut for selve
stykkets handling, som i Aischylos' Perserne. Dramaets egentlige opgave blir da &
vise hvordan krisen blir baret av dens ofre, a skildre de tragiske personers lidelser,
deres tross eller deres resignasjon. Den greske tragedie gir uttrykk for en tilstand
som ikke forandrer sig nevneverdig i lopet av stykket, den uttrykker et stille efter
uvaeret, men et stille som er fylt av alle uvaerets gjengangere, rotoprykkede treer,
herjede marker, strandbredder sopt av flommen. Den blir da naturlig i sin dypeste
grunn lyrisk, neermere bestemt lyrisk-elegisk.

I den franske tragedie faller, pa grunn av den forskjellige handlingens gkonomi
som der rader, den tragiske krise henimot slutten av stykket. Den greske viste
krisens folger, den franske viser forberedelsene til krisen. Den forste skildret
uverets stilnen, den siste skildrer hvordan det trekker op til uveer og hvordan
uvaret bryter lgs. Den ene var, i de uttryksmidler den sgkte, lyrisk-elegisk, den
annen er forst og fremst dramatisk i ordets moderne forstand. Den franske
tragedie haster mot en krise, og krisens inntreden utlgser hos tilskuerne det hgieste
tragiske inntrykk. I denne tragedieform far derved selve handlingens gang og
gradvise fremadskriden en betydning som de ikke hadde i den annen.
Forventningen, frykten, redselen for det som skal komme, blir i den franske
tragedie viktige virkemidler, mens den greske knapt kjente til dem.

Jeg vil ikke her ga naermere inn pa denne sammenlignende analyse. Min hensikt
var bare kortelig & antyde at om den franske tragedie stort sett teknisk er en
fortsettelse av den greske, gis der dog betydelige forskjeller i de to dramaers indre
struktur. Det spgrsmal stiller sig da: hvordan har den franske tragedie overtatt det
den i teknisk henseende har bevart av den greske, og hvordan har forskjellene
mellem dem utviklet sig? Dette dobbelt-spgrsmal krever et vesentlig historisk svar,
og det deler sig naturlig i to kronologiske etapper: forst overgangen fra det antike
drama til renessansetragedien, dernast utviklingen fra renessansetragedien til den
klassiske tragedie. For oversiktlighetens skyld er det best a behandle de to stadier
hvert for sig, og da ferst undersgke renessansetragediens forhold til det greske
drama.

Jeg citerte ovenfor en passus av Du Bellay's programskrift, hvor han opfordrer den
nye dikter til & gjenoplive tragedien og komedien, «og hvis du gjeor det, sier han, vet



du hvor du skal finne monstrene». De eneste mgnstre det dengang kunde vere tale
om var de greske og de romerske. At dikterkunstens hemmelighet 14 i efterligning,
tvilte ingen p4; men hvordan skulde de gamle monstre efterlignes? Det var det
store problem renessansens kritikere og teoretikere stadig kom tilbake til, men
uten & gi det nogen tilfredsstillende lasning. Du Bellay innskrenket sig i
virkeligheten til & opfordre de nye diktere til & skrive pa fransk og eie de gamles
geni. Men vanskeligheten begynte forst nar de spurte: hvordan skulde de kunne
innpuste noget av antikkens geni i franske dikterverker? Derpa var anvisningene
vage; ordet efterligning blev tatt i dets bokstaveligste mening, og de leilighetsvise
antydninger av en friere fortolkning, mere i overensstemmelse med andslivets
virkelige lover, vant i den forste tid liten gjenklang.

Resultatet, de forste renessansetragedier, kan ikke sies & veere serlig vellykket,
dikterisk sett. De nye diktere forkynte sig selv som de gamles elever, men de var
ogsa skolegutter. De hadde ofte mere begeistring og iver overfor oldtidens diktere
enn de hadde en dyptgéende forstéelse av dem. Det var da ikke annet & vente enn
at de blev forst og fremst slatt av de antikke dikterverks, av den antikke tragedies
ytre form, og fortrinsvis av de mest iginefallende trekk ved den form. De fattet
mindre klart den indre overensstemmelse mellem skallet og marven i de gamle
dikterverk. Og de forstod ennu mindre de serlige historiske forutsetninger for en
del av den antikke tragedies trekk. Sdledes hadde den rolle koret spilte hos
grekerne sin grunn i dramaets religiose oprinnelse; det var allerede blitt en noksa
kunstig bestanddel av mange av de senere greske tragedier. Men renessansens
diktere fait ikke et gieblikk pa at de historiske forhold som forklarte og
rettferdiggjorde korets rolle i det greske drama, ikke lenger var tilstede i 1550. Det
var for dem utenkelig a skrive tragedier uten kor, og de skrev alle tragedier med kor
inntil utgangen av arhundret. De sverget til den greske tragedieform som til en
eviggyldig kanon og var overbevisst om at den var den mest fullkomne form for
enhver tragedie. De vilde derfor religigst overholde denne form.

Men det var i virkeligheten lettere sagt enn gjort. Man ma ikke av den opriktige
begeistring de la for dagen for de greske diktere la sig forlede til & overdrive det
forstehands kjennskap de hadde til dem. De forte visstnok alltid, i beste mening, de
greske tragikere i munnen og proklamerte sig i god tro som deres elever. Det méa
imidlertid ikke glemmes at de greske tragedier, som ennu den dag i dag, efter flere
arhundres tekstforbedring og kommentering, er svaere a lese, var i de dager meget
hérde netter & knekke. En skarpskodd hellenist som Erasmus Rotterdamus sier
selv i forordet til sin latinske oversettelse av Euripides' Hekuba at han har hatt
megen moie med a forsta sin greske tekst, og tilstar at han ikke har kunnet bli



riktig klar over «korene, som kunde trenge en @dipus til & gjette hvad de mente».
Man kan da lett forsta hvilke vanskeligheter de menige hellenister hadde med &
studere manstrene. Renessansens diktere var derfor henvist til 4 hente sitt
kjennskap til den greske tragedie mest fra de noksa darlige latinske og franske
oversettelser som fantes av enkelte verker. Vi ma ga helt ned til Racine for vi i
Frankrike finner en dikter som formar & trenge selvstendig og pa forstehand inn i
de greske dikterverker.

Ennu sterre innflydelse enn de greske originalverker fikk, som mgnster for
renessansetragikerne, den refleks av dem som fantes i Seneca's tragedier. Seneca's
dramaer var, likesom renessansetragediene, et villet forsgk pa & gjenoplive den
greske tragedie, et forsgk som dengang ingen fremtid fikk. De var efterligninger av
de greske, og temmelig slette efterligninger, selvom de ikke er uten enhver verdi.
Seneca ser grekernes tragiske virkemidler som i et forstorrelsesglass, han benytter
dem og overdriver dem med plump hénd. Han lar Medea drepe sine barn for
tilskuernes gine, til tross for Horats. Der hvor grekerne hadde uttrykt
menneskeskjebnenes hgie tragikk, lot Seneca redselen tale. Istedenfor grekernes
naturlige, enkle, lyriske dialog innferte han en pompgs retorisk veltalenhet, og
spekket sine scener med velturnerte moralske sentenser. Kort sagt, hans tragedier
var en talentfull retors omskrivning av dikteres verker. Men det var nettop en
fordel for de barn renessansedikterne i mange henseender var. De blev mere slatt
av hans pompgse veltalenhet og grove tragiske virkemidler enn av grekernes rolige
enkelhet og skyhet for effektsgken. Derfor kan man si at nar de tok den greske
tragedie til monster, sa var det for en stor del gjennem det gjenskinn av den som de
fant hos Seneca. Dette gjenskinn var dessuten sa meget lettere 4 efterligne som
Seneca hadde redusert den greske tragedies mangfoldighet og forskjelligartethet til
sa & si en fast montert mekanisme. De tragiske effekter var naesten klassifisert og
blev spillet ut med automatisk regelmessighet. Dremmer, syn, gjenferd, profetier
hadde veert faste trucs hos Seneca, og de franske skribenter overtok dem trolig. De
lange monologer og de skarpt pointerte stichomythier fantes allerede hos Aischylos
og de senere greske tragikere, men brukt med diskresjon og a propos; hos Seneca
blir de til faste, stivnede former for tragediestilen som de franske villig kopierte.

Ved siden av disse direkte forbilleder, forst Seneca, sa oversettelsene av greske
tragedier og til sist og minst de greske originalverker, spilte de teoretiske
skribenter en betydelig rolle ved dannelsen av den nye teatertradisjon. Og det er
lett forstéelig: renessansedikterne hadde som de nybegynnere de var, forst og
fremst bruk for forskrifter, for opskrifter; a ga til kildene var ikke sa enkelt, og
arbeidsreglene var vanskelige a trekke ut av dem, da verkene var sa rike og



forskjellige. De henvendte sig da til de teoretikere som var autorisert av
tradisjonen, Aristoteles, Horats og Donat. Aristoteles konstaterer at handlingen i
de fleste tragedier utspilles innenfor en solomdreining, de franske tragedier matte
derfor ikke strekke sig ut over de 24 timer. Horats sier at en tragedie skal ha fem
akter; alle franske tragedier har derfor fem akter, selv om de greske forbilleder ikke
kjente til nogen egentlig aktinndeling Han sier fremdeles at drap ikke bar forega
for tilskuernes gine; folgelig blir der ingen drept pa den franske tragediescene.

Pa grunnlag av disse antikke teoretikere og den diskusjon som var blitt fart
omkring antikkens verker, vokste der op en hel litteratur av diktlerer, Arts
poétiques, bade i Italia og Frankrike; vi har dusinvis av dem fra det sekstende og
det syttende arhundre. Det er imidlertid verdt & merke at de forste franske
diktleerer som behandlet tragedien, forst kom endel ar efter de forste tragedier,
mens disse tragedier faktisk iakttar de regler som de senere diktlarer opstiller. Det
viser at der innen den nye dikterskole hadde dannet sig enslags muntlig tradisjon
eller kanon, som tragikerne fulgte. Denne kanon blev si litt senere nedtegnet og
kodifisert av forfatterne av Arts poétiques. Disse hadde altsa ingen innvirkning hatt
pa verkenes tilblivelse, men de fikk allikevel sin store historiske betydning, da de
bidrog til & styrke den tradisjon som verkene hadde begynt a skape. Den
betydeligste og innflydelsesrikeste av disse diktlaerer var den italienske humanist
Scaliger's Ars poetica (1561); av de franske kan nevnes Jacques Pelletier's Art
Poétique (1555) og Jean de la Taille's Art de la Tragédie.

Det felles kjennemerke pa dem alle er at de ikke viser en gnist av virkelig forstaelse
for den greske tragedies vesen og egenart. De forstod ikke engang de antikke
teoretikeres bemerkninger; siledes har de en tilbgielighet til & gi det som hos disse
bare var en empirisk iakttagelse eller i hgiden en enkel anbefaling karakteren av en
ubgnnherlig regel. Det beste eksempel pa denne tendens er deres forhold til
Aristoteles med hensyn til de sdkalte enheter.

Hvad Aristoteles angar sa blev han utvilsomt renessansetragediens fornemste
teoretiker, skjont det er vanskelig 4 pavise dokumentmessig den rolle han spilte i
utformningen av den nye teatertradisjon. Hans navn viser sig nemlig i denne
forbindelse ikke for ti ar efter de forste tragedier, men alt tyder allikevel pa at hans
skrift var kjent og var blitt kommentert muntlig innen den nye dikterskole.

Av de to greske filosofer som hadde skrevet om litteraturen, var Platon uten tvil
den som hadde trengt dypest inn i diktningens egentlige vesen. I Phaidros og Ion
hadde han gitt mesterlige analyser av den dikteriske genius, av poesiens virkning
pa sjelene, og lignende centrale problemer. Men de nye diktere spurte ikke sa



meget om diktningens vesen; hvad de hadde bruk for var en metode som de kunde
folge. Den fant de hos Aristoteles. Derav kom det litt paradoksale resultat at Platon,
hvis filosofiske stjerne var i stadig opgaen siden renessansens forste gry i Italia, og
som var blitt renessansens filosof, fikk liten innflydelse pa dannelsen av den nye
litterzere tradisjon. Aristoteles var derimot som filosof i nedgang, han hadde jo veaert
middelalderens filosof, og det var den beste grunn til at renessansens menn skulde
vende ham ryggen; de angrep ham direkte, f. eks. Petrus Ramus i sine forelesninger
ved College de France i 1551; hans anseelse var derfor i dalende, selv om det var
forbeholdt Descartes a knekke hans autoritet i skolen. Men pa ett punkt skulde han
bevare sin autoritet urokket like ned til det attende d&rhundre, nemlig som litteraer
teoretiker. Hans Poetik blev de franske tragedieskribenters lovbok i et par hundre
ar. Dens vekt var sa stor at dikterne, nar de overtradte den eller gikk utenfor den,
folte trang til & rettferdiggjore sig like overfor den, som f. eks. Corneille i forordene
til flere av sine tragedier.

Renessansen og det syttende drhundre gjorde pa det vis en bruk av Aristoteles'
skrift som neppe hadde ligget i hans intensjoner da han skrev det. Han hadde
sikkert ikke hatt til hensikt a forfatte littereere precepter. Han hadde villet sgke &
forsta det estetiske inntrykk som verkene gav, og gjore sig rede for de egenskaper
ved verkene som frembragte det estetiske inntrykk. Han var i Poetikken gatt frem
som pa flere andre omrader. Han var forst en systematisk iakttager, enten det
gjaldt naturvidenskapene, politikken, psykologien eller litteraturen; pa sine
iakttagelser bygget han sa sine generaliseringer, som altsa i en sterk grad var
empiriske. For Poetikken var den greske diktning observasjonsmaterialet, han
analyserte det og tegnet dets hovedtrekk. P4 mange punkter er hans karakteristikk
sldende riktig, pa andre har han uvilkarlig lagt vekten pa de trekk som tiltalte ham
mest. Et typisk eksempel: den greske tragedie var som nevnt relativt fattig pa
handling, men der er fra Aischylos til Euripides en tydelig tendens til & forsterke
handlingen, selv om denne ennu er noksa mager hos Euripides, sammenlignet med
andre former for teater. Denne utviklingstendens har slatt Aristoteles og
sannsynligvis ogsa tiltalt ham, og ifelge hans Poetikk er den sterkt dramatiske
handling tragediens hovedtrekk; han fester sig ikke ved at den greske tragedie
meget snarere er av elegisk enn av dramatisk art. Hans definisjon pa dette punkt,
som pa enkelte andre, passer bedre pa den klassiske franske tragedie enn pa den
greske. Derfor har Faguet et sted kunnet kalle Aristoteles den forste franske
teaterkritiker.”> Men, jeg gjentar det, de trekk Aristoteles pa det vis har fremdratt,
var neppe av ham ment som avgjorte regler for fremtidige tragedieskribenter. Det
var kritikk, utelukkende beregnet pa a forsta og gjore rede for et estetisk inntrykk.
Det blev imidlertid til regler hos renessansens teoretikere og diktere. Disse trakk ut



av Poetikken en rekke forskrifter som var meget strengere enn de tanker den
greske filosof hadde uttrykt. Det beste eksempel pa det er som nevnt enhetsreglene,
men ogsa pa andre punkter kommer samme tendens til kodifisering frem.



IV

Pa disse forskjellige mater, ved efterligning av de antikke diktere, like meget av
Seneca som av de greske, og ved nye fortolkninger av teoretikernes skrifter, dannet
der sig en tragedieteknikk, en tragedieform som med sma avvikelser blev overholdt
av alle tragedieskribenter i det sekstende arhundre. Sammenholder man denne
etappe av den franske tragedie med dens greske forlgper, finner man at ikke bare
den dikteriske utforelse, men ogsa det tekniske skjelett er blitt temmelig spinkelt.
selv om renessansetragikerne ikke innbilte sig 4 na op til Sofokles og Euripides,
trodde de opriktig at de hadde gjenoplivet det greske drama i dets fordums
skikkelse. De sa ikke at de hadde latt falle en hel del av dets elementer som i sin tid
hadde bidratt til 4 holde det athenske publikum fangen; de sa ikke at det greske
drama hadde veert noget mere enn de ngkne handskrevne tekster som de sa
mgisommelig hadde fatt avskrevet og trykt. Det greske drama var i virkeligheten et
meget mangesidig kunstprodukt, hvorav den poetiske tekst bare var én bestanddel,
om enn den viktigste. Dets kjerne kan man si, for & bevare Patin's definisjon, var en
kantate som stadig fornyet velkjente episke episoder. Dets grunnlag var eposets
brede jordbunn. Hos Aischylos og Sofokles merker man ennu tydelig det episke, for
ikke & si det mytiske pust; deres tragedier inneholder endog helt episke avsnitt,
som bemandingen av byportene i De syv mot Theben. Mot den religigst mytiske
bakgrunn hever tragediens lyrisk-episke innhold sig. Dette skrider frem og fornyer
sig omkring en enkel dramatisk handling, bare savidt det som skulde til for a sette
dikterens og publikums lyriske fantasi i bevegelse. Til disse elementer kom sé igjen
den musikalske ledsagelse av de rent lyriske partier og den rytmiske dans hvori
koret beveget sig. Den greske tragedie er én av de mest sammensatte
andsfrembringelser som menneskene har skapt. Den var pa den ene side drama, pa
den annen side skuespill i ordets egentligste forstand. Den tok alle kunster i sin
tjeneste og talte til alle estetiske sanser. Den var skulptur, maleri, musikk, rytmikk;
og poesien bandt organismen sammen og gav den liv.

Hvad blev der igjen i renessansetragedien av denne rikdom av estetiske
virkemidler? — Skulpturen, maleriet, musikken (ihvertfall delvis), rytmikken
forsvant — skuespillet forsvant. Av det egentlige drama gikk det episke element
bort. Der stod da igjen bare det dramatiske og det lyriske.

Det strengt dramatiske element blev forstétt i antikk &nd. Handlingen var meget
enkel, og tilspisset sig sjelden til en dramatisk konflikt eller til en spennt intrige;
dens hovednytte var a gi stoff til jammer og veklager. Det lyrisk-elegiske element



var derfor fremdeles fremherskende, men det savnet den brede underbygning som
det hadde hvilt pa i den greske tragedie; den episk-mytiske bakgrunn var borte, og
musikken og rytmikken, som hadde baret lyrikken videre, var der ikke lenger. Av
det gamle skjelett var bare igjen en enkel dramatisk handling med lange lyriske
enetaler og lyriske korpartier. Handlingens hovedkrise 1a som regel i begynnelsen
av stykket, i de folgende akter hender der ikke stort. Men i den smule handling som
fantes, spilte gjenferd, dremmer, forutsigelser, guders inngripen naesten faste
roller, som i enslags commedia dell'arte. Emnet skulde vaere historisk, personene
konger eller fyrster av hvis ve og vel rikenes velferd avhang. Stykkets utgang skulde
veere ulykkelig og blodig. Handlingen skulde vere opstykket i fem akter. Dens
episoder skulde folge efter hverandre som trukket pa en snor — handlingens enhet
—, den skulde forega i lapet av nogen timer — tidens enhet —, og pa ett og samme
sted — stedets enhet.

Der stod altsa igjen av det oprinnelige skjelett en enkel dramatisk-elegisk handling
som var blitt snert inn i en rekke forskrifter som den greske tragedie ikke hadde
kjent til og som ikke alltid svarte til dens naturlige sedvaner.

Som en typisk prave pa handlingens gang og art kan her nevnes Jodelle's Cléopatre
captive. Den storste del av den historiske handling, den del som f. eks. Shakespeare
har lagt innenfor sitt dramas ramme, er forbi for stykket begynner. Antonius er
allerede ded. Det som ennu skal skje, fordeles med skonomisk forsiktighet pa de
fem akter. Rigal's analyse gir det tydeligste resymé av deres innhold: Kleopatra
bestemmer sig til & dg, det er forste akt; Oktavian vil hindre henne fra 4 dg, det er
annen akt; Kleopatra far Oktavian til 4 tro at hun ikke vil drepe sig, det er tredje;
mens hun er fastere bestemt enn nogensinne pa a drepe sig, det er fjerde; vi hgrer
til slutt at hun har gjort alvor av sitt forsett, det er femte og siste akt. Heltinnens
dod er det hele emne, og den finner sted i en mellemakt.

Dette eksempel og ovenstidende analyse av renessansetragediens struktur viser
hvor meget der gikk tapt av estetiske virkemidler i overgangen fra den greske til
den franske. Den siste blev i teknisk henseende overmade spinkel og fattig, hvad
der fikk betydning for dens fremtid. Rent teoretisk sett var det naturligvis ikke
umulig for en dikter a lave mesterverker pa dette spinkle skjelett, sa stor kunde jo
hans dikterevne veere at han vilde forma & ikle det det rikeste liv. Dette er ikke en
blott og bar antagelse. selv om de forste renessansetragedier var middelmadige,
blev der litt senere skrevet nogen virkelige gode og ennu leseverdige tragedier, de
fleste betegnende nok med et bibelsk innhold, som gav dikterne den fornedne ekte,
selvoplevede inspirasjon. Her fortjener & nevnes Saiul le Furieux av Jean de la



Taille (1562, trykt 1572), Louis Desmasures' David-trilogi (David combattant,
David triomphant, David fugitif, trykt 1566), Les Juives (1580) av Robert Garnier
og til slutt Montchrétien's L'Ecossaise (1601), som behandler Maria Stuarts
skjebne, et emne som dengang var bare 14 ar gammelt. Vi finner ofte hos disse
diktere en virkelig patetisk veltalenhet og en virkelig soken efter tragediens
ophgiede stil, en ekte enfoldig sans for det tragiske, en frisk umiddelbar lyrikk, et
sterkt religiast pust. Men deres beste egenskaper kunde ikke holde et stort
publikum fangen. Derfor formédde selv disse gode tragedier ikke & redde genre'n.
Den vant aldri det store publikum og den mistet temmelig snart det lille publikum
den forst hadde vunnet blandt de leerde og ved hoffet. Et teater kan ikke leve og
utvikle sig uten et publikum. Og et stort publikum trenger for a fengsles, eller
trengte ihvertfall dengang, mere materie, sterkere virkemidler end de
renessansetragedien bad pa. Den matte derfor enten sygne hen eller fornye sig.



\Y

Som teater betraktet var renessansetragedien en fjasko. Men den teaterform som
hadde eiet det store publikum, var ikke bedre faren; av grunner som ovenfor er
antydet, gikk den ogsa sin undergang imete, den sang ogsa pa sitt siste vers.
Saledes kan man si at ved arhundreskiftet dede begge disse teaterformer, den ene
av darlig konstitusjon, den annen av alderdomssvakhet. Men vi bgr huske at vi
befinner oss i dandens verden, hvor man aldri kan tale om en endelig ded, hvor de
mest mirakulese gjenopstandelser er mulige.

Hvad blev de to samtidig hensygnende teaterformer erstattet med? For det er klart
at et folk som det franske ikke lenge kunde vaere uten teater. Her er vi igjen sa
heldige at vi kan stgtte var hukommelse med et bestemt arstall. Som for nevnt
opgav nemlig Passionsbradrene efter Parlamentets forordning av 1598 a utnytte
sitt privilegium og leiet i det folgende ar sitt teater, Hotel de Bourgogne, bort til en
trupp omreisende skuespillere. Denne begivenhet skulde fa vidtrekkende folger,
ikke sa a forsta at den pa nogen mate er ophavet til det moderne franske teater,
men fordi den gav dette et par materielle eksistensbetingelser som man ogsa méa
regne med, nemlig for det forste en fast scene og derneest en fast professionell
skuespillerstab. Middelalderen hadde ikke kjent til nogen av delene. Dens teater
var blitt spilt pa torv og gatekryss eller i tilfeldige boder, av borgere og
handverksfolk som hadde sluttet sig sammen for & underholde sine
medmennesker. Forst i det sekstende arhundre dukket der op enkelte
skuespillertrupper i provinsen, men noget fast fransk teater med faste skuespillere
eksisterte ikke for i 1599.22

Hotel de Bourgogne's trupp, som blev ledet av Valleran Lecomte, hadde ogsa reist
omkring i provinsen i flere ar for den nedsatte sig i Paris. Den hadde allerede
erfarne og gvede skuespillere, og den hadde begynnelsen til et repertoire. Fem—
seks ar for ankomsten til Paris, i 1593, hadde den knyttet til sig dikteren Alexandre
Hardy som skrev alle dens stykker. Det var ingen sinekyre, for et teaterstykke
oplevde ikke dengang mange opforelser p4 samme scene. Hardy skal ogsa ha
skrevet i det hele 700—800 stykker, derav har han bare fatt tid til & utgi 34, eller
rettere sagt 41, da det ene, Théagene et Chariclée, er pa otte purnées.

Hvad skulde de nye skuespillere by sitt Pariser-publikum? Det middelalderske
drama var som vi har sett blitt avleggs, og renessansetragedien var for kresnere
ganer. Ho6tel de Bourgogne's publikum var dengang overmade folkelig. Teatret var
nasten utelukkende besgkt av de brede lag, hdandverkere, sma borgere, lakeier,



pasjer, studenter, osv; de hgiere samfundslag, aristokratiet og borgerskapet, hadde
glemt veien dit og hadde ennu ikke gjenfunnet den. Skuespillerne fikk et publikum
som fremforalt vilde mores og underholdes; nar den forventning skjedde fyldest,
gav det en god dag i Aristoteles og alle lerde regler. Der kunde for en fast trupp
som skulde leve av sin handtering, ikke veere tale om a patvinge sitt nye publikum
et repertoire som la synderlig over dets smag. Og for en teaterdikter som ikke vilde
la sin trupp og sig selv sulte ihjel, var billettoren den eneste Aristoteles han kunde
hore pa og kunsten a fylle salen den fornemste regel han maétte overholde.

A more og underholde et slikt teaterpublikum er praktisk talt bare mulig pa to
mater, nemlig enten ved & spille grovkornede farser eller ved & la defilere for dets
oine rekker av begivenheter, jo merkeligere dess bedre. Ingenting kan underholde
et folkelig publikum mere enn 4 se noget hende i en levendegjort fremstilling.
Begivenhetenes kvalitet er av underordnet art. Bare det & se noget forega for éns
oine er nok til & holde én fangen, og jo mere dikteren forstar a gjore bandet mellem
begivenhetene neert og stramt, a gjore spenningen mellem dem stor, desto sikrere
fengsler han sitt publikum. Om denne medfedte glede vi alle har av & se
begivenheter, virkelige eller opdiktede, rulles op for oss, er av egentlig estetisk
natur, om den ma betraktes som en ren estetisk nydelse, eller om den ligger like
utenfor grensen av det strengt estetiske, det vil si om den bare kan vere et vehikel
for det strengt estetiske, det er spersmal som vi kan la i bero. Ett er imidlertid
sikkert, den er ikke et absolutt nedvendig hovedelement ved ethvert teater. Det
greske teater hadde ikke utnyttet det, eller sa godt som ikke. I det moderne teater
derimot er det blitt ryggraden i alt alvorlig skuespill; den ytre handlings rikdom og
sammenheng har fatt en betydning som vi er litt for tilbgielige til & betrakte som
selviolgelig.

Hardy var den forste i Frankrike til & forsta den nytte man kunde dra av en rik
handling pa teatret. Om han ikke hadde stort andre egenskaper, s visste han &
fengsle sine tilhgrere ved sine stykkers brogede innhold. Derfor ser vi alle
litteraturhistorikere som ellers er temmelig strenge mot ham, yde ham den honner:
han eide det dramatiske instinkt. Det er et uttrykk som kommer igjen hos dem alle
med en forunderlig samstemmighet. Men det méa aksepteres med forsiktighet. De
fleste av dem mener dermed kort og godt teaterinstinktet, scenens instinkt; de tar
det dramatiske instinkt som etslags fundamental instinkt for teaterforfattere; de
mener kanskje ikke at det alene er tilstrekkelig, men at det er nedvendig. Denne
opfatning er behersket av vare moderne teaterteorier, grunnet pa vart moderne
teater, men den kan ikke gjelde som almindelig kjensgjerning, for den vilde fore til
den absurde konsekvens at Aischylos og Sofokles ikke hadde teaterinstinktet fordi



de litet forstod a gradere og bygge op en spennende handling. Det virkelige
teaterinstinkt i dypere forstand ma ligge i noget ganske annet, og det instinkt eide
neppe Hardy. Men den omstendighet har litet & si i denne forbindelse. Her sgker vi
bare Hardy som den litteraere grovsmed han var, som den forste former av nye
redskaper og den forste bearbeider av en ny materie med de nye redskaper.

Hardy's produksjon deler sig i tre grupper som han med en viss klassisk
tilbaielighet holdt adskilt fra hverandre: tragedien, tragikomedien og
pastoralkomedien.

Han skrev i sin ungdom en rekke tragedier. Som s mange andre skribenter som er
ngdt til & ofre til publikums smag, neret han en klokkerkjarlighet til den hgiere
genre. Naesten en tredjedel av hans offentliggjorte stykker (12 av 41) er tragedier,
men det forholdstall er sikkert alt for hgit til 4 passe for hans samlede produksjon.
Disse tragedier knytter sig tydelig til renessanse-tradisjonen. De er vesentlig av
patetisk-elegisk karakter med en sterk hang til redselsscener; emnene er antikke og
stilen hgittravende og retorisk. Men de fremviser ogsa mange nye elementer.
Hardy overholder ikke lenger tidens og stedets enheter, han benytter Hotel de
Bourgogne's mangedelte teaterdekorasjoner. Denne frihet tillot ham & fore inn pa
scenen mange begivenheter, Dido's bal, Achilles' drap, osv., hendelser som for
matte forega i kulissene og bare kom tilhgrerne for gre; han forstod at en tragisk
begivenhet som utspilles for éns gine, griper et folkelig publikum mere enn én som
man bare hgrer fortalt om. Han strammet ogsa handlingens gang og gav den en
tydeligere utvikling, uten dog at dens forskjellige trader ennu vikler sig sammen til
en egentlig intrige. Han innordnet ogsa den lyriske dialog og enetalene nermere
under handlingen. Det forte naturlig til at korpartiene blev slgifet. Betegnende nok
skrev han forst tragedier med kor, men i den trykte tekst tilfgiet han at korene
kunde strykes ved opferelsen, som de unyttige hors-d'ceuvre de var blitt i det nye
system. — Hardy's tragedie er saledes rikere pa materie enn renessansetragedien;
den er mere beveget, den er mere skuespill.

Et annet nytt element i Hardy's tragedier ma understrekes: der er i enkelte av dem
et tillgp til psykologisk tegning av hovedpersonene og til karakterkonflikter. Det
kan vaere enkelt og primitivt nok, men det gir uttrykk for en tydelig tendens hos
ham. Man hadde allerede sett eksempler pa villet karaktertegning hos Jean de Ia
Taille, hvis Sail le Furieux frembyr en ganske subtil psykologisk analyse av den
jodiske konge. Men ellers var det vi forstar ved littereer psykologi ikke noget
kjennetegn pa renessansetragedien, og foravrig heller ikke pa den greske tragedie.
Det greske drama er ikke egentlig et psykologisk drama. Denne pastand ma ikke



misforstaes: all den stund det fremstiller tragiske, lidende eller heltemodige
skikkelser kan det ikke undga a tegne disses store trekk, men det ngier sig med de
store trekk. Den tilfeldige karaktertegning, likesom den enkle handling, har bare til
mal det lyrisk elegiske akkompagnement som er det greske dramas vesen; hverken
den ene eller den annen utnyttes for sig selv, som umiddelbare
nysgjerrighetsinteresser. Den greske tragedie sgker ikke 4 skildre eiendommelige,
serpregede skikkelser, det individualiserer ikke som vart moderne drama, like sa
litt som grekerne individualiserte i sin skulptur. Denne gjengir de store
menneskelige trekk i deres viktigste typer og i en idealisert form; den sgker ikke &
gripe det opstykkede liv som individenes tilfeldighet kan gi. Det samme er tilfelle
med dramaet. Man finner ikke i det igjen det dobbelte kjennetegn pa et psykologisk
drama: det benytter ikke forst og fremst handlingen til & kaste lys over personenes
psykologi, og det benytter ikke den psykologiske karaktertegning til & forklare
handlingen. Dets tyngde og hensikt ligger pa en annen kant.

Hardy fjernet sig, sannsynligvis ubevisst, fra den gamle tradisjon i begge disse
henseender. Han utnyttet den nysgjerrighetsinteresse en spennende og rik
handling kan gi, og han forsgkte & utnytte den, litt hoiere, nysgjerrighetsinteresse
eller gjenkjennelsesinteresse som karaktertegning frembyr. Hardy formadde
naturligvis ikke i sin store usikkerhet & opna det nare samspill av handling og
psykologi som skulde kjennetegne det senere franske drama: der hvor han virker
ved handlingens rikdom og spenning, skorter det pa psykologien, og der hvor han
gir sig tid til & tegne karakterer, gar handlingen lett istd. Men vi finner allikevel hos
ham de forste alvorlige tillgp til to av de viktigste virkemidler i den senere franske
tragedie.

Sterstedelen av Hardy's produksjon tilherte imidlertid en ny teatergenre som intet
forbillede hadde i antikken, nemlig tragi-komedien. Den var fremkommet henimot
midten av drhundret, i Italia, og den optradte senere sporadisk ogsa i Frankrike.
Her skal bare som eksempel nevnes et stykke av Robert Garnier, Bradamante. Om
Hardy ikke egentlig kan sies a veere denne teaterforms skaper i Frankrike, var han
dens fornemste utformer og dyrker. Det var sarlig ved den han forstod &
underholde Hotel de Bourgogne's publikum og sikre den franske scene kontinuitet.

Tragikomedien er en temmelig hybrid form som det er vanskelig & definere. I det
tomrum som efterhanden opstod ved det gamle teaters hensygnen, var dens
fremkomst s& a si spontan, selv om den fant sted under enslags fjernvirkning fra
béade det middelalderske teater og renessansetragedien. Man kan ikke si at den var
et direkte produkt av nogen av dem, men den vilde ikke ha vaert som den var,



hadde de to andre ikke eksistert. I den ytre opbygning hadde den pa den ene side
som regel tragediens opdeling i fem akter, pa den annen side bevarte den
middelalderens frihet med hensyn til tid og sted. Hvad serlig stedet angar var det
folkelige publikum fra gammel tid vant til & se handlingen flyttes fra den ene
skueplass til den annen og Hotel de Bourgogne's scene var nettop innrettet til
samtidig a fremstille ved siden av hverandre optil syv—otte steder. Hardy ikke bare
fant sig i publikums smag og scenens ytre disposisjoner, han utnyttet dem.

Hvad den indre opbygning angar, har man som oftest angitt som tragikomediens
viktigste kjennemerke at den hadde en lykkelig utgang. Og det er riktig nok. Derfor
blev den ogsa kalt tragi-komedie, for med komedie hadde man i flere &rhundrer
forstatt et dikterverk med lykkelig utgang, selv om det ikke var komisk i var
forstand. Tragikomedien er altsa ingen blanding av tragedie og komedie,
overensstemmende med de Hugo'ske opskrifter, som navnet kunde forlede oss til a
tro. Det komiske element hadde meget liten plass i den, i hgiden ved et par
bifigurer; ofte manglet det helt. Tragikomedien var i virkeligheten et alvorlig
drama.

Ved siden av den lykkelige utgang skulde jeg vare tilbgielig til 4 legge seerlig vekt
pa et annet element som sarkjenne for denne teaterform: tragikomedien er forst
og fremst et skuespill som forteller en spennende historie. Dette trekk forekommer
mig a beherske alle andre. Den har en rik og variert handling, og denne handling er
som regel romanesk og fantasifull. Den er ofte som tragedien patetisk i anlegget,
men holder sig pa de midlere hgider og sgker sjelden op til den tragiske redsel. Den
underholder mere enn den ryster. Den opgir de store skjebner som den antikke
historie og Bibelen forteller om, og foretrekker a behandle opdiktede livslap.
Denne tragikomediens karakter har naturligvis ogsa bestemt emnevalget. Hardy og
hans efterlignere forlot oldtidens historieskrivere, Plutark og Quintus Curtius, og
hentet fortrinsvis sine emner fra den spanske comedia og fra samtidens
romanlitteratur. Novellesamlinger med spennende historier, tragiske og komiske,
var det sekstende arhundres kjereste lesning bade i Frankrike, Italia og Spania.
Disse historier var en ypperlig materie til dramatisering. Pa scenen blev deres
handling ytterligere aksentuert. Der blev sgkt & trekke den storst mulige
teatereffekt ut av dem. Vi finner for forste gang i franske skuespil egentlige coups
de théatre og likeledes hvad man senere i teaterjargongen har kalt les scenes a
faire, en sans for de optrin som gjor sig pa scenen. Handlingen er blitt stykkenes
ryggrad, dens behendige opbygning avgjor deres sukcess. Hardy forstod & spenne
den ved plutselige og uforutsette omveltninger i begivenhetenes gang, han innforte
peripetien (la péripétie). Bade han og de andre gjorde saledes flittig bruk av det



gamle peripeti-virkemiddel gjenkjennelsene. Handlingen var hele stykkenes
innhold; nar den hadde funnet sin avslutning, var ogsa stykket slutt; tragediens
patetisk-elegiske forlengelse av handlingen var forsvunnet.

Hardy benyttet teatrets scene-anordning til 4 fremfore mest mulig av handlingens
hendelser pa scenen, han sgkte & underholde tilhgrernes gine like meget som deres
fantasi. Han skydde i sd henseende ikke de grovere virkemidler, men fremviste
mordscener, voldsgjerninger og lignende impressionerende detaljer til publikums
forlystelse. De brave tilskuere som fra mysteriene var vant til a se Kristus bli
korsfestet og Judas henge sig, vilde ha folt sig snytt om Kleopatra hadde benyttet
en mellemakt til 4 drepe sig selv.

Et annet trekk ved tragikomedien var at den med forkjeerlighet behandlet
elskovshistorier, men vel & merke romaneske kjarlighetshistorier hvor de elskende
forst fant hverandre efter en rekke overraskende eventyr. Tragedien hadde bare
kjent den tragiske kjerlighet, den grusomme, den grufulle eller den dypt
ulykkelige. Tragikomedien innferte kjerligheten som et nytt interesse-element og
et ypperlig middel til & forvikle handlingen. Hardy gjorde her, likesom i sine
tragedier, et forsgk pa psykologisk motivering av intrigen. Men i tragikomedien er
ennu kjeerligheten underordnet handlingen; den brukes nermest som et middel til
a gjore denne spennende og tiltalende.

Pastoralkomedien derimot, den tredje av Hardy's teaterformer, sgkte i skildringen
av kjerligheten sin hovedinteresse. Den var likesom tragikomedien en nydannelse
og forvirret likesom heltediktet renessansens litterare teoretikere, som bare
forstod a operere med de antikke kategorier. Den hadde sitt forste utspring i den
tidlige renessanses hyrderomaner og da serlig i Sannazaro's Arcadia (1504 ), som i
sin pedantiske kunstlethet hadde gjort en lykke vi nu har vanskelig for a fatte.
Hyrderomanene blev senere undtagelsesvis fort over pa scenen (f. eks. Filleul's
Ombres, spilt pa slottet i Gaillon i 1566), men som virkelig genre fikk
pastoralkomedien sin eksistens med Tasso's Aminta (1572), den forste egentlige
pastoralkomedie og det uovertrufne forbillede for alle senere. Tasso skapte i den en
ny dikterisk atmosfaere i et fantasiens og drom mens Arkadia som var ulike
virkeligere enn Sannazaro's pedantiske hyrdeland. Det var et helliget tilfluktssted
for alle de sjeler for hvem elskovs fryd og elskovs vande var livets innhold. Han
fylte denne verden med all sin brennende dikteriske folsomhet og hyllet den inn i
den besnarende skjennhet som de emme folelsers poesi for alltid vil beholde.
Handling, milje var for ham underordnede begreper; folelsen, eller rettere sagt
folelsene, var alt. Lyrikken blev igjen dramaets innhold, men det var ikke den



greske tragedies skjebnetunge lyrikk; Aminta's lyrikk var trubadurenes, Petrarca's,
som hadde funnet en ekte inkarnasjon hos Tasso.

Tasso's fantasiverden som i kraft av hans dikterevne hadde en fullkommen poetisk
virkelighet, blev hos hans efterlignere hovedsagelig en litteraer konvensjon; hans
spontane skapelse blev for en stor del et skjema. Det dikteriske tomrum som
saledes opstod, sgkte efterlignerne a fylle med andre elementer, motiv 1an fra
tragikomedien, fra heltediktene og helteromanene, fra eventyrromanen, eller med
en pikant realisme. Allerede Guarini's Pastor fido (1587), genre'ns annet
hovedverk, viser tydelige tendenser i den retning. Men tross denne utvidelse av
rammen vedblev pastoralkomedien a vaere forst og fremst et kjerlighetsdrama og
et folelsesdrama. Tragedien hadde behandlet den grufulle, den tragisk ulykkelige
kjeerlighet, tragikomedien hadde fremstillet elskovseventyrene, pastoralkomedien
skildrer kjerlighetsfolelsene for deres egen skyld, de milde og de bitre, innenfor
mere almenmenneskelige grenser til tross for den tilsynelatende fantasiverden.

Til Frankrike kom den egentlige pastoralkomedie ikke for efter 1600. Dens
utvikling falt da nogenlunde sammen med den seiersgang Honoré d'Urfé's
hyrderoman Astrée (forste del utgitt i 1607) hadde hos det franske publikum.
Hardy som var dens forste franske dyrker, var neppe synderlig pavirket av Astrée;
han fortsatte vesentlig den italienske tradisjon (Aminta og Il Pastor fido var blitt
oversatt i 1584 og 1595) og delvis den spansk-portugisiske (Montemayor's roman
Diana, oversatt i 1578). Han beholdt de arkadiske konvensjoner som hadde
utviklet sig, men formadde darlig & bevare sine forgjengeres raffinerte lyrikk. Hans
pastoralkomedier har til gjengjeld en markert tendens til realistisk og delvis
komisk iakttagelse, og befinner sig i tonen ikke pa lang avstand fra Corneille's
forste kjaerlighetskomedier. Den italienske pastoralkomedie hadde ikke vaert
komisk i var forstand, den inneholdt i hgiden enkelte komiske satyrroller; ved
innforelsen i den av et mere realistisk iakttagelsesinateriale og ved den senere
overfarelse fra Arkadia til det samtidige samfund far den et lett komisk anstrgk,
men av meget hovisk art. Der gar saledes i stil og anlegg en tydelig trad fra den
italienske pastoralkomedie gjennem Corneille's ungdomskomedier til Moliére's
Ecole des Femmes, samtidig som der gar en helt annen trad fra den
middelalderlige farse til Les Fourberies de Scapin og Les Précieuses ridicules.

Hardy's teater har liten eller ingen verdi i sig selv. Han var ingen dikter, han var
bare en fortjenstfull haAndverker som syntes skapt til & forme redskaper som andre
skulde bruke efter ham, men som han selv ikke visste 4 bruke. Det er mulig han
hadde det dramatiske instinkt i engere forstand som skulde til for a fengsle et



bestemt historisk publikum, men han hadde ikke det virkelige dramatiske instinkt
som bringer verkene til & leve for alle tider. Han var én av de tro arbeidere som
utviklingen absolutt har bruk for, men som, nar deres verk er til ende, uundgaelig
gar over i glemselen. Og hvis der ikke fantes denslags gravforstyrrere som
litteraturhistorikerne er, vilde han ennu sove i fred. Men det er nettop historiens og
ogsa litteraturhistoriens opgave a vise den kontinuerlige sammenheng der hvor
kun spredte, enkeltstdende ledd lever videre i menneskehetens bevissthet. Og
historien finner at Hardy har hatt en stor betydning for teatrets og teaterformenes
utvikling i Frankrike. For det forste har han ved sitt repertoire gjort det mulig for
en fast scene & eksistere i Paris. Derved har han igjen bidratt til & skape gode
professionelle skuespillere for sine store efterfolgere. Hotel de Bourgogne blev pa
ett vis en teaterskole; uten den vilde Corneille ikke ha funnet verdige fremstillere til
sine langt mere nyanserte stykker. For det annet har han litt efter litt sikret den nye
faste scene et trofast publikum, og han har ogsa i all beskjedenhet, ved den respekt
han tross alt naret for den litterzere teknikk, bidratt til & heve dets niva og utvide
dets krets opover. Derved lokket han andre, mere raffinerte diktere til & skrive for
teatret, som saledes litt efter hvert fikk en mere péaaktet stilling i samfundslivet. Det
nye videre publikum var ikke av mindre betydning for den klassiske tragedies
eksistens enn de erfarne skuespillere. Og sist og ikke minst har han dels formidlet
overgangen fra renessansetragedien til den klassiske tragedie, dels utviklet i nye
former en del av den nye tragedies viktigste virkemidler. Han har forsterket
handlingen og gitt den en utpreget dramatisk stgpning; han har henlagt dens krise
til stykkets slutning. Han har innfert karaktertegning som nytt interesse-element,
med tillep til motivering av handlingens forlgp; han har altsa gitt statet til &
henlegge handlingen til personenes sjeleliv, den klassiske tragedies fornemste
ressort.



VI

I de 20—25 ar som gikk forut for Le Cid, var tragikomedien og pastoralkomedien
eneradende pa den franske scene. Hardy's tragedier tilhorte utvilsomt hans
ungdom og fant ingen efterlignere. De teaterskribenter som var unge dengang da
Hardy blev gammel (han dede 11631 eller 1632), Théophile de Viau, Racan, Mairet,
dyrket alle de to forste genre'r, til dels med storre hell enn Hardy selv. De la mere
vekt pa stilens og folelsenes eleganse, og de innfarte i Hardy's teaterformer litt av
den nye tids forfinede tone. Pastoralkomedien blev derfor ganske naturlig for disse
skribenter den foretrukne genre, hvor de fritt kunde utfolde sin precigse lyrikk.
Thvertfall én av dem, Théophile, var dessuten en virkelig dikter som nédde a gi et
omt og lidenskapelig uttrykk for menneskelige folelser, sarlig i sin Pyrame et
Thisbé (fra begynnelsen av 20-arene). Men ogsa Racan's Arthénice, ou les
Bergeries (1625) og Mairets Silvie (1626), begge pastoralkomedier, fortjener a
nevnes. Denne fornyelse av de to genre'r under innflydelse av tidens mode hadde
til folge a fore fler og fler fra de haiere samfundslag til H6otel de Bourgogne. Selv
aristokratiets damer begynte nu a ga der, og dermed var teatrets sociale stilling
sikret. De strenge kunstneriske fordringer dikterne stillet til sine verker, lokket det
mere raffinerte publikum til, og det raffinerte publikums interesse bragte igjen
dikterne til 4 heve fordringene til sig selv. Det er ngdvendig 4 peke pa denne
vekselvirknings-stigning nar man vil forklare at den senere tragedie med dens hgie
kunstneriske niva og dens kulturforutsetninger virkelig kunde leve pa scenen og
der finne et publikum som kunde forsta den og nyde den. En kulturhistorisk faktor
av denne betydning krever sin stille og gradvise forberedelse.

De siste syv—otte ar for Le Cid's fremkomst, fra 1628 til 1636, er preget av en
usedvanlig mangesidig virksomhet pa teatrets omrade. En rekke av den naeste
generasjons teaterskribenter star frem: Rotrou, Corneille, Benserade, Boisrobert,
Tristan 'Hermite. Der gjores stadige forsgk pa nye teaterformer eller pa fornyelse
av de allerede eksisterende. Hele den franske scene er i et rastlgst rgre. Vi vet hvad
som skulde komme ut av det: den klassiske tragedie; og det forutgdende kaos
interesserer oss bare forsavidt som det kan forklare tragediens gjenopstaen. I
virkeligheten trosser en sddan ting en egentlig kausalforklaring; dertil spiller der sa
mange faktorer inn som vi med vare forutsetninger bare kan betrakte som
tilfeldigheter. Men nar alle disse tilfeldigheter faktisk bare blir fruktbare i én
retning og ikke i andre tenkelige retninger, ma det skyldes grunner av en mere
generell art, som vi ihvertfall kan ha hab om a skimte.



Fra 1610 til 1634 var der, savidt vi kan se, intet som skulde tyde pa tragediens
gjenopstaen, enn si pa en tragediens gullalder. Hardy's forsgk pa 4 gjore den
levedyktig pa scenen mislyktes, og i de nevnte 25 ar blev der ikke skrevet en eneste
tragedie. Tragikomedien og pastoralkomedien tilfredsstillet helt bade diktere og
publikum. Den forste tendens hen imot tragedien som vi nu efterpa ser, er det
gamle, men fullstendig glemte krav pa regelrette stykker og saerlig pa tidens enhet
som blev fremsatt i slutten av 20-drene og forst blev virkeliggjort i Mairet's
Silvanire (1629). Det var imidlertid sa langt fra at spersmalet om enhetene dukket
op i anledning av tragedien. Kravet blev tvertimot stillet bare til pastoralkomedien,
og det var diskusjonen i Italia om pastoralkomedien og dens regler som bragte
Mairet a skrive et regelrett stykke. Men eiendommelig nok, de strengere tekniske
krav som 1a til grunn for reglene, forte uvilkarlig tanken hen pa den strengere og
fordringsfullere teaterform, tragedien. Og det er sikkert ikke en ren tilfeldighet nar
forfatteren av den forste regelrette pastoralkomedie fem ar senere skrev den forste
nye tragedie, Sophonisbe (1634), og da selvfolgelig med iakttagelse av reglene. De
siste ars diskusjon om enhetene og om teaterformene i det hele tatt hadde beredt
veien for den, sa den fikk en udmerket mottagelse. Mairet sa selv at den «bragte
Frankrikes storste hjerter til & sukke og Frankrikes smukkeste gine til a felle tarer».
I de to folgende ar regnet det med tragedier. Alle aktive teaterskribenter, Rotrou,
Benserade, Corneille, Scudéry, La Calprenede, etc., skrev minst hver sin.
Tragediens triumf var gieblikkelig og absolutt. Pastoralkomedien avgikk ved en
hastig og uventet dod. Tragikomedien var mere seiglivet, den eksisterte ennu i
femten—tyve ar, men blev mer og mer fortrengt av tragedien. Fra Le Cid av blev
den betraktet som en lavere, underordnet teaterform. Tragedien var den edle genre
som de diktere som sgkte kjennernes ros, med forkjaerlighet dyrket. Dens endelige
avgjorende seier skriver sig nettop fra Le Cid. Dette stykke blev riktignok kalt
tragikomedie, men stilen og strukturen var tragediens; det tok ingen feil av.

Le Cid danner et skille i det franske teater. Den er i teknisk henseende endemalet i
en floket, men naersagt malbevisst utvikling, og den er begynnelsen til en
enestdende blomstring. Det har da sin interesse & kaste blikket tilbake og méle de
veier tragedieformen har tilbakelagt, for desto bedre & forsta den retning veien nu
tar.

Den nye tragedie bevarer i det store og hele tatt renessansetragediens ytre form og
opbygning: inndeling i fem akter, fordeling av dialoger, monologer og beretninger
(narrations) og iakttagelse av handlingens, tidens og stedets enheter. Ogsa mange
av renessansetragediens indre kjennemerker gar igjen hos Corneille og Racine:
forst og fremst den ophgiede strenge stil og den heitidelige reisning, og det er



kanskje det viktigste tekniske kjennetegn pa den klassiske tragedie; dernaest, og
dermed sammenhengende, valget av tragediens personer i antikkens eller Bibelens
helte- eller fyrsteverden, eller fra andre tidsrum hvis historie hadde fatt en episk
klang; ennvidere endel av de virkemidler som tjente til & skape det tragiske
mysterium, dremmer, anelser, forutsigelser, osv., men riktignok med opgivelse av
de grovere patetiske midler som guders inngripen, gjenferd, furier, etc.

P& den annen side finner vi ogsa betydelige forskjeller mellem renessansetragedien
og den nye tragedie hvad den ytre opbygning angar. De tragiske virkemidlers
likevekt er ganske forskjavet. Tyngdepunktet er blitt forlagt fra det lyrisk-elegiske
element til det dramatiske: den lyriske stemning viker plassen for den dramatiske
handling. Det farte forst til at korpartiene falt bort som unyttig fyll og at de lyriske
enetaler for en stor del blev stroket. — Men det medferte ennu viktigere
forandringer i stykkenes indre gkonomi. En vesentlig lyrisk-elegisk tragedie krever
at de tragiske hendelser, den tragiske krise enten gar forut for stykkets begynnelse
eller ligger i begynnelsen av det, for forst efter endt krise kan det elegiske element
utfolde sig fritt. I en dramatisk tragedie derimot ma tragikken springe ut av
hendelsenes rekkefolge; det er opdyngningen av grufulle og ulykkelige hendelser
som skal virke tragisk, og ikke sd meget de lidende personers veklager. For at den
dramatiske interesse som er den nye tragedies viktigste tekniske virkemiddel og
fornemste tragiske vehikel, skal holdes viken, ma hendelsene folge pa hverandre
med stigende tragikk, og denne stigen ma ikke stanse for den utlgses i den endelige
krise som bringer en handling ihvertfall til en forelgbig avslutning. — Forlegningen
av tyngdepunktet fra det elegiske element til det dramatiske hadde altsa til folge a
forlegge den tragiske krise fra begynnelsen av stykket til dets slutt.

Denne farste hovedforandring i tragediens gkonomi var skjedd innenfor Hardy's
tragikomedie og blev fra den ubevisst overfort til den nye tragedie. Fra
pastoralkomedien arvet den nye tragedie likesa ubevisst den hoviske kjeerlighet.
Meningene kan vare delt om dennes estetiske rolle i den klassiske tragedie, men
den er utvilsomt ett av dens fornemste kjennetegn og har satt sitt umiskjennelige
preg pa dens stil.

Vi har allerede sett at man hos Hardy finner tillop til det viktigste av alle de nye
trekk ved den klassiske tragedie: karaktertegningen og den psykologiske konflikt.
Men det vilde allikevel sikkert veere uriktig & se i denne den nye tragedies
hovedressort en videreutvikling av Hardy's forsgk pa dette punkt. Nar psykologien
far den plass som vi vet den fikk, skyldes det sikkert andre og vektigere grunner. Vi
har allerede omtalt at samtidig som tragedien antar tragikomediens krav om en



sterkt opbygget handling, gjeninnferer den de strenge tidens og stedets enheter,
som nettop skulde synes & hemme enhver rik handling. Hvilken annen lgsning av
denne paradoksale situasjon var da mulig enn den som bestar i fortrinsvis a
henlegge denne handling hinsides tid og sted, til personenes sinn? Tragikomedien
holdt sig vesentlig til den ytre handling, til de sider ved den som lettest falt
tilskuerne i ginene, og forsemte de avsnitt av en handlingsrekkes forlop som ligger
innenfor personenes sjeleliv, enten det er som handlingsrekkens utgangsledd,
overgangsledd eller forelgbig av slutningsledd. Den klassiske tragedie derimot
retter fremfor alt blikket mot den indre handling som utspilles paa sjelens
enemerker, og den sgker sin tragikk i de konflikter som denne handling skaper,
enten i ett og samme menneske eller mellem flere mennesker. Men néar de franske
tragikere fant sig i den vanskelighet som det frembgd a presse en fyldig handling
inn i de trange enhetsband, og nar de fant den lgsning som henleggelsen av
handlingen til sjelelivet gav, var det naturligvis ogsa fordi de allerede pa forhand
var tilbgielige til & gd i den retning. Eller for a si det ennu tydeligere, nar tragedien
pa tross av alle vanskeligheter blev psykologisk, skyldtes det sikkert ogsé den
tendens som gikk som en stromning gjennem tidens franske kultur, og som har
veert et seerkjenne for fransk kultur i hele den nyere tid, nemlig en utpreget
interesse for sjelelivet og dets forviklinger og problemer. Denne interesse, som ofte
har en religigs eller moralsk grobunn, men som ogsa ofte er en blott og bar
erkjennelsesinteresse uten egentlig praktisk hensikt, har skapt én av de
eiendommeligste franske litteraturgrener, den moralistiske. Dens fornemste
representant i det sekstende arhundre var Montaigne, og han fikk verdige
arvtagere i det syttende drhundre i Pascal, La Bruyére og La Rochefoucauld, for
bare & nevne enkelte av de mange. Og én av de storste sjelekjennere av alle franske
skribenter, Francois de Sales, var nasten samtidig med den nye tragedies
fremkomst. Denne stromning fikk ikke bare betydning for teatret ved at den
kanskje forte forfatterne henimot den psykologiske tragedie; moralistene bidrog
dessuten til & skape et publikum med en sans for fine sjeleanalyser som vi senere
neppe kan gjenfinne maken til i noget annet land. Jeg kan ikke nok gjenta at én av
de storste sider ved den franske tragedie var dens publikum. Alle, eller naesten alle,
er enige om at den klassiske tragedie var det syttende arhundres mirakel, men det
var ikke et mindre mirakel at den fant et publikum pa hgide med den. Derved
kunde dikterne folge det instinkt som er felles for all hgi kunst, instinktet til &
trenge dypere inn i det intime sjeleliv og opad mot det som beerer sjelelivet i
hgiden. Nar den ytre verden eller den ytre handling eksisterer for denne kunst, er
det bare forsavidt de reflekteres i en menneskesjel eller griper inn i en
menneskesjels liv.



Vi kan nu overskue den lange og mgisommelige vei med de mange avstikkere som
det franske drama har tilbakelagt fra den dag Jodelle's Cléopatre blev opfert for
Henrik den annen i 1552 og til Corneille's Cid s scenens lys i 1636 pa Marais-
teatret. Vi ser ogsa hvad alle de tragiske virkemidler som var gatt tapt i overgangen
fra det greske drama til renessansetragedien, er blitt erstattet med. Istedenfor de
tapte elementer er tradt en dramatisk handling og en psykologisk karaktertegning
som igjen smelter sammen til ett, den psykologiske handling, sjelehandlingen om
jeg kan kalle den sa. En ny likevekt er saledes opnadd, og den nye tragedies indre
konstitusjon har derved fatt en solid ryggrad. Jeg sier ryggrad, for jeg er tilbgielig
til & regne ogsa den dramatiske handling som sddan og den psykologiske
karaktertegning til tragediens skjelett, til dens tekniske redskap, selv om de
kanskje ligger nasten pa grensen av det strengt estetiske omrade. Vi har jo i
litteraturen mange beviser pa at den mest spennende dramatiske handling eller
den subtileste karaktertegning ikke alene formar a gjore et litteraert verk til et
dikterverk, selv om det kan vere bade interessant og fengslende ut fra andre
synspunkter enn det estetiske. For at et verk skal bli et dikterverk, ma der noget
annet til, noget vanskelig definerbart, som man for korthets skyld har kalt poesi.
Men her er ikke stedet til 4 tale neermere om den, da vi for gieblikket bare har med
tragedieformen & gjore.

Denne tragedieformens utvikling som jeg har sgkt & skissere, synes nasten a
beherskes av en teleologisk tanke. Den begynner med den spede, spinkle
renessansetragedie som av alle krefter soker a tilkjempe sig plass og sikret
eksistens. Men kreftene strekker ikke til, og livsbetingelsene er ikke til stede.
Tragedien gir op og viker plassen for andre teaterformer som har gunstigere
jordbunn og lettere levevilkar. Men saasnart disse teaterformer har vunnet a
organisere sig og skape sig en fullkommen struktur, kommer tragedien op igjen og
tilegner sig det liv og de krefter som var opsamlet utenfor den. Den star pa ny frem
med sine gamle krav om en strengere kunst, og den kan gjennemfore dem takket
vaere det nye blod som blir den tilfort. Det er som et forsyn har forberedt den og
samtidig efterhanden skapt det miljo som den kunde leve i. Med nogen famlen, for
tragedien har folt sig frem flere ganger, forst i 1550-arene, si i slutten av
arhundret, s hos Hardy, men livsbetingelsene var der ennu ikke. Inntil den
endelig, efter en lang dvale og et langt usynlig arbeide skjat op som et sterkt og
vakkert tre i midten av 1630-arene. Stammen var renessansetragediens; dens
grener bar ikke lenger frukter, men hadde mottatt podekvister fra andre mere
levende skudd som gav den nytt liv og ny utviklingsevne.



Annet kapitel. De tre enheter

1. Aristoteles og de tre enheter. Enhetene i det sekstende drhundre. Deres forsvinnen. Deres
gjenopdukken i1620-drene.

II. Kritikernes, publikums og skuespillernes stilling til enhetene.

III. Dikternes stilling til enhetene.

IV. Enhetenes plass i det nye tragediesystem. Deres dikteriske ulemper og fordeler.

V. Den strenge teknikks betydning for inspirasjonen.

I

I det foregdende er der gjentagne ganger hentydet til regien — eller reglene — om de
tre enheter: handlingens enhet, tidens enhet og stedets enhet. De er alle tre meget
karakteristiske trekk ved den franske tragedies bygning, men serlig de to siste har
veert gjenstand for diskusjon og kritikk. Tidens og stedets enheter var et stridens
eple i det syttende arhundre; og de er kanskje den side ved den franske tragedie
som har veert gjenstand for den skarpeste kritikk, forst hos de tyske romantikere og
litt senere ogsa hos de franske. De har kanskje mere enn noget annet gitt anledning
til de beskyldninger for kunstighet som har vart rettet mot den klassiske tragedie.
Det vil derfor vaere av adskillig interesse & undersegke litt naermere deres forhold til
denne og den plass de inntar i dens indre gkonomi.

Det sporsmal som ma sgkes besvart, blir da: hvorledes er enhetene — serlig tidens
og stedets — kommet inn i den klassiske tragedieform og blitt en organisk
bestanddel av denne? Skyldes det en ren historisk tilfeldighet? eller skyldes det en
indre ngdvendighet? A priori er man tilbgielig til & svare at det antagelig skyldes
begge deler. De historiske tilfeldigheter spiller utvilsomt en rolle ogsa i
andshistorien, men en underordnet rolle. De er snarere det stot som utlgser en
utvikling enn den belge som berer utviklingen. De historiske tilfeldigheter vil aldri
alene betinge en utviklingsgang. Denne nares og bares frem av de latente
tendenser, av de indre ngdvendigheter som skjult er tilstede. De er kraften som
barer andshistorien, og de tar imot alle de tilfeldige stottepunkter de finner pa sin
vei. Hvis denslags latente tendenser og indre nadvendigheter var illusoriske, vilde
historieskrivningen g vill i tilfeldighetenes virvar, den vilde vaere en umulighet.



(Nar jeg sier historiske tilfeldigheter, mener jeg naturligvis ikke at de
omstendigheter det gjelder er tilfeldige i alle henseender; de kan godt std i sine
bestemte arsaks- og virkningsrekker og allikevel vare helt tilfeldige i forhold til en
given utviklings gang, for eksempel til tragedieformens utvikling.)

I vart spesielle sporsmal gjelder det da a4 undersgke om det vesentlig var den indre
nedvendighet som betinget antagelsen av enhetene, eller om de tilfeldige historiske
omstendigheter var avgjerende. Skulde det vise sig at enhetene forst og fremst var
betinget av en indre ngdvendighet ved den franske tragedie, har vi samtidig trengt
inn til forstaelsen av et viktig element ved denne tragedies vesen.

Nar renessansetragediens diktere knesatte enhetene, kan man trygt si det skjedde
ved en historisk tilfeldighet. I den greske tragedie som de tok til menster, betinget
visstnok korets uavbrutte tilstedevarelse som oftest en sammenhengende handling
pa ett og samme sted. Renessansedikterne beholdt ogsé koret, men samtidig
medferte opdelingen i akter at opferelsen blev avbrutt; den greske betingelse for de
to enheter falt altsé bort. Og det var heller ikke noget annet punkt ved
renessansetragediens — ennu temmelig usikre — konstitusjon som krevde at
handlingen skulde innskrenkes til nogen timers varighet og til samme sted. Nar
dikteren allikevel innfarte enhetene, skjedde det pa den antikke tragedies og seerlig
pa Aristoteles' autoritet, en grunn som er temmelig tilfeldig i forhold til
tragedieformen, men som har sin fulle forklaring i det sekstende arhundres
innstilling like overfor antikken.

La oss forst undersgke Aristoteles' forhold til enhetene for vi betrakter de
fortolkninger av ham som renessansens forfattere gav.

Den eneste enhet som Aristoteles har innskjerpet, er den forste, handlingens enhet.
Han kommer flere ganger tilbake til den i sin Poetik og definerer den med all
onskelig klarhet «Eposets fabel bor [ likesom tragediens] veere grunnet pa en enkelt
handling, én som i sig selv er et fullstendig hele, med begynnelse, midte og
avslutning, saledes at verket frembringer sin egen, sarlige glede med et levende
vesens hele organiske enhet».23 Fglgende passus, hvor Aristoteles gjentar nasten
ordrett en uttalelse i Phaidros, er ikke mindre tydelig: «I diktningen ma fabelen,
som den efterligning av handling den er, fremstille én handling, et fullstendig hele,
med dens forskjellige hendelser sa neert sammenhengende at det vilde
sonderlemme det hele om nogen av dem blev slgifet eller flyttet. For det som ikke
gjor nogen merkbar forskjell om det er der eller ei, utgjor ingen virkelig del av det
hele».24 At Aristoteles dermed har formulert en virkelig lov for all diktning er
sikkert: et dikterverk ma eie et levende vesens organiske enhet for a frembringe sin



egen og sarlige glede. Men det er pa den annen side mer enn tvilsomt om han har
sett hele rekkevidden av sin definisjon. Det fremgéar av sammenhengen at han, nar
han taler om handling, serlig har for gie begivenhetenes rekkefalge mere enn deres
stemningskvalitet. Saledes forstod ogsa renessansedikterne ham; de gjorde ham
ennu tydeligere ved istedenfor «en enkelt handling» & lese «en enkel handling».
Ved & folge den aristoteliske regel, som forgvrig i sin videste fortolkning er en
selvfolgelighet for all diktning, utrettet de en virkelig nyskapning i forhold til
middelalderens teater. Ikke sa a forsta at mysteriene helt ignorerte handlingens
enhet, for det er neppe mulig for en skribent helt & forsemme den, men likesom
nasten alle litterzere frembringelser fra den senere middelalder kjente de ikke til
den fortetning som er egen for enhver virkelig kunstnerisk teknikk. De religiase og
historiske mysterier hadde nok én stor idé som bandt episodene sammen, men pa
en sa spredt mate at man kan anvende pa det en annen uttalelse hos Aristoteles:
«Fabelens enhet bestar ikke som nogen antar i at den har ett menneske til
gjenstand. En uendelighet av ting kan hende det ene menneske, og nogen av dem
er det umulig & foie sammen til en enhet; pa lignende mate er der mange av det ene
menneskes handlinger som ikke kan bringes til & danne én handling. Man ser
derfor hvordan alle de diktere har tatt feil som har skrevet en Heracleide, en
Theseide eller lignende dikt; de antar at fordi Herakles var ett menneske, méa ogsa
fortellingen om Herakles vaere én fortelling».2>

Et typisk eksempel pa hvorledes renessansens diktere forlot middelalderens veier
og fulgte Aristoteles', er Louis Desmasure's trilogi David combattant, David
triomphant og David fugitif. Desmasures har tatt et mysterie-emne: han forteller
praktisk talt hele Davids historie, og han deler den pa mysterievis i tre purnées,
men — og det er det nye — hver enkelt av disse purnées er en fullstendig handling
med «begynnelse, midte og avslutning».

Salenge tragedien var vesentlig lyrisk-elegisk med en spinkel handling, kunde den
forenklede fortolkning av den aristoteliske handlingens enhet, hvorefter
begivenhetene skulde folge efter hverandre som perler pa én og samme snor og
bundet sammen av kausaliteten, oprettholdes, men den blev utilfredsstillende da
tragedien i tragikomediens fotspor innferte den dramatiske konflikt med to eller
flere sammenstatende begivenhetsrekker. Corneille foreslo derfor en ny
fortolkning: farens enhet utgjor handlingens enhet, l'unité du péril d'un héros dans
la tragedie fait l'unité d'action.28. Denne definisjon er videre enn den forste, men
den har ennu noget mekanisk ved sig som kan gve vold pa den mangeformede
dikteriske virkelighet. Det var forbeholdt Houdar de la Motte i begynnelsen av det
attende arhundre a formulere den videste og mest tilfredsstillende fortolkning.



Under droftelsen av de tre enheter sier han at der til syvende og sist bare er én
enhet det kommer an pa, nemlig interessens enhet (I'unité d'intérét);2” de andre er
underordnede og bare midler til & nd denne. La Motte's formel har den fordel
fremfor Aristoteles' at den er en frukt av en tydeligere begrepsutvikling, men pa
den annen side gir kanskje Aristoteles' formel bedre uttrykk for det forborgne i
denne regels sannhet. Et dikterverks enhet bestar i at dikteren har formadd a gi et
helt utilslgret uttrykk for den stemning hvori han har undfanget sitt emne og
saledes kunnet meddele leseren eller tilhgreren uforandret den samme stemning.
Midlene hvor med dette er opnadd er likegyldige, bare de forer til mélet; at de
forutsetter en viss gkonomi, sier sig selv, da mottagerens inntrykk ellers vilde bli
ungdig avstumpet. Vi skal senere se at denne vide forstaelse for handlingens enhet
er nodvendig for forstéelsen av de franske tragedier som engere fortolkninger av
regelen kunde synes 4 fordemme; den er forgvrig den eneste mulige, da den alene
trenger inn til diktningens kjerne.

Selv om denne aristoteliske regel om handlingens enhet gav anledning til endel
kritiske droftelser fra det 16de til det 18de drhundre, stod den allikevel ikke i
forgrunnen i samtidens diskusjon om tragedien. Det var i langt haiere grad tilfelle
med de to andre enhetsregler om handlingens tid og sted. Disse gikk ogsa under
navn av aristoteliske regler, men med mindre rett enn den forste.

Hvad tidens enhet angar, inneholder hans Poetik en eneste bemerkning, gjort rent i
forbigdende: «Eposet skiller sig enn videre fra tragedien ved sin lengde, og det
skyldes den omstendighet at det ikke har nogen fast tidsbegrensning mens
tragedien sgker savidt mulig & holde sig innenfor en enkelt solomdreining eller i
hvert fall & overskride den grense minst mulig. Dette er en annen forskjell mellem
dem, skjont skikk og bruk i s henseende fra forst av var helt den samme i
tragedien som i de episke dikt.»28 Det er vanskelig for oss 4 vite hvad der sigtes til
ved den siste setning, men den synes a tyde pa at Aristoteles ansa innskrenkningen
i handlingens varighet for et fremskritt. Thvertfall konstaterer han at den greske
tragedie pa hans tid og i den naermest foregdende som oftest overholdt
tidsbegrensningen. Men om Aristoteles fastslar dette faktum og kanskje synes a
billige det, vil det ikke si at han setter det op som en forskrift, siledes som det blev
forstatt i renessansens dager.

Om stedets enhet er han ennu meget vagere. Alle kritikere jeg har sett, pastar
endog at han intet sier om den. Men det er neppe helt riktig. Hans diktlere
inneholder en hentydning til den stedets enhet som faktisk blev iakttatt i den
greske tragedie, neppe pa grunn av nogen regel, men som en folge av at koret som



hele tiden var handlingens vidner, opholdt sig pa scenen uten avbrytelse.2% Han
sier: «I det at den kan tgie sin lengde har episk diktning en sarlig fordel som den
gjor rikelig bruk av. I et teaterstykke kan man ikke fremstille en handling med et
visst antall deler som utspilles samtidig; man er begrenset til den del som utspilles
pa scenen og som er knyttet til skuespillerne. Mens den episke diktnings
fortellende form gjor det mulig & beskrive en rekke samtidige hendelser.»22 Dette
kan ikke veaere noget annet enn en indirekte fastslaen av at i den greske tragedie
blev bare en del av fortellingen fremstillet, nemlig den som var knyttet til et
bestemt sted (det som var gjengitt pa scenen) og til et antall bestemte personer
(som var forestillet av skuespillerne). Men denne vage hentydning til stedets enhet
kan naturligvis ennu mindre enn ovennevnte avsnitt om tidens enhet gjelde for en
dramatisk forskrift.

Da renessansens diktere sgkte tilbake til de gamle manstre og til de gamle
teoretikere, blev imidlertid Aristoteles' omtale i hvert fall av tidens enhet betraktet
som en lov som ingen tenkte sig muligheten av a sette sig ut over. Alle tragedier fra
det sekstende arhundre overholder derfor denne regel, med nogen ganske spredte
og helt tilfeldige undtagelser. Som allerede nevnt, enhetene blev ikke antatt fordi
den nye tragedieform krevet det som nogen indre ngdvendighet, men ganske
enkelt fordi dikterne ikke kunde falle pa & underkjenne Aristoteles' autoritet, selv
pa punkter hvor han uttrykker sig med stor forsiktighet.

Merkelig nok finner vi ikke dette forst og fremst kritiske spersmél om enhetene
omtalt av teoretikerne for de blev antatt av de forste italienske og franske forfattere
av tragedier. Det viser at Aristoteles' skrift hadde veert diskutert muntlig i
humanistenes krets og at der pa dette grunnlag hadde dannet sig enslags tradisjon.
Men der skulde ikke ga lang tid for kritikken behandlet spersmalet i trykken. Den
forste som har omtalt tidens enhet, sies & vaere Trissino som ogsa var forfatter av
den forste regelrette™ tragedie pa vulgaersproget, Sofonisba (1515). Men tragedien
og dens regler er forst behandlet i annen del av hans Poetica som utkom i1563, 34
ar efter forste del. Pa samme tid blev spgrsmalet behandlet av Giambattista Giraldi
Cinzio som ogsa hadde skrevet den mest typiske av de italienske redselstragedier,
Orbecche (1541). I sin Discorso ovvero lettera intorno al comporre delle commedie
e delle tragedie opstiller han handlingens og tidens enheter, men med den
reservasjon at dikteren har lov til 4 sette sig ut over den nar poesiens hgiere krav
fordrer det. Denne reservasjon gjenfinner vi ikke sa lenge det sekstende drhundre
varer. Renessansens store teoretiker, italieneren Scaliger gar i sin Poetice (1561),
som i minst hundre ar gikk for a veere den reviderte aristoteliske litteraere kodeks,
meget lenger enn Aristoteles selv med hensyn til handlingens varighet. Aristoteles



tilstod en varighet av en solomdreining eller vel sa det. Scaliger er ikke bare en
dyrker av de antikke autoriteter, han sgker & underbygge og delvis korrigere
tradisjonen ved & underkaste de litterzere principper en logisk dreftelse. Han
utvikler spesielt en teori om sannsynlighetsprincippet pa scenen. Pa det grunnlag
finner han det forkastelig at kampene om Theben skal utspilles i sin helhet pa de to
timer man sitter i teatret.212 Han vilde tydeligvis helst at handlingens varighet
skulde falle sammen med forestillingens varighet, men gar dog med pa litt
sammentrengning.

Om stedets enhet sier de forste renessanse-kritikere ingen ting. Selv Scaliger
formulerer den ikke stort tydeligere enn Aristoteles hadde gjort, men den falder i
trdd med hele hans teori om den sceniske sannsynlighet og synes ogsa
underforstatt i enkelte av hans uttalelser: «en forstandig dikter lar ikke sine
personer reise fra Delfi til Athen eller fra Athen til Theben pa et gieblikks tid.»™3
Castelvetro er den forste kritiker som uttrykkelig foreskriver ikke bare handlingens
og tidens enheter, men ogsa stedets. I sin Poetica gar han ut, foruten fra
Aristoteles' autoritet, fra den samme sannsynlighetsteori som Scaliger hyldet, og
onsker at teaterstykkene bade med hensyn til tid og sted ma foie sig efter scenens
virkelige kapasitet og forestillingenes virkelige varighet. Et par ar senere gir
dikteren Jean de la Taille et klart uttrykk for de samme idéer i sin Art de la
Tragédie som tjente som forord til hans for omtalte tragedie Saiile Furieux (utgitt i
1572):24 I fault tousiours representer l'histoire ou le ieu en vn mesme iour, en vn
mesme temps, & en vn mesme lieu»™5 — Det mé dog tilfgies at han selv ikke har
iakttatt stedets enhet i nevnte tragedie. I det hele tatt var ikke renessansetragedien
kommet til nogen bestemt praksis pa dette punkt. Handlingens sted var holdt litt i
det vage. Det er allikevel sikkert at tendensen avgjort gikk i retning av stedets enhet
allerede for kritikerne tok spgrsmalet op; enkelte tragedier overholder dem helt, og
nasten ingen av dem foregaar paa flere steder. Nar denne tendens kom frem og
helt fra forst av tok overhand til tross for at bade de antikke og de moderne
teoretikere var nasten tause om sporsmalet, skyldtes det antagelig ogsa pa dette
punkt en naturlig reaksjon mot det middelalderske drama og dets frie sedvaner;
den fortetning og sammenskyvning som renessansetragedien i s mange
henseender betad like overfor mysteriet, kom ogsa her til 4 innskrenke til de
feerrest mulige de mange sideordnede skueplasser som den middelalderske scene
fremstillet.

Tross denne relative vakling med hensyn til stedets enhet kan man allikevel si at
det 16de arhundres tragedie godkjente og antok de tre enheter, uten diskusjon,
som en selvfglgelig ting, forst pa grunn av Aristoteles' autoritet, og senere med den



begrunnelse at tragediens vesen og den dramatiske sannsynlighet krevet det. Men
renessansetragedien forsvant, og tidens og stedets enheter med den. Hardy kjenner
dem ikke lenger og iakttar dem ikke engang i sine tragedier og naturligvis langt
mindre i sine tragikomedier og pastoralkomedier. I tredve ar var reglene ukjente
for bade diktere og kritikere; man har inntrykk av at de var gatt helt i
glemmeboken. Nar kritikere som Vauquelin de la Fresnaye (1605) og Hélye Garel
(1607) taler om tidens enhet, skjer det uten bergring med tidens virkelige teater.
Og en kritiker som Daniel Heinsius, hvis De tragoediae constitutione utkom i
Leyden i1611, blev neppe aktuell for de franske teoretikere for tyve ar senere, da de
benyttet sig av ham pour les besoins de la cause. Det er forst i slutten av 20-arene
vi hgrer tale om enhetene pa ny, og merkelig nok gjennem et angrep pa dem. Det
skulde synes overflodig & angripe disse regler som hadde vaert dede og makteslase i
sd lang tid. Men néar det skjedde ma det tyde pa at de nu, likesom i begynnelsen av
1550-arene, blev diskutert mann og mann imellem innen de litteraere kretser.
Angriperen var en laerd geistlig Francois Ogier, som i et lengere forord til Jean de
Schelandre's omarbeidede utgave av Tyr et Sidon (1628) gav et forsvar for det frie,
ubundne teater som tragikomedien var et eksempel pa, mot den antikke tradisjon.
Han hevder, to hundre ar for forordet til Cromwell, at den dikteriske sannhet
krever de blandede teaterformer hvor det tragiske og det komiske flettes inn i
hverandre. Og han kritiserer sterkt de strenge regler som er en hemsko for dikteren
og en gene for tilhgrernes forlystelse. Dette forord er meget bemerkelsesverdig ved
sine uavhengige og forgvrig riktige synspunkter. Det gjenoptar til diskusjon
sporsmalet om efterligningen av de gamle som spillet sa stor rolle i det foregdende
arhundre og lgser det i samme frie &nd som Joachim du Bellay:

«Grekerne arbeidet for Grekenland, og med hell efter hvad den tids dannede
publikum mente. ... Vi vil efterligne dem meget bedre om vi lemper oss efter var
tidsand og efter vart sprogs eiendommelighet enn om vi tvinger oss til a folge skritt
for skritt bade deres opdiktninger og deres fremstillingsmaéter, som nogen av vare
har gjort. Pa dette punkt som overalt ellers ma judiciet avgjere, det ma velge hos de
gamle det som passer for var tid og til var folkednd, uten derfor 4 kritisere verker
som i s mange arhundrer har funnet almen anerkjennelse. ... Vi ma ikke la oss
lede som blinde og bli hengende ved de metoder som de gamle har overholdt eller
ved den teknikk de har skapt, men vi ma undersgke og betrakte disse metoder i
forhold til den tid, det sted og de mennesker som de blev frembragt for, og legge til
eller trekke fra for & tilpasse dem efter vart behov, hvad Aristoteles vilde ha

bifalt. »1L0



Det var i det folgende ar, i 1629, at striden om enhetene og serlig om tidens enhet
tok sin egentlige begynnelse og for det forum hvor den hgrte hjemme, for teatrets.
Det sies™” at det var to littereert interesserte adelsmenn, grev de Carmail og
kardinal de la Valette, som opfordret Mairet til & skrive en pastoralkomedie med
iakttagelse av italienernes strenge regler, og denne skrev Silvanire, hvor han en fait
de regles soker & overholde tidens enhet, de 24 timers varighet. De italienske regler
var imidlertid ikke kjent i alle litteraere kretser. Corneille forteller selv i forordet til
Clitandre at da han samme ar kom fra Rouen til Paris med Mélite i kufferten,
hadde han enda ikke hgrt tale om en litterar forskrift som tidens enhet; det var
nettop Silvanire som gjorde ham opmerksom pa den. Mairet var sig selv i hei grad
bevisst at han bad pa en nyhet, det fremgar noksa tydelig av det fordringsfulle
forord som han skrev til utgaven av Silvanire (1631), hvor han med adskillig
pedanteri fremsetter de nye idéer. Han synes ikke a veere synderlig opmerksom pa
at han fortsetter det sekstende arhundres tragedieforfattere, og det er neppe deres
tradisjon som direkte fores videre i hans program. Den tidens enhet som han er
talsmann for, er blitt innfert fra Italien, hvor tradisjonen hadde holdt sig, serlig for
pastoralkomediens vedkommende. Og det er betegnende nok pastoralkomedien
Mairet navnlig tar sikte pa. Den pafelgende strid om tidens enhet gjelder ogsa
fornemmelig pastoralkomedien. Men det er, som ovenfor bemerket, neppe en
tilfeldighet at den forste talsmann for de strengere regler blandt dramatikerne ogsa
blev den forste til &4 gjenopta den strengere genre, med tragedien Sophonisbe

(1634).

Jeg kan ikke her gjennemga alle enkeltheter ved den strid om enhetene som pagikk
fra 1628 til 1636—37. Det er heller ikke nadvendig for det formal jeg har for gie. Det
er tilstrekkelig & klarlegge hovedlinjene for at man kan se beveggrunnene og
retningen. Jeg kan foregripe fremstillingen og straks si at nar enhetene var blitt
endelig antatt i 1636, skyldtes det forhold og grunner som var temmelig vidt
forskjellige fra dem som hadde virket bestemmende i 1552. Hvilke var disse nye
beveggrunner?



[11]

Det er best a betrakte hver for sig de forskjellige parter i striden. Forst publikum, —
og sarlig den interessanteste del av publikum som kritikere og teoretikere er, —
fordi et hvilketsom helst levende teater og dets repertoire inntil en viss grad er
avhengig av det publikum det kan fa, av det miljo det utvikle i. Dernaest dikterne
som jeg vil behandle til slutt, ikke fordi de kommer i annen rekke, men fordi de er
de viktigste og de mest bestemmende, den part i striden som det lenner sig & dvele
lengst ved.

De to deler av publikum, det store publikum og kritikerne, star naturligvis i et
stadig vekselvirkningsforhold til hverandre, men de spillet allikevel hver sin
forskjellige rolle og de hadde historisk sett hver for sig sin betydning. Enhetene
vilde ikke ha seiret, selv om en klikk av kritikere hadde forfektet dem, hvis ikke det
store publikum efterhdnden hadde stillet sig mer og mer gunstig til dem.

Renessansedikterne hadde godtatt og overholdt enhetene uten kritikk fra
teoretikerne, som fant dem selvinnlysende. Og reglene stotte heller ikke pa nogen
motstand hos publikum. Stykkene var dengang nemlig naermest lesedramaer, hvor
det var forbundet med meget mindre ofre & overholde reglene. Som spillede
dramaer henvendte de sig bare til en meget liten krets, de hadde ikke noget
egentlig teaterpublikum & miste, og de sgkte ikke med nogen iherdighet a vinne et
storre publikum. Nar renessansens tragikere antok enhetene, kan det derfor ikke
sies a veere serlig betegnende og karakteristisk for annet enn tidens antikk-
beundring. Anderledes stillet forholdene sig i 1630. Enhetenes innforelse hadde a
kjempe med ganske andre praktiske vanskeligheter fordi spersmalet blev stillet pa
scenens enemerker; det gjaldt stykker som skulde opfares og beholde sitt
publikum, som skulde oprettholde faste teatre og ernare professionelle
skuespillertrupper. Under disse forhold frembgd de nye regler alvorlige
betenkeligheter, for det lar sig ikke nekte at de matte bety et stort offer for et
publikum som var vant til tragikomediens og pastoralkomediens eventyr og
maleriske skuespill; de utelukket meget av den underholdning som det frie teater
kunde ty til uten skrupler; og de fordeler som den storre kunstneriske
konsentrasjon og dikterens storre tekniske krav til sig selv kunde gi, matte synes
problematiske og var i hvert fall av en mere krevende natur. Nar allikevel det
regelrette teater fikk et publikum, kan det ikke skyldes annet enn det stadig
stigende niva blandt teatergjengerne som for er omtalt. Til & begynne med dannet
der sig innen publikum to leire. Den ene stillet sig velvillig til de nye idéer, av



grunner som gar fra en sann interesse for de litteraere frembringelser til snobberi
og nyfikenhet,' for disse medvirker ogsa undertiden i en god saks fremme. Den
annen holdt av konservatisme pa den gamle frihet. Til den siste leir sluttet
skuespillertruppen i Hotel de Bourgogne sig. De hadde riktignok opfort Mairets
pastoralkomedie Silvanire, men lukket sa sine derer for de nye former. De folte sig
likesa bundne av den naermeste tradisjon som en del av publikum, og de var
kanskje lite tilbgielig til & opgi det mangfoldige sceneutstyr som de sideordnede
skueplasser hadde krevet. Hotel de Bourgogne stillet sig derfor i de forste ar
avvisende til den nye mode. En av dets mest fremragende skuespillere, Mondory,
som skulde bli Corneille's verdige tolker, hadde imidlertid et par ar i forveien brutt
ut og grunnet sitt eget teater, det senere sa bekjente Théatre du Marais. Han tok
med &pne armer imot de regel rette stykker og skapte sdledes en spesialscene som
kunde regne med sitt bestemte publikum. Dette publikum blev imidlertid starre og
storre, dels under kritikernes pavirkning, dels fordi dikterne skrev interessante
stykker, og Hotel de Bourgogne blev snart ngdt til & opgi sin opposisjon, sarlig
efter at enhetene var blitt solidariske med den nye tragedie som fra og med Le Cid
tok publikum fangen.

Om det saledes var litt motstrebende at teatergjengerne lot sig vinne, var de mest
innflydelsesrike kritikere erklaerte tilhengere av enhetene. Den leerde
smagsdommer Chapelain forsvarte den nye teaterpraksis allerede 11630 i et
h&ndskrevet innlegg™® som sikkert blev hurtig kjent innen de litterzere og litterzert
interesserte kretser. En annen laerd, leegen Isnard, tok ogsa enhetenes partii et
forord til pastoralkomedien La Filis de Scire, av Pichou (1631). Det samme gjorde
dikterne Gombauld og Rayssiguier i kritiske innlegg. Det viktigste manifest er
allikevel Les Sentiments de l'’Académie sur Le Cid (1638), som for en vesentlig del
er redigert av Chapelain, men som forst hadde vaert gjenstand for en inngaende
droftelse blandt en rekke diktere og kritikere. Blandt de kritikere som uttalte sig i
motsatt retning, ma nevnes den anonyme forfatter av Traité de la disposition du
poéme dramatique (skrevet i 1631—32, utgitt i 1637), et skrift som ikke er mindre
bemerkelsesverdig enn Ogier's forord, ved den djerve, uavhengige og
velbegrunnede méte hvorpaa den forsvarer den gamle frihet og Hardy's brogede
teaterpraksis. Disse to kritikere gjor uttrykkelig front mot den antikke autoritet og
forkaster dens anvendelse pa det moderne teater.

Men selv de velvillige kritikeres opfatning er ikke diktert av de samme grunner som
sytti ar tidligere. Deres innstilling til antikken er en annen; de &rer nok de gamle,
men de pa byr ikke lenger den blinde efterfolgelse som generasjonen fra 1550
hadde géatt ut fra som fra en selvfglge. Mairet gir i sitt forord tre grunner for a



overholde enhetene: forst det italienske eksempel, dernast respekten for de
antikke autoriteter, og til slutt nedvendigheten av & opna sannsynlighet. Denne
motivering er visst historisk helt riktig, selv om motivenes innbyr des rangorden
ikke var den samme hos alle. Aristoteles' autoritet spillet sikkert, mer eller mindre
bevisst, inn for alle kritikere. For Mairet og andre hadde nok det italienske
eksempel hatt adskillig & si. Men det argument som alle kritikere searlig legger vekt
pa er ngdvendigheten av handlingens sannsynlighet. Dette begrep om et
dikterverks sannsynlighet — vraisemblance — kom til & beherske den kritiske
bedommelse i et langt tidsrum, i et par hundre ar. Det er meget omfattende og
mangetydig og er saledes vel skikket til & skape begrepsforvirring. Det blev forst og
fremst an vendt til forsvar for tidens og stedets enheter. Vi har sett at Scaliger
allerede hadde stgttet sin teori om enhetene pa sannsynlighetsprinsippet. 11630-
arene blev dette variert pa alle mulige mater. Som et typisk eksempel pa kritikernes
anvendelse av det kan her nevnes Chapelain's resonnement. Chapelain gar ut fra
den gamle maksime at diktning er efterligning av naturen (det er: livet) og sier:
«Efterligningen ma i alle dikterverker veere sa fullkommen at man ikke ser nogen
forskjell mellem det som er efterlignet og det som efterligner.»™ Dikterverkets
sannsynlighet beror pa denne ngiaktige overensstemmelse. Derfor er «intet mindre
sannsynlig enn nar dikteren fremstiller hendelser som strekker sig utover ti ar, i
lopet av to—tre timer». Men regner man slik, blir jo ogsa et degns varighet altfor
lang, en usannsynlighet. Chapelain innremmer at det bare er et til ned tolerabelt
maksimum som dikteren ikke bar overskride; bedre er det & holde sig til en dag pa
tolv timer, og best vilde det veere om handlingens varighet falt sammen med
forestillingens varighet. — Saledes forte det sannsynlighetsprinsipp som kritikerne i
Scaliger's fotspor grunnet tidens (og stedets) enhet pa og som forgvrig var ganske
fremmed for Aristoteles, helt naturlig til en innskrenkning av den aristoteliske
solomdreining til et optimum av to—tre timer.

Det er forresten & bemerke at likesom under renessansen tok de forste kritikere
omkring 1630 forst utelukkende sikte pa tidens enhet. Séledes nevner ikke en sa vel
underrettet kritiker som Chapelain stedets enhet i sitt forste skrift. Og selvom
Isnard, Scudéry og nogen andre i de folgende ar viser at de kjenner til den og anser
den overensstemmende med sannsynligheten, blev den forst knesatt som regel i
Akademiets kritikk av Le Cid.

Disse synsmater gjenfinnes som i en tydeligere forsterrelse hos abbé d'Aubignac i
det verk, Pratique du Théatre, som han skrev pa Richelieu's opfordring; forfattet
omkring 1640 blev det imidlertid ikke utgitt for i 1657, da enhetene forlengst hadde
seiret. D'Aubignac forsmar 4 stette sig til Aristoteles, til antikke autoriteter og



italienske eksempler; det er efter hans mening ikke ngdvendig for & forsvare
enhetene, da disse bare er grunnet pa fornuften og den medfedte demmekraft. Je
dis que les Régles du Théatre ne sont pas fondées en autorité, mais en raison. Elles
ne sont pas établies sur l'exemple, mais sur le Jugement naturel 222 Det
fornuftprinsipp han bygger pa, er naturligvis sannsynlighetsprinsippet som er
«teaterstykkenes grunnvold». Sannsynligheten er sjelen i det dramatiske
dikterverk — la vraisemblance est ... l'essence du poéme dramatique .22 Dette
bygger hverken pa det som er sant eller pa det som er mulig, men kun pa det som
er sannsynlig, for «det er kun det sannsynlige som fornuftigvis kan begrunne,
oprettholde og fullende et dramatisk dikterverk».222 Denne sannsynlighet
medferer nodvendigvis en begrensning av handlingens varighet, da man ellers far
denslags dramatiske uhyrligheter hvor helten ennu ikke er fodt i forste akt, men
hvor han i femte akt efter erobringer og bedrifter ekter en prinsesse som ogsa er
fadt efter forestillingens begynnelse.?23 D'Aubignac diskuterer inngaende
Aristoteles' solomdreining og finner som Chapelain og i fornuftens navn at den
bare kan gjelde fra solopgang til solnedgang, det vil si et halvt degn istedenfor et
helt; hvis dikteren vil ha en del av natten med, ma han la stykket begynne litt
senere pa dagen.224 — P4 samme vis er stedets enhet nadvendig for
sannsynligheten, for hvorledes er det mulig «a komme fra Frankrike til Danmark i
lopet av nogen buestrgk eller mens teppet trekkes for?»%25

Det er ikke tvilsomt at det lykkedes kritikerne efterhvert med disse argumenter a
skape en viss folkeopinion til fordel for reglene. De fornuftige argumenter virket
overbevisende, sd meget mer som de blev stottet av en innflydelsesrik og
teaterinteressert mann som Richelieu. Kritikernes forsikringer om at det gamle frie
system semmet sig for la canaille og for l'indocte et stupide vulgaire var vel heller
ikke uten virkning.



II1

Jeg har hittil behandlet publikums og kritikernes forhold til enhetene. Men et
annet sporsmal er av ulike stgrre betydning: hvorledes stillet den annen part,
dikterne, sig til dem? For det er vel ikke pa forhand gitt at dikterne automatisk
antar hvad publikum og kritikken palegger dem.

Teaterdikterne er nok inntil en viss grad ngdt til a felge publikums smag eller de
ma ihvertfall omga den med diplomati. Og den grunn vilde sikkert ha vaert en god
forsvarer for enhetene i 1640- 0g 1650-arene, hvis de hadde trengt a forsvares;
men den hadde neppe synderlig virkning i 1630-arene, da publikum, sa langt fra a
vende sig mot det gamle system og av sig selv forlange enhetene overholdt, tvert
imot efterhvert matte vinnes for dem. Det har vart fremholdt22® at nir enhetene
slo igjennem i Frankrike mens de hurtig blev opgitt i Spania og England, skyldtes
det at det franske publikum var strengere og kresnere enn det spanske og det
engelske: «det var et mere dannet publikums fornuft som i Frankrike avsa den
endelige dom over det ikke regelrette teater.» Det er sikkert at det franske
publikums kvalitet blev av stor betydning for tragediens skjebne, og jeg har
allerede antydet at nar en sa streng kunstopfatning som den enhetene til tross for
alt innebar, kunde vinde innpass, sa var det bare mulig med et hgit kultivert
publikum. Men det vil slett ikke si at det hgit kultiverte publikum i det forste ti-ar
av sig selv forlangte at dikterne skulde overholde enhetene. Man ma ikke glemme
at i litteraturen er det i virkeligheten alltid dikterne som har utspillet.

Dermed vil jeg ikke ha sagt at ikke dikterne lot sig pavirke av enkelte litteraert
interesserte stormenn som kardinal de la Valette eller Richelieu. Det er
uomtvistelig og kan pavises i flere enkelte tilfelle. Ennu sterre vekt hadde sikkert
den pavirkning som kritikerne gvet. De hadde antagelig &ren av pa ny 4 ha bragt
enhetene pa bane, den forste betingelse for at de kunde sla igjennem. De
underbygget dem dessuten med et resonnement som matte virke bestikkende pa
dikterne som det virket bestikkende pa publikum: den dikteriske sannsynlighet
krevet enhetene. Men om kritikerne og enkelte andre pa det vis har bidratt til
enhetenes gjennembrudd, vil det ikke si at de mere enn dikterne har avgjort deres
skjebne. Dikterne lot sig pavirke, men de lot sig pavirke bare sa langt det passet
deres egenart. Det er derfor temmelig misvisende nar omtrent alle
litteraturhistorikere fremstiller forholdet som om enhetsreglene blev patvunget
dikterne av publikum og kritikken, at Corneille for eksempel vilde ha forkastet dem
hvis han hadde fulgt sitt genis tilskynnelser. Det er 4 miskjenne ihvertfall en stor



dikters suveréne skjonn i valget av tekniske uttryksmidler; tradisjonen rekker frem
det den har & by, men han star likesa fritt i valget av sine tekniske redskaper som i
utfoldelsen av sin fantasi. Nar dikterne antok reglene, matte det snarere skyldes
personlige grunner enn ytre pavirkning; det synes a fremga av en sammenligning
med forholdene i England og Spania, hvor enhetene hadde funnet minst likesa

fremstdende talsmenn som i Frankrike.

I England hadde ingen ringere enn Philip Sidney og Ben Jonson tatt til orde for
tidens enhet, den forste i sin Apology for Poetry (1595), den siste i sitt forord til
komedien Every man in his humour (1598). Men vi vet alle at det engelske teater
fortsatte sin lapebane som om ingen Aristoteles og ingen «sannsynlighet»
eksisterte.

I Spania kunde enhetene vise en hel rekke tilhengere bade blandt kritikerne og
dikterne. Sdledes var Cervantes en tilhenger av dem i sine forste stykker. I sin Arte
nuevo de hazer comedias en este tiempo (1609)*2” gjor Lope de Vega de klassiske
regler en halvt ironisk reverens og beklager at han ikke kan overholde dem: «Ti
den som skriver dramaer efter kunstens regler, der uten ry og belgnning, for den
gamle skikk er sterkere enn fornuften hos dem som savner dennes lys.» Derfor
«vender jeg tilbake til hin barbariske slendrian, og nar jeg skal skrive et drama,
lukker jeg reglene inne under seksdobbelt 1as og tar Terents og Plautus bort fra
mitt studerkammer for & slippe & hare deres rop, for sannheten pleier a skrike fra
stumme bgker; og jeg skriver efter den kunst som de opfant der beilet til pgbelens
gunst; for siden det er pgbelen som betaler, gjor man rett i a tale til den som en
tape for a veere den tillags». Lope legger skylden for sitt frie teatersystem pa
publikum, men vi behgver ikke a tvile pa at han fulgte denne tilbgielighet med
glede. Det lyrisk-episke drag i hans dramatiske geni vilde darlig ha forlikt sig med
enhetenes strenghet, og han vilde intet ha vunnet pa dem. Derimot vilde kan hende
en Calderon med sin analytiske hang og fremherskende interesse for sjelelivets
mysterier bedre ha funnet sig til rette med dem. Lope maétte forgvrig deie adskillig
kritikk fra samtidige, men han synes ikke a ha latt den pavirke sig synderlig, og
hans Arte nuevo er antagelig skrevet for a vise at han ikke var uvidende om de
lerdes teorier. Den storste av hans disipler, Tirso de Molina, gjendriver med fynd
og klem den kritikk en «innbilsk toledaner», «en ondskapsfull resonngr» i den
forste av hans Cigarrales de Toledo (1621) retter mot den spanske teaterskikk og
hevder at den klassiske skikk kunde vare god nok for kunstens pionérer, men at
den guddommelige Lope ved sitt geni hadde skapt en meget fullkomnere form.



Der er, savidt jeg forstar, ingen grunn til 4 anta at kritikken skulde virke mer
avgjorende i Frankrike enn i England og Spania. Nar enhetene slo igjennem i det
forste land, men blev opgitt i de to andre, skyldtes det neppe sa meget en forskjellig
innstilling hos publikum og kritikere som hos dikterne selv. Disse var altfor
personlig interessert i saken til at de som teoretikerne kunde la sig ngie med det
logiske velbehag ved en smuk teori. Der métte betydelig sterkere grunner til. For
hvorledes skulde de ellers opgi den herlige frihet de hadde nydt fra 1600 til 1630,
en frihet som i like grad matte tiltale dem selv og deres publikum? Teaterstykkene
hadde fétt en episk bredde i handlingen og en romanaktig rikdom pa eventyr.
Dikteren kunde i ett og samme drama fere sammen hendelser som strakte sig ut
over lange tidsrum og som utspiltes i de forskjelligste himmelstrgk. Der blev ingen
bénd lagt pa hans dikterfantasi. Hvad kunde han hellere enske? Og han behovde
ikke & naere kunstneriske betenkeligheter ved a folge sin egen og publikums hang,
for der var intet iveien for & skrive mesterverker efter dette frie teatersystem; det
var jo nettop Shakespeare's og Lope de Vega's system. Hvordan kunde virkelig de
franske tragedieforfattere godvillig gi slipp pa en frihet som gav inspirasjonen et sa
vidt spillerum? De tyske og franske romantikere stillet sig ikke det sparsmaél, de
tapte ikke tiden med & undersgke hvorfor den franske tragedie hadde antatt
enhetene. De ngiet sig med a forkaste den Racine'ske tragedieform som kunstig,
trang, innsnert, mer skikket til & kvele inspirasjonen enn til & baere den. Deres ideal
var det engelske og spanske teater hvor handlingen ikke kjente andre tgiler enn
dikterens frie fantasi. Mot Racine satte de op Shakespeare. Her er ikke tale om a ta
standpunkt i denne debatt. Jeg har for antydet at der er liten mening i a forkaste av
almindelige teoretiske grunner en kunstform til fordel for en annen kunstform.
Den omstendighet at Shakespeare's teaterform har vist sig overmade fruktbar,
beviser ikke at den meget forskjellige Racine'ske teaterform i sig selv er darligere.
De kan godt vaere like gode i al sin forskjellighet. Det er bare den enkelte dikter
som har lov a vise en avgjort forkjearlighet for en bestemt diktform, fordi han foler
den passer hans dikterevne. Jeg har her til ssmmenligning nevnt Shakespeare og
Lope de Vega for a sporre: hvorfor har de franske teaterskribenter opgitt 4 utvikle
sitt teater i samme retning som disse? En vektig, om enn kanskje ubevisst grunn
ma ha holdt dem tilbake, for det er jo ellers naturlig for menneskene & ga dit hvor
friheten kalder og & sky de veier hvor tvangen venter.

At den rene fordom de franske kritikere og det franske publikum neeret i det
syttende arhundre med hensyn til enhetenes nadvendighet for handlingens
sannsynlighet, har hatt sin innflydelse pa dikternes standpunkt til dem, er mulig og
sannsynlig. Men virkelig skapende ander, som Corneille og Racine utvilsomt var,
pleier ikke & la sig innhegne av kritikernes og publikums fordom uten & sgke a



bryte igjennem gjerdet. Det sgkte de imidlertid ikke & gjore. Nar man ser saerlig
Racine befinne sig sa vel innenfor det gjerde som var satt op av andre, er det
enklest a slutte at det passet ham. Der ma foruten de tilfeldige historiske grunner
vaere andre objektive grunner til at han har antatt enhetenes trange regler som slett
ikke er «grunnet i fornuften» i den forstand d'Aubignac vilde. Her kommer vi til de
virkelige og viktigste grunner til enhetenes seier i det syttende drhundre, til den
indre nadvendighet som har betinget utviklingen.



IV

Det er for nevnt at enhetene blev praktisk talt en nadvendighet for den greske
tragedie pa grunn av korets uavbrutte tilstedeverelse pa scenen. Men selv bortsett
fra denne nedvendighet er det klart at enhetene passet godt for et teatersystem
hvor den tragiske krise falt i begynnelsen av stykket og hvor dramaets
hovedinnhold var utmalingen av de tragiske personers lidelser som folge av denne
krise. Da renessansetragedien overtok dette dramatiske system, fulgte enhetene
naturlig nok med. Den franske tragedie skulde imidlertid underga store
forandringer fra renessansen til Corneille, dels som en folge av dens egne indre
behov, dels pa grunn av tendenser som hadde utviklet sig innen den franske
andskultur. Mens den ytre bygning vesentlig forblev den samme, blev den indre
struktur endret; disponeringen og behandlingen av det tragiske stoff blev en
ganske annen. Denne utvikling fant sted pa fransk jordbunn uten péavirkning
utenfra; den hvilte pa franske forutsetninger. Derved blev den franske tragedie som
var begynt som et imitasjonsprodukt, en stedegen frembringelse av fransk and.
Befruktningen fra antikkens diktning var skjedd og der blev efterhanden lasnet pa
adskillige av den antikke tradisjons band; blandt andre ting blev enhetene opgitt.
Til gjengjeld var tragedien blitt en selvstendig organisme som suget all sin naering
fra den jord den var omplantet i. Derfra fikk den det liv som tillot den & skyte vekst
og trives. Vi har allerede sett at fra & veere et lyrisk-elegisk drama med en spinkel og
stagnerende handling hvor krisen fait i begynnelsen av stykket, blev tragedien
vesentlig dramatisk med en sterk og rask handling og en spent konflikt som haster
mot sin lgsning, den tragiske krise. Dette nye system falt i viktige trekk sammen
med det som 14 til grunn for det engelske og spanske teater. selv om man ma ta litt
hensyn til den determinasjon som forskjellig oprinnelse gir, skulde man anta at det
nye franske teater vilde finne sig til rette i den nye frihet det hadde vunnet og sgke
fullkommenheten pa de samme veier som Shakespeare og Lope de Vega. Her setter
imidlertid en annen utviklingslinje inn. Den sterke handling som tragedien arvet
fra tragikomediens teatervaner, forandret karakter under overgangen fra den ene
genre til den annen, dels utvilsomt fordi den strengere litterare form matte heve
fordringene til handlingens art, dels ogsa pa grunn av den stigende interesse for
menneskekunnskap som hadde utviklet sig i det litterzere franske samfund.
Handlingen blev uten nedsettelse av den dramatiske spenning henlagt til de
handlendes sinn. De ytre begivenheter blev mer og mer skutt til side og
opmerksomheten blev konsentrert om de avsnitt av handlingens forlep som
foregar i de tragiske personers sjeleliv. Denne utvikling var visstnok ikke avsluttet
med tragediens nye fremkomst, men den var en den franske tragedie iboende



tendens som sporedes allerede tydelig i 20-arene og 30-arene og virkeliggjordes
sterkere og sterkere helt til Racine fullstendig gjennemferte dens prinsipp. Den
betydde imidlertid ingen tilbakevenden til den greske tragedie og der med til dens
tekniske system. Om menneskenes sjeleliv bade i den greske og den franske
tragedie spiller en viktigere rolle enn de ytre hendelser, er der den forskjell mellem
de to at mens den greske vesentlig skildrer de tragiske begivenheters innvirkning
pa de tragiske personer som lidende personer, fremstiller den franske tragedie
begivenhetenes innvirkning pa personene som handlende personer eller hvordan
de handlende personer fremkalder begivenhetene; den siste tegner personenes
aktive reaksjoner overfor begivenhetene eller i begivenheter og ikke lenger deres
passive reaksjoner. Derav fglger det forandrede dramatiske perspektiv og
tragediens helt nye karakter.

Utviklingen til den psykologiske tragedie var spontan og medfarte ganske naturlig
at der utvikledes en ytre struktur som svarte til tragediens iboende tendenser,
likesom en snegle av sig selv avsetter det skall som er et ytre uttrykk for dens
organismes natur og behov. Nar enhetsreglene blev endelig godtatt, var det forst og
fremst fordi de falt i traid med denne utvikling og endog befordret den. Den
psykologiske tendens begunstiget innforelsen av enhetene, og enhetenes eksistens
styrket den psykologiske tendens. Den circulus vitiosus i begrunnelsen som derved
tilsynelatende opstar, er imidlertid intet annet enn den vekselvirkning mellem
forskjellige kjeder av fenomener som betinger enhver andelig utvikling. Den
kunstneriske fortetning som enhetene betyr, og henleggelsen av den dramatiske
handling til personenes sjeleliv, var parallelt lapende bevegelser som gjensidig
begunstiget hverandre og som hver for sig neppe hadde hatt nogen fremtid. Derav
folger et faktum som ofte oversees. Det var Corneille som gav den psykologiske
tragedie som teaterform endelig form og levedyktighet, og det var ogsa i
virkeligheten Corneille som avgjorde enhetenes skjebne, til tross for alt hvad
kritikerne har sagt om hans motstrebende holdning overfor de samme enheter.
Hans psykologiske innstilling forte ham av sig selv til dem. Med de trange grenser
de setter for handlingens utfoldelse, bidrar de til 4 redusere de ytre begivenheter til
et minimum, og derved fremhever de og stiller de i et fullere lys den sjelelige
handling. De konsentrerer opmerksomheten pa det andelige niva som er
diktningens egentlige sted. Dette medferer igjen andre tekniske konsekvenser.
Enhetene letter giennemfgrelsen av stilens og tonens enhet, da de henlegger
handlingen til de tragiske personers sinn og hindrer det lave dagliglivs innbryten
innenfor den dramatiske krets. De gir ennvidere en fortetning av den dikteriske
stemning, idet de gker den dramatiske spenning, ikke den nysgjerrighetsspenning
som ligger i begivenhetenes brogede mangfoldighet, men den patetiske spenning



som selve det tragiske innhold gir. De to store franske tragedieskribenter beviser til
fulle at dikterne innenfor enhetenes ramme kan opna dikteriske virkninger som
vilde gatt tapt innenfor et annet system. Enhetsreglene kan altsa i en dikters hand
bli et positivt redskap til utformning av et bestemt dikterisk innhold.

P& den annen side kan de bli et ikke mindre viktig om enn negativt middel til &
hindre dikteren fra & gli ut. Nar handlingen er fri, uhindret av alle andre regler enn
det tilfeldige skjonn, er dikteren fristet til & gripe til de ytre hendelser for a gi sine
stykker liv, og kommer da lett til 4 ga det sjelelige liv forbi som er poetisk meget
rikere og verdifullere, men ogsa meget vanskeligere a innfange i et dikterverk.
Denne fare er serlig tilstede pa teatret hvor én eller annen form for hendelser er
nedvendig og hvor publikums passivitet pa samme tid er en felle og en hindring.
Nar de franske dramatikere knesatte enhetsreglene som ellers pa mange mater kan
veere vilkarlige nok, var det sikkert ogsa en ubevisst form for selvforsvar; de vilde
beskytte sig mot den dikteriske distraksjon som den ytre handlings mangfoldighet
kan gi, for desto sikrere a kunne rette blikket mot den indre virkelighet. De gjorde
pa sitt serlige omrade hvad dndelige grublere har gjort pd andre omréader og med
andre mal, nar de med vilje har sgkt 4 lukke den forvirrende utenverden ute for
desto bedre & trenge inn i &ndens indre verden. Hensikten er pa en mate den
samme i begge tilfeller: & bringe den sjelelige virkelighet til starre klarhet.

Det har lite & si om Corneille, likesom alle hans samtidige, forsvarte enhetene ut fra
ganske andre teoretiske grunner enn de her antydede, for det er ikke nadvendig at
han som kritiker skulde analysere ut de beveggrunner som han som dikter
instinktivt fulgte. Det er i og for sig urimelig at det argument at enhetene er
ngdvendige for den dramatiske sannsynlighet skulde fa synderlig betydning for den
franske tragedie. En sddan fornuftgrunn springer nemlig ut av en tilbgielighet til
bokstavelig ytre realisme som ellers er fullstendig fremmed for den franske
tragedie; denne har i hele sin struktur ideelle forutsetninger. Det er forgvrig ungdig
a vise at argumentet er fullstendig forfeilet. Det fremgar best derav at
romantikerne angrep enhetene nettop pa grunnlag av det samme realistiske
sannsynlighetsprinsipp. Victor Hugo uttrykker i sitt programforord til Cromwell
det syn som allerede lenge hadde vert den nye litterare generasjons syn: «Det
merkverdige er at vanegjengerne vil stotte sin regel om de to enheter pa
sannsynligheten, nar det nettop er det virkelige som er drepende for den. Hvad kan
vaere mere usannsynlig og mere meningslgst enn denne forhall, denne sgilegang,
dette forgemakk, et allemannstorv hvor vare tragedier er sa vennlige & komme og
utfolde sin handling.»228 NAr det tradisjonelle forsvar som enhetene stottet sig p3,
var sa svakt, méatte det bli romantikerne en lett sak a gjendrive det og derved rokke



ved enhetene. Men bade forsvar og angrep hviler pa en forutsetning som er estetisk
uholdbar, nemlig det realistiske sannsynlighetsprinsipp. Spersmalet lar sig
overhodet ikke stille pa den mate. Et teknisk redskap, eller et ledd i et teknisk
redskap, kan dikterisk hverken vaere sannsynlig eller usannsynlig; det er
betegnelser som bare kan anvendes pa det ferdige dikterverk, og avhenger da av
dikterens illuderende evne og ikke av de redskap han har anvendt.

Pa lignende estetisk feilaktige forutsetninger hviler alle de innvendinger som er
rettet mot enhetsreglene som sddanne. De tallrike kritikere som i nyere tid har
angrepet den klassiske tragedies dramatiske system, glemmer som regel at bare det
dikterverk er dikterisk usannsynlig som ikke river den leser eller tilhgrer med som
gar dikteren imate med et mottagelig sinn. De har tvertimot av prinsipielle
fordommer av ikke-estetisk natur reist gjerder av uforstand og uimottagelighet
som pa forhdnd hindrer dem fra helt & la sig bevege av Corneille's og Racine's
tragedier. Deres estetiske ufolsomhet pa det punkt er imidlertid hverken mer eller
mindre bevisende enn den kulde hvor med det attende &rhundre, av analoge om
enn motsatte ikke-estetiske grunner, moatte det Shakespeare'ske drama. Den
kritiske analyse ma ta sitt utgangspunkt direkte i kritikernes poetiske oplevelse av
dikterverket som et organisk hele. Det er fullstendig verdilest & ekstrahere fra et
drama et skjema av dets handling og et riss av dets tekniske struktur for sa a gjore
disse ekstrakter til gjenstand for en kritisk resonnerende bedemmelse. Man ser
derved bort fra det dikteriske liv som gir bade handling og struktur deres
berettigelse og forklaring. Ingen forsyndelse er hyppigere blandt litteraturkritikere.
Pa den grunnes det realistiske sannsynlighetskriterium som sa ofte er anvendt pa
tidens og stedets enheter. Corneille har selv riktignok gitt anvisning pa dets
anvendelse, idet han i sine analyser og prokuratormessige fortolkninger gir én et
levende inntrykk av hvordan en fransk tragedieskribent matte henge i
klokkestrengen. Corneille's eksempel som kritiker undskylder imidlertid ikke
synderlig senere kritikere nar de ikke har formadd a se at enhetene i sitt vesen og i
sitt bruk i den klassiske tragedie er ideelle, ikke realistiske. Dikterne understreket
aldri handlingens korte varighet eller stedets identitet, hvad de vel vilde ha gjort
hvis disse var virkemidler til & opné realistisk sannsynlighet. Handlingens
kondensering i tiden og rummet fikk i dikternes bruk den viktige folge at dramaet
blev tidlest og stedlest, og derved i sitt anlegg hevet over den ytre verdens
forutsetninger. Corneille viser pa flere steder i sine teoretiske skrifter at han hadde
en klar forstaelse av enhetenes ideelle karakter: «Fremfor alt vilde jeg overlate
denne varighet til tilhgrernes fantasi og aldri bestemme den tid den tar, hvis emnet
ikke krevde det, serlig nar sannsynligheten er en smule spent som i Le Cid, for da
tjener det bare til 4 gjore dem opmerksom pa denne overdrevne hast. selv nar der i



et dikterverk ikke er gjort vold pa noget for & overholde regien, hvad ngdvendighet
er der for a antyde ved stykkets begynnelse at solen star op, at den star pa
middagshgiden i tredje akt og at den gar ned ved slutten av siste akt? Det er en
unaturlighet som bare virker forstyrrende.»22% — «Jeg har alltid angret pa at jeg i
Le Cid har latt kongen si at han vilde at Rodrigue efter maurernes nederlag skulde
puste ut en time eller to for han kjempet med don Sanche: jeg hadde gjort det for &
vise at stykket ikke strakte sig ut over de fire og tyve timer, men det tjente bare til &
gjore tilskuerne opmerksom pa den tvang jeg hadde mattet ove pa det i den
hensikt.»232 Corneille skulde ikke senere falle i den fristelse, og bdde han og Racine
forstod a bruke tidens enhet slik at man glemte handlingens varighet. Den eneste
tid som 1 virkeligheten teller i estetisk forstand for den dikterisk mottagelige
tilhgrer, er de timer som umerkelig rinner hen sa lenge han holdes fangen av
dikterens trolldomsmakt.

Stedets enhet er i sin tendens og i de klassiske tragedieforfatteres anvendelse ikke
mindre ideell enn tidens enhet. Det er vanskelig a karakterisere handlingens sted i
den franske tragedie mer treffende enn Joh. Elias Schlegel gjorde det: «Scenen er
pa teatret.» Denne kritikk, som forst August Wilhelm Schlegel?3! og senere mange
andre har citert som et overbevisende argument mot stedets enhet, er imidlertid
det beste forsvar for den. Scenen i en tragedie bar virkelig helst vaere pa teatret, det
vil si i diktningens og kunstens verden, overalt og ingensteds. Den bor serlig vere
det i den franske tragedie som stadig sgker a heve den dramatiske handling over
dens tids- og stedsbestemthet for & henlegge den til dens egentlige milja, det
menneskelige sinn. Det miljo som den ytre handling allikevel ikke helt kan
undvaere, bor helst veere, for & bruke Jouber's ord, «une espéce de lieu fantastique
som kan utvides og innsnevres efter behag; et altfor virkelig sted, et altfor historisk
miljg er en lenke for &nden og hindrer dens frie bevegelse.»232

En folge av stedets enhet som ofte har vert kritisert, er at den skyver en del av
handlingens viktige begivenheter ut bak kulissene, séledes at tilhgrerne far vite
hvad der er hendt bare gjennem en beretning. At dette kan vaere betenkelig for en
teatersukcess er utvilsomt, da det brede publikum foler sig sterkt tiltrukket av
skuespillet i et drama. Men denne innvending kan ingen prinsipiell estetisk
gyldighet ha. Det kan bare vaere en praktisk ulempe, aldri en estetisk ulempe ved et
drama at det krever et hgit kultivert publikum som forstar & vurdere andens
nydelse hgiere enn det sanselige behag. Det er lett 4 innse at den franske tragedie
med dens iboende kunstneriske strenghet matte stille sig avvisende mot
skuespillets sanselyst og lettkjopte patetiske virkninger. Visstnok er det, som
Horats sa, ofte sd at de hendelser ginene er vidne til griper sterkere enn de som



bare kommer til grenes kunnskap. Der vil allikevel veere en renere dikterisk
atmosfaere over et drama som ikke bruker de ytre hendelser som viktige
virkemidler av nysgjerrighetsvekkende eller patetisk art. Den franske tragedie har
naturligvis ikke sgkt & utelukke helt de ytre hendelser; det vilde hverken vare
mulig eller tilrddelig, da den sjelelige handling nedvendigvis ma fa ytre utslag av én
eller annen art. Men den har alltid bestrebt sig pa a legge det viktigste patetiske
moment i selve den sjelelige handling og ikke i dens materielle resultater. Det er
ikke bare med urette at Corneille er blitt dadlet nar han en sjelden gang, som for
eksempel i siste akt av Rodogune, har latt sig forlede til &4 bruke en ytre handling
som tragisk virkemiddel. Men det er hos ham rene undtagelser som ikke endrer
hans teaters almindelige karakter.

Denne forsagelse av det sanselig patetiske som kjennetegner den franske tragedie,
er sa langt fra & nedsette dramaets patetiske virkning i det hele. Der er endog, som
ogsa Horats sa, mange tragiske hendelser som virker mere gripende i en beretning
enn nar de blir direkte fremstillet pa scenen. Det gjelder iser vanskelig trolige
begivenheter, f. eks. fra mytologien, og grufulle, oprerende handlinger. Vi har, nar
vi er vidne til denslags hendelser, s& vanskelig for & bevare den kontemplative
sinnsro som er forutsetningen for den estetiske nydelse, at det almindelige
patetiske inntrykk blir urent og folgelig svekket. Det beste eksempel pa hvor
virkelig dramatisk det franske tragediesystem pa dette punkt kan vare, er
Théramene's beretning om Hippolyte's dad som i Racine's tragedie henforer oss
med mektig kraft, mens vi vilde hatt meget vanskelig for & bevare den rene,
hoitragiske stemning om de samme begivenheter var blitt fremstillet livaktig for
vare gine. — Der var ogsa en annen, praktisk arsak til 4 undga direkte fremforelser
av lignende hendelser, nemlig den store vanskelighet ved a virkeliggjore dem pa en
illuderende mate ved hjelp av teatermaskineriet. Det er en grunn som kanskje
hadde storre vekt i det syttende d&rhundre enn idag, men i sin underordnede
betydning trakk den i samme retning som de antydede estetiske grunner.

Denne gjennemgaelse av de viktigste ankepunkter mot tidens og stedets enheter
turde vise at innvendingene hviler pa bristende estetiske forutsetninger og at
enhetsreglene tvertimot star i den skjgnneste harmoni med det tragiske system
som antok dem. Om de er uheldig anvendt i den enkelte tragedie, beviser det ikke
at de er prinsipielt forkastelige, men bare at denne tragedie er mislykket.

Jeg har imidlertid ennu ikke omtalt den viktigste av de innvendinger som er reist
mot de to enheter, nemlig at de utelukker mange poetiske motiver; der kan tenkes
mange dramatiske og tragiske begivenheter som ikke pa en heldig méate vilde passe



inn i det klassiske tragediesystem; mange av de skjgnneste dramaer vi idag har,
vilde ikke blitt til hvis dette system alltid hadde veert lov. Det er sikkert denne
kjensgjerning som har bragt en ellers sa fordomsfri kritiker som Saintsbury til a
tale om enhetene som «the Fatal Three, the Weird Sisters of dramatic criticism,
vampyrene som i tre arhundrer suget blodet ut av naesten hele den europeiske
tragedie, undtagen i England og Spania.»233 Og det var utvilsomt den samme
betraktning som dikterte romantikernes holdning overfor den klassiske tragedie.
De folte trang til 4 skape et nytt drama med en ny dnd, og det var rimelig at dette
nye drama ikke passet inn i det gamle system, men trengte en ny dramatisk
struktur. Dette var sa meget mer ngdvendig som romantikernes drama var
historisk, og historisk ikke bare ved sin dype lyrikk, men ogsa i ytre materiell
forstand. Det skulde vaere en gjenopvekkelse av svunne tider bade i and og ham, og
det fikk uvilkarlig i begge disse henseender en vesentlig dekorativ karakter. De
romantiske dramaforfattere kom der ved ganske naturlig til 4 understreke de
tidens og stedets bestemmelser som de klassiske tragedieskribenter hadde sgkt &
viske ut. De sgkte de historiske emner for deres egen skyld, for deres dekorative
virkning, og ikke forst og fremst for & uttrykke et almenmenneskelig innhold. De
onsket ikke a konsentrere handlingen om det dikterisk vesentlige, sjeleoplevelsen,
men bredte den ut i maleriske optrin og tablaer; de vilde virke ved krgnikens hele
mangfoldighet. «Hvilken sammensvergelse kan smedes, hvilken folkebevegelse kan
utfolde sig pé 36 timer,» spor Stendhal.234

At romantikernes bestrebelser pa a skape et nytt drama var berettiget kan neppe
betviles, selv om de blivende resultater ikke svarer til de forventninger som blev
vakt. Det var delvis, og det vil alltid veare, en stor misforstaelse a tvinge enhetene
inn pa alle dikteriske emner eller 4 utelukke automatisk alle emner som ikke lar sig
forene med enhetene. Men om vi kan billige romantikernes litteraere sgken, ma vi
gjore sterke reservasjoner ved mange punkter av den kritiske underbygning de gav
den. Det er takket vaere dem at vi idag ikke kan arbeide oss inn til den klassiske
tragedie uten gjennem mange gjerder av fordommer. Romantikerne, og med dem
de fleste moderne kritikere, var likesa absolutte i sin forkastelse av det klassiske
system som det syttende og det attende arhundres ennu mere kortsynte kritikere
hadde veert i sin hevdelse av det. Vi har lov til & protestere i fornuftens navn nar
Stendhal i nevnte verk trekker konsekvensen av alle sine meningsfellers
standpunkt:

«Racine ne croyait pas que l'on ptit faire la tragédie autrement. S'il vivait de nos
jours, et qu'il osat suivre les regles nouvelles, il ferait cent fois mieux qu'Iphigenie.



Au lieu de n'inspirer que de I'admiration, sentiment un peu froid, il ferait couler
des torrents de larmes».235

Stendhal og hans samtidige glemte, at om enhetssystemet ikke passet til den
opfatning av teater som levde hos romantikerne som skapende kunstnere, kunde
det derfor meget vel veere det gunstigste tekniske redskap for Corneille's og
Racine's poetiske egenart. At det klassiske system ved sin tradisjonelle vekt kan ha
hatt uheldige folger i det attende og i begynnelsen av det nittende drhundre, er
strengt tatt mulig, om enn litet sannsynlig, da en virkelig dikterbegavelse alltid
bryter sig igjennem de tekniske stengsler han meter pa sin vei. Og ihvertfall sa
lenge talen er om Corneille og Racine, de eneste som teller, tror jeg at et
fordomsfritt og inngdende studium av deres dikterverker og de tendenser som
apenbarer sig i dem, vil vise at enhetssystemet meget snarere har ansporet enn
hemmet deres dikterevne.

Denne kjensgjerning tillater oss imidlertid ikke & avvise helt den generelle
innvending som er grunnet pa at enhetene utelukker fruktbare poetiske emner. Det
kan naturligvis i all almindelighet tenkes at de virker skadelig nar de fores utover
de grenser som deres forutsetninger satte.

Spersmalet er imidlertid meget innviklet og kan sikkert ikke lgses pa den enkle
mate det oftest blir lgst pa. Der er adskillige ting som taler bade for og imot den
antydede mulighet. Den far et preg av selvfolgelighet fornemmelig nar vi overfor
det virkeliggjorte dikterverk spor oss selv: kan det dikteriske innhold i Hamlet eller
Macbeth, kan den dype lyriske resonans som lyder pa bunnen av begge disse
tragedier og gir dem deres verdi, tenkes meddelt uten de emner som nu gjor dem
livaktige for oss? Man ma innrgmme at dette ureflekterte inntrykk inneholder
nogen sannhet. Der er sannsynligvis tilfeller hvor der gis en sa lykkelig
sammensvergelse mellem emne og poetisk intuisjon at man delvis har rett til &
sette tingene pa hodet og si at emnet har inspirert dikteren. Man kan i sddanne
karakteristiske tilfeller anta at egenarten ved en dikters intuisjon passer bedre til
en art emner enn til en annen art, og folgelig bedre til det ene dramatiske system
enn til det annet. Det er den sannhet som ligger i det prinsipp Giordano Bruno har
uttrykt i s rammende ord: «Reglene er avledet fra diktningen, og der er likesa
mange arter og slag av sanne regler som der er arter og slag av sanne diktere.»238
Man ber imidlertid vokte sig vel for & overdrive dette prinsipp og dets
konsekvenser for emnevalget og derved indirekte for det tekniske system som en
given art emner trekker efter sig. En sddan overdrivelse vilde lett fore til at dikteren
undervurderer betydningen av de tekniske systemer og stoler for overmodig pa



sine egne innskydelser. Han vilde ikke lenger ngie sig med friheten til a velge
mellem forskjellige former for strenghet, han vilde, engang ute pa skraplanet, lett
soke friheten for dens egen skyld. Han vilde uten a vite det gi avkall pa den stotte
som slekten kan gi ham i form av et hgit utviklet teknisk system, den eneste side
ved diktningen som skylder tradisjon og overlevering sin fullkommenhet. En
kunstner bgr som enhver annen be sin skaper om ikke a fa sterre frihet enn han
kan beere.

Lignende betenkelige folger har en altfor stor frihet i emnevalget. Nar kritikerne
forkaster det klassiske tragediesystem fordi det utelukker mange dikteriske emner,
skjer det sikkert delvis ut fra den som regel feilaktige antagelse at et emne eller et
motiv er baerer av et poetisk innhold. Det er ikke emnet, men dikterens intuisjon
som er poetisk. Denne intuisjon er stort sett uavhengig av emnet, og kan tvertimot
inkarnere sig i mange forskjellige emner. Det er ikke egentlig emnet som inspirerer
dikteren, men dikteren som inspirerer emnet, for dette er bare den ytre og litt
tilfeldige kleedning hans intuisjon iferer sig. Det er dikteren som skaper emnet, selv
nar han tilsynelatende laner det utenfra. Den dikteriske intuisjon som séddan er
derfor ikke avhengig av den enkelte diktart og det enkelte system for & kunne
meddele sig. Det er visselig mulig i alle diktarter og i alle systemer innen den
enkelte diktart & kunne meddele den samme lyriske resonans, det samme andelige
innhold. Overfor denne almindelige mulighet er det ingen forkleinelse for den
enkelte diktart at den ma gripe til de midler som dens s@regne natur til en viss
grad bestemmer. Eposet kan i det giemed bruke handlinger som vilde vare
umulige i dramaet, og det ene dramatiske system kan bruke handlinger som et
annet system er ngdt til 4 undga. Intet utviklet dramatisk system er sa fullkomment
og samtidig sa vidt at det blir den best mulige form for alleslags emner og
handlinger. Det er derfor ikke en berettiget anke mot det klassiske tragediesystem
at det utelukker visse arter emner. For det er mulig 8 meddele det samme
dikteriske andsinnhold, den samme lyriske grunntone som gir dikterverket dets
verdi, innenfor alle systemer, forutsatt at de er hgit nok utviklede. Denne
reservasjon er meget viktig. Der kan tenkes flere tekniske systemer som er like
gode, nar de bare hvert i sin retning har nddd den samme utviklingsgrad. I
litteraturhistorien kan man rent objektivt fastsla at der har vaert tekniske systemer
og redskaper som er uttrykk for en hgiere kunstnerisk kultur enn andre. Det kan
utvilsomt sies om den klassiske tragedie sammenlignet med det romantiske drama.
Nar romantiken ikke formadde a skape et drama av samme estetiske rang som den
klassiske tragedie, skyldtes det sikkert delvis det tekniske systems mangelfullhet.
Og nar omvendt den klassiske tragedie estetisk nddde sa hgit, skyldtes det igjen at



dens system stemte godt med poesiens ideelle vesen og stillet meget strenge
tekniske krav.



\Y

Disse siste betrakninger forer over i et annet tankespor som det kan vaere umaken
verd a forfelge videre. Jeg har ovenfor sgkt & vise at nar Corneille og Racine antok
enhetene, skjedde det ikke av tilfeldige autoritets- eller tradisjonsgrunner, men
fordi enhetene naturlig falt sammen med tendensene i det tragediesystem som
efterhanden hadde utviklet sig og som passet godt til de to dikteres egenart. Jeg vil
her til slutning komme til en annen beveggrunn som virket i samme retning som
den forste og som kanskje ikke var mindre bestemmende enn denne. Den kan
uttrykkes i f ord: de franske tragedieskribenter antok, bevisst eller ubevisst, de
strenge enhetsregler rent for tvangens skyld, fordi de sgkte den tvang som 13 i dem.
Da berettigelsen av et sddant synspunkt kan synes tvilsom efter de gjengse litterere
teorier, er det ngdvendig 4 ga en omvei for at forsta den.

Vi vet alle at de sydeuropéiske kunstnere og diktere i almindelighet er tilbgielige til
a legge mer vekt pa den tekniske form enn de nordeuropéiske er; vi sier gjerne at
de ofte legger alt for megen vekt pa den, sa at det gar ut over det kunstneriske
innhold. Hvordan lar det sig gjore? Jo, ved at formpirkeriet tar kraften fra
inspirasjonen, hindrer den i & streamme fritt og undertiden kveler den helt.
Analyserer vi en sddan dom og gar efter de prinsipper den innebzrer, finner vi at
den hviler pa en bestemt teori om inspirasjonens art som det kan vare verd &
drefte. Denne teori finner vi allerede hos bade indere og grekere; Platon har uttrykt
den tydeligst. Inspirasjonen er en demon som inngir, innblaser dikteren det han
frembringer. Dikteren er et forholdsvis viljelgst redskap i en fremmed krafts vold.
Jo mere passiv han forholder sig til denne kraft, jo renere blir inspirasjonen. Her er
desverre ikke stedet til 4 diskutere teorien i dens metafysiske sammenheng, det
eneste middel til & bedemme den rettferdig. Men det er ikke av metafysiske
grunner at denne opfatning av inspirasjonen er gangbar den dag i dag, med storre
eller mindre reservasjoner. De fleste kritikere har ikke underkastet den nogen
prinsipiell undersgkelse; mange vilde sikkert vegre sig ved 4 hylde den i rene ord;
men allikevel er den den ubevisste logiske forutsetning for mange av deres
resonnementer. Og er den riktig, blir det klart at det er uheldig at dikteren
distraheres fra sin indre lytten eller indre seen ved altfor sterke bekymringer med
hensyn til den vilkarlige ytre form, enten det nu gjelder stil, verseform eller et
dikterverks rent tekniske opbygning.

Denne slutning blir ikke lenger nadvendig hvis man heller til andre opfatninger av
inspirasjonens art, av arsaker som det her vilde veere for vidtleftig & begrunne



nermere. Tenker man for eksempel at dikteren ikke far innblast sitt verk ved
enslags profetisk inngivelse, men at han selv ved sin &nds virksomhet henter det
frem fra dypet av sin egen sjel, da blir dikterverket til i ham alene, som en skapelse
av hans dypeste liv. Inspirasjonens stunder blir de gieblikk da han formar a trenge
igjennem personlighetens overfladiske skal — det som neermest er en
lappverksfrembringelse av sociale innflydelser og bestemmer de fleste av vare
handlinger —, og ned til de dypere-liggende lag hvor der hersker en storre enhet og
harmoni og hvor hans bevissthet kommer i en umiddelbarere beregring med den
egentlige sjelelige virkelighet, med selve virkeligheten. Diktning blir i det tilfelle &
sammenligne med en dykkervirksomhet pa dypvann. Og der er den likhet mellem
de to virksomheter at det legemlige og det sjelelige gie i deres normale tilstand har
vanskelig for & venne sig til og trenge igjennem det marke som hersker bade pa
dypet av sjelen og i vannets dyp. Qiet formar kun ved den ytterste anspennelse a
skjelne klart de vage omriss det skimter. Inspirasjonens forste gieblikk er naermest
bare en anelse av konturer. Dikteren og kunstneren synes riktignok at billedet i det
oieblikk star klarest frem. Men det er en illusjon. Det synes sa klart fordi det
skinner frem mot en helt mark bakgrunn. Det er forst ved den mest aktive
andsvirksomhet og ved den storste anstrengelse av synsevnen at dikteren formar a
se de vage omriss ta fastere form og litt efter litt fylles inntil det hele blir et
fullstendig syn.

Der er den vesensforskjell mellem denne opfatning av inspirasjonens art og den
forst nevnte, at dikteren her ikke bare er aktiv i det at han overforer et indre syn til
ytre form, men ogsa deri at hans aktivitet er ennu viktigere i selve utformningen av
det indre syn. For a dikte ma han forst og fremst ga pa opdagelse i sin egen sjel. Det
er sjelden man gjor en opdagelse uten at man er gatt ut for & opdage noget, kanskje
noget annet, og det krever tid og arbeide og ferdighet a gjore sig til herre over den.
Det indre syn skimter dikteren forst bare som en anelse i et gieblikk da han ved et
mer eller mindre tilfeldig opher av sitt overflatelivs disharmonier og distraherende
elementer far et glimt av sin indre virkelighet; men det glimt og den anelse antar
ingen bestemt skikkelse i hans bevissthet, med mindre han lenge og tilmodig har
holdt blikket rettet mot dem. Det egentlige syn blir derfor forst til efter en lengere
andsvirksomhet. Det er ikke sandt at de ufadte dikt er de skjonneste. De ufadte
dikt har samme skinntilveerelse som irrlysene, som lyktemennene i natten, de
synes a lyse sa sterkt fordi alt er mgrkt omkring dem.

Til denne andsvirksomhet kreves, foruten den talmodige opmerksomhet, en meget
viktig ferdighet, evnen til & gjengi det indre syn ved ytre midler. Dikteren og
kunstneren formar bare a utforme den forste anelse til et fullstendig syn hvis han



efter hvert bringer op til overflaten de bruddstykker han litt efter litt far tak pa; det
indre syn organiserer sig selv farst eftersom de fremhentede bruddstykker
organiserer sig til et hele i det ytre, i sten, i farver, i toner eller i ord og rytmer. Man
kan sammenligne dikteren med de dykkere som ved sukcessive dykninger hentet
op av Nemi-sjoen, bruddstykke for bruddstykke, rester av de romerske galeier, som
sa pa landjorden blev fgiet sammen i den orden de hadde hatt pa sjgbunnen. En
billedhuggers verk star ikke for utfarelsen ferdig i hans indre syn som en Minerva
der er rede til & springe ut av Jupiters hode. Det tar form i hans intuisjon efterhvert
som det tar form under hans skapende fingre. Det indre syn gar naturligvis foran
den ytre utformning, men det gar bare nogen fa skritt foran. Invention depends
altogether upon execution, sier William Blake. Der er mellem disse to poleri en
dikters virksomhet et vekselvirkningsforhold, men saledes at den dikteriske
intuisjon danner det forste ledd. I parentes bemerket er denne dikterens og
kunstnerens gradvise tagen i besiddelse av den sjelelige virkelighet en erkjennelse i
egentlig forstand; denne erkjennelse utfeller sig imidlertid ikke i begreper, men
transponeres i materielle symboler som sammenfgiet i den subtile orden
kunstnerinstinktet alene kjenner ngklen til, meddeler den estetisk mottagelige det
dikteren og kunstneren har erkjent i dandens verden.

Det er ikke ngdvendig her a fore disse betraktninger videre. Man vil av det sagte
forsta hvorfor kravet til den ytre form spiller en sa viktig rolle ifalge denne
opfatning av inspirasjonen, som forgvrig er betydelig sannsynligere enn den forste.
Det far en stor betydning ikke bare for den som skal nyde dikterverket og
kunstverket, for tilskueren eller tilhgreren, eller for dikteren eller kunstneren nar
han ved estetiske midler vil meddele andre sin indre oplevelse; det er minst likesa
viktig for dikteren og kunstneren nar han skal gripe og utforme sitt eget indre syn.
Det strenge formkrav hindrer ham fra & anse dette som avsluttet og fullstendig. Det
tvinger ham til & soke og sgke igjen, til & utdype og fortette. Den strenge verseform
for eksempel tvinger dikteren til 4 dykke gang pa gang efter andre rimord, andre
ordrytmer, andre setningsband, og samtidig som han sgker efter disse, kretser han
om sitt syn, han sammenholder ordenes resonans med det sjelelige innholds
resonans, han lytter til den ene og til den annen, og han finner ikke bare de sgkte
ord og rytmer og symbolenes sammenfletning, han opdager nye ting, han vender
tilbake med en rikere kunnskap om sitt sjelelige opkomme. Selve emnet vokser
under hans tvungne sgken. — Det er bare nar han av slapphet eller naturlig svakhet
gir op for tidlig at formens krav synes & kvele inspirasjonen. Feilen ligger imidlertid
ikke i kravet, men i inspirasjonen. De hgie tekniske fordringer rober meget lettere
enn de sma fordringer den manglende eller for svake dikterevne, og en sterk
dikterevne sgker instinktivt et redskap som er den verdig.



Mindre strenge formkrav er middelmadighetens tilflukt. Det forer til at dikteren
naier sig med en mer omtrentlig utformning ogsa av det indre syn. Det betyr en
mindre intim gripen en mindre fullstendig gjennemtrengen av emnet. Derfor ser vi
ogsa at sa fa av middelalderens frembringelser ennu lever fullt ut, fordi
middelalderen stort sett kjente litet til formkravet. Der er riktignok viktige
undtagelser, men de bekrefter nettop prinsippet. Der er forst trubadurdiktningen;
den har bevart sitt liv og formadd a utkrystallisere sine tendenser i en sa
fullkommen dikter som Petrarca, der er like levende som hvilken som helst
nulevende dikter. Og der er Dante; han var, ved siden av Petrarca, én av de fa
middelalderske diktere som nettop laerte a forsta antikkens dikteriske formkrav
ved det lys som falt pa det fra den levende trubadurdiktning. Nar sangene i hans
Komedie star for oss sa fullendte som om de var meislet i marmor, skyldes det for
en vesentlig del den vanskelige verseform han har valgt: terzinen, hvis faste
rimslyngning knytter de dikteriske idéer sammen med det sterkeste band og
utelukker enhver tankens omtrentlighet, nettop fordi den ubennherlig rober
omtrentligheten. Jeg har pa et annet sted omtalt at den fruktbareste del av den arv
renessansen overtok fra antikken, var formkravet. Renessansens diktere og de som
fulgte efter dem leerte av antikkens diktere a vaere strenge mot sig selv, forst i
formen, derved indirekte i innholdet. De overtok for sitt dikteriske arbeidsfelt den
devise Leonardo da Vinci hadde valgt for sin videnskapelige sogken: ostinato rigore.
Det burde vere alle poeters valgsprog, for ser man neermere efter, er diktningen,
savel som videnskapen, et presisjonshandverk. De diktere der sgker & uttrykke de
dikteriske tanker som det er vanskeligst a formulere forstaelig eller fattelig, fordi
de vanskeligst lar sig gripe med var dagligdagse forstand eller intuisjon, de gar
instinktivt til en streng og ubennhgerlig form. Kun ved den er de i stand til & fange
inn det forflyktigende innhold. De subtileste tanker og de vageste dremmer er de
som krever den strengeste form, hvis de pa den ene side skal kunne gripes og
uttrykkes og pa den annen side fattes i sin eiendommelighet av andre.

Det er da lett a forsta hvorfor dikteren i formen ikke alltid felger friheten, men
frivillig underkaster sig tvang, ofte som det kan synes rent vilkérlig tvang. De sgker
tvangen for dens egen skyld, for nar det strenge formkrav baerer frukt skyldes det
nettop tvangen. De tvinges til 4 dykke ned i sig selv, i sin inspirasjon, i sitt indre
syn, gang pa gang, atter og atter, og de blir rikere ved det. Der tales ofte om de ofre
som tvangen palegger skribenten. Men det er ofre som han bor lare a gjore med
lett hjerte, for de erstattes mangefold. Den kunst & dikte er ensbetydende med
kunsten & ofre.



Denne instinktive sgken efter tvang som jeg har sgkt & analysere, er et saerkjenne
pa hele den klassiske franske litteratur og viser best av alt dens sundhet. Den er
saerlig karakteristisk for tragedien og det system denne utviklet. Den var en viktig
beveggrunn til at enhetsreglenes tvang blev antatt og knesatt av Corneille og
Racine. Og det var den som bragte de to diktere til & innfore nye regler som
tradisjonen ikke kjente, f. eks. kravene om de enkelte sceners innbyrdes
sammenfletning, la liaison des scenes, og om den direkte eller indirekte
presentasjon av alle viktige personer allerede i forste akt.



Tredje kapitel. Utviklingen av det
dikteriske sprog

1. Hvad vil festning av sproget si? Uttrykksmidlenes begrepsinnhold og deres folelsesinnhold. Det
dikteriske sprog. En perspektivisk illusjon.
II. Det 16. drhundres sprogarbeide. Berikelse og festning av sproget. Den nye stilsans. Malherbe. Det

klassiske sprog.

I

Der er en annen side ved det tekniske redskap som ogsa fortjener var
opmerksomhet, da den var gjenstand for en usedvanlig hurtig utvikling fra
renessansens begynnelse til begynnelsen av den klassiske periode i 1630-arene. Det
er sproget som dikterisk redskap eller rettere sagt sansen for sprogets ressurser
som dikterisk uttrykksmiddel. Jeg tror det er umaken verd & analysere litt neermere
hvad der hermed ber forstdes, da der pa dette punkt kanskje hersker en del uklare
forestillinger.

I sproghistoriene vil man finne at den nevnte periode kjennetegnes ved at det
franske sprog antar en fast form, at sprogbruken festnes, siledes at individuelle
vilkarligheter reduseres til et minimum. Denne festningsprosess star i sitt siste
stadium i Corneille's forste periode. Den er helt avsluttet pa Racine's tid. En
franskmann fra idag gjenkjenner sitt eget sprog nar han leser Racine, mens han
ennu hos Corneille finner et siste gjenskinn fra en mere vilkarlig og kaotisk
periode.

Hvad vil det si at en sprogbruk festner sig? Man pleier 4 ngie sig med denne
gjengse definisjon: en sprogbruk festner sig nar ord og vendinger far sin
betydningssfaere omhyggelig av grenset, nar deres begrepsinnhold blir sikrere
fastsatt. Det vil ogsa si at setningsleddenes orden og sammenfgining blir lgst fra en
relativ vilkarlighet, at de tankegangens baerere som konjunksjonene og mange
andre av sprogets sma ord er, far sin bestemte, ikke omtrentlige anvendelse. En
sprogbruks festning vil kort sagt si at de sproglige uttrykks betydningsinnhold blir
bestemt saledes at det utelukker misforstielse fordi et uttrykk star for bare ett



begrep, og et begrep har bare ett uttrykk. Dette ma ikke forstdes absolutt, men bare
som en tendens. Nar man sammenligner forskjellige sprog eller de forskjellige
perioder av et enkelt sprog, finner man at dette absolutte stadium bare er realisert i
en mere eller mindre hgi grad, men aldri helt. Blandt de moderne sprog er det
utvilsomt det franske som naermer sig det mest. Der er bare visse videnskapers
sprog, matematikkens, kjemiens, som har nadd det helt: une science est une
langue bien faite. Deres utstrekning avhenger derfor av den utstrekning hvori det
har vaert mulig & skaffe et bestemt uttrykk for et bestemt begrep eller et bestemt
begrep for et bestemt uttrykk.

At en sprogbruk festnes vil altsa si at uttrykkenes begreps innhold avgrenses
skarpere. Men hvad kan det gavne poesien som ikke har noget med begrepene a
bestille, ja, hvis verste fiende begrepene kan bli. Begrepene er blitt til ved en
viviseksjon av virkeligheten, de jager det pulserende liv ut av den. De hugger
tilveerelsen op i firkantede kubber og forer sine skarpe snitt inn i dens myke
substans. De er bare dade brikker for den famlende videnskap som med dem
bygger op skinnvirkeligheter som den ikke formar a blése liv i, fordi den var begynt
med 4 gjore vold pa den levende virkelighet. Poesien skal derimot uten a gjore vold
pa noget bringe oss i umiddelbar kontakt med den innerste virkelighet, andens
verden i alle dens grader og trin. Dikter er den som formar a fornemme gjennem
sin sjel denne verden i dens oprinnelighet og som dessuten ved ordenes kunst vet &
meddele til andre sjeler de oplevelser som denne kontakt har gitt ham. Han kan
ikke bruke begrepene og deres uttrykk som egentlig meddelelsesmiddel, for han
ma for enhver pris undga a klippe de trader over som leder selve folelsen av det
levende. Det vil ikke ngdvendigyvis si at han ma bannlyse begrepene. Et dikt kan
antagelig like s4 litt undveere begreper som det menneskelige legeme kan undvaere
sitt skjelett, men like sa litt som skjelettet er legemets skjonnhet, er begrepene det
magiske ved diktet. Begrepene er for diktningen i hgiden den benrad som berer
det varme kjod og de edle organer hvor blodet stremmer. Et dikt blir bare vakkert i
den grad det formar at iklae benraden et sidant mykere og varmere hylster.
Begrepene hgrer hjemme pa disseksjonsbordet, mens diktningen er selve andens
liv.

Av disse grunner vil en sprogutvikling som vesentlig tar sikte pa avgrensningen av
uttrykkenes begrepsinnhold, i hvert fall tilsynelatende liten eller ingen betydning
ha for poesien. Vi fristes endog ofte til a si at den er skadelig for poesien, at den
ufestnede sprogbruk er mere poetisk enn den festnede, eller, for & uttrykke det
klarere, at Ronsard's sprogform er dikterisk vakrere enn Racine's, Rabelais' enn
Rousseau's, Shakespeare's enn Dryden's. — For a avgjore dette ikke uviktige



spersmal ma man naturligvis se bort fra den individuelle formevne hos de diktere
man velger som eksempler, og bare undersgke i hvilken grad denne formevne i
hvert enkelt tilfelle er begunstiget eller hemmet av den sprogform som de
forefinner og som er slektens, ikke dikterens verk.

Hvis ordene er uttrykk for begreper, og begrepene ifalge sitt vesen horer prosaen
til, hvilket sprogstoff bygger da dikterne sine dikte av? — Ordene er imidlertid
noget meget mere enn uttrykk for begreper, de er samtidig uttrykk for et
folelsesinnhold, enten nu dette folelsesinnhold ledsager selve begrepet, eller det er
knyttet til ordet. Begge deler kan vere tilfelle. De fleste begreper er i var bevissthet
ledsaget av en folelsesbetoning som naturligvis logisk sett ikke hgrer til begrepet,
men som allikevel ufeilbarlig vekkes tillive av dette. De ord som uttrykker sidanne
sterkt folelsesbetonede begreper, vil derfor farves, giennemsyres av deres
folelsesinnhold. Men andre ganger er folelsesinnholdet mere knyttet til ordet enn
til begrepet det uttrykker. Som regel er det da ordets hyppige eller sjeldne bruk
som bestemmer graden i den affektive betoning. Et ord som blir brukt som daglig
skillemynt vil vanskelig bli beerer av et sterkt folelsesinnhold, mens andre ord ved
sin blotte sjeldenhet gir de begrep de uttrykker, farve og glans. Eller det kan ogsa
vaere ordenes eufoniske karakter som spiller inn, eller ordrytmen, eller
setningsforbindelsene, og mange andre ting som det her ikke er nadvendig & g inn
pa. — I begge disse hovedtilfelle, enten det er begrepet eller uttrykket som er det
umiddelbart folelsesbetonede, blir imidlertid ordene de virkelige beerere av det
affektive innhold, og det er folelsesbetonede ord som er dikternes viktigste
byggestener.

Dette folelsesinnhold skaper omkring hvert ord en bestemt varme, en egen
atmosfere med en bestemt brytning og irisering. Jeg er fristet til 8 sammenligne
den med den vage, urolige stralekrans som omgir enkelte himmellegemer, mens
begrepet er selve det faste himmellegeme. Det er med denne ordenes ugripelige,
flimrende stralekrans at dikterne skaper poesi. A vare dikter vil pa den ene side si
a kunne fogie sammen ord hvis falelsesinnhold i velberegnet forening skaper en
indre, avsluttet verden. A fole poesi kan vi naesten alle gjore, men vi kjenner darlig
kunsten a uttrykke den ved hjelp av ordenes utstralinger. Forsgker vi det allikevel,
har vi bare den utvei a redde oss over i begrepene, hvis vi ikke vil lide helt
skibbrudd. En dikter derimot vet & kjede ordene sammen séledes at vi ikke ser
deres faste kjerne, begrepene, men bare har gie, eller sinn, for deres flagrende
gevant. Derfor kan ofte ord som har en meget los begrepskjerne, vere fylt med
poetiske muligheter. Der er ord som ikke betyr vaghet, men som uttrykker vaghet,
meningslose ord som kan gi den beste dikteriske mening. Andre ord, for eksempel



videnskapelige neologismer med den allersolideste mening, er poetisk knastorre,
fordi de ennu ikke har fatt tid til & leve med i menneskenes folelsesliv; de har ikke
lydt i lidelse eller glede og fatt sin menneskelige dap. Begrepsuttrykkene er de
stener som faller ned i var bevissthet, men det er de ringer de fremkaller dikterne
bygger sine dikterverk med. I poesien kommer det ikke an pa hvad ordene betyr,
men pa hvilke minner de gjenopliver, hvilke folelser de fremkaller, hvilke
assosisjoner de vekker. Eller rettere sagt, det er ikke sa vigtig at de virkelig vekker
de bestemte minner og assosiasjoner, som at de vilde vekke dem hvis de fikk tid til
a virke pa bevisstheten. Ordenes falelsesinnhold bestemmes merkelig nok som
oftest mindre av virkelige assosiasjoner enn av latente, mulige assosiasjoner. Men
selv om assosiasjonene i virkeligheten forblir latente, meddeler de ordene deres
umiskjennelige affektive kvalitet. Disse uttrykkenes okkulte muligheter gjor det sa
vanskelig for oss & nyde et dikt pd et meget fremmed sprog. Vi gjer det bare til
gjenstand for leerd lesning, som Kierkegaard sier. Det er en forholdsvis lett sak a
tilegne sig de fremmede ords begrepsinnhold, hvad de betyr, men det krever en
lang innforlivelse a bli fortrolig med det subtile nett av flyktige
assosiasjonsmuligheter som farver de fremmede ord i deres eget samfund.

Under et sprogs utviklingsgang har denne folelsesmessige side ved ordene ikke
mindre behov for & festnes enn den begrepsmessige side. Det er denne siste
sproghistorikerne har pleiet 4 legge vekt pa, men det er den forste som spiller den
starste rolle for det dikteriske sprog. Det er imidlertid verd a legge merke til at
begge utviklinger som regel vil vaere solidariske. I og med at ordenes begrepssfaere
blir skarpere avgrenset, vil nemlig ogsa deres folelsesmessige innhold fa sitt
omrade tydeligere opstukket, for det som ikke er konseptuelt ved ordene er
affektivt. Hvad den dikteriske bruk trenger, er den sikre og instinktive sondring
mellem de to elementer. Ved den blir hvert element mere uavhengig og kan utnytte
sine muligheter pa en mere saregen og virkningsfull mate.

Det kan i forste gieblikk synes besynderlig at noget sa vagt som falelsesbetoningen
ved et ord kan festnes ved en sprogutvikling. Det er allikevel en kjensgjerning som
vi kan iaktta saerlig i heit utviklede litteraere sprog, selv om vi har vanskelig for a
definere den og peke pa den i enkeltheter. De folelsesmessige
assosiasjonskomplekser som danner den mere eller mindre bevisste bakgrunn for
de enkelte ord, er likesa virkelige, om enn likesa litet handgripelige som de
glitrende reflekser i en kruset vannflate. De mulige folelsesassosiasjoner er selv
ikke annet enn reflekser som kastes tilbake av de felles minner og sprer sine
spekterfarver over ordene. Og festnede — hvis man kan bruke et sa hdndfast ord om
noget sa eterisk — festnede assosiasjons komplekser er bare mulige i den



utstrekning et bestemt samfund har det samme folelsesliv, grunnet pa felles anlegg,
felles opdragelse, felles andelig tradisjon. Den viktigste agens ved den affektive
sprogfestning er den store dikter, men bare den som péa en forunderlig méate formar
a lytte sig til og presisere i den riktige retning den litt vagere resonans som ordene
har i det samfund hvis sprog han har arvet og som han selv skriver for. Dikterens
fullkommengjorelse av sproget ma skje i harmoni med dette samfunds sproglige
forutsetninger; han ma vite instinktivt & foie sine tendenser inn i sprogets
almindelige tendenser. Men den enkelte dikter kan allikevel ikke utrette stort
endelig, selv om han eier dette fine gre og denne skapende sprogevne. Opgaven
krever en rekke diktere fordelt over et lengere tidsrum, hvori den ene avlgser den
annen, saledes at deres bestrebelser danner et virkelig kontinuum og blir en
virkelig tradisjon. Og som ovenfor antydet, arbeidet pa den affektive festning av
sproget krever som solidarisk forutsetning at det begrepsmessige ved ordene, det
som er helt prosa, blir avgrenset; uten grensen for det konseptuelle er det nemlig
ikke mulig sikkert & fole det som ligger utenfor grensen. For der begrepene
ophgrer, begynner poesien.

Disse betraktninger turde vise at nar vi finner det sekstende arhundres sprog hos
Ronsard og Shakespeare i og for sig mere poetisk enn det senere mere festnede
sprog, sa skjer det bare ved et perspektivisk bedrag. Vi kan nemlig med var beste
vilje ikke undga a se det eldre sprog mot det festnede nutidssprog som bakgrunn.
Det som i den eldre sprogform gar ut over nutidsordenes begrepskjerne virker pa
oss poetisk, det gir takket vaere vart sammenligningsobjekt uttrykkene en
eiendommelig farvning og en lysbrytning som de ikke hadde da de blev skrevet. I
en sprogform hvor ordenes begrepsinnhold ennu ikke er sa bestemt avgrenset og
hvor folelsesassosiasjonene derfor heller ikke ennu er sikkert festnet ved en lengere
littereer bruk, er uttrykkenes poetiske innhold forholdsvis magert og ubehjelpelig.
Vage, begrepsfattige ord som vi alle vet kan veere sa dikterisk stemningsfylte, blir
det forst i et festnet sprog hvor de kan sta frem mot begrepsuttrykkenes
ugjennemsiktige bakgrunn. Derfor kan man trygt si at det sekstende arhundres
fransk og engelsk er poetisk vakrere i det tyvende d&rhundre enn de var i det
sekstende; at Shakespeare's ord idag har et rikere skjar enn da de flot fra hans
penn. Dette skjer er a ligne med den patina som tiden har lagt over mange maleres
verker. En lignende bemerkning kan gjeres om Holbergs sprog; det er sa langt fra a
ha mistet noget av sin maleriske kraft ved at tiden har fjernet det fra oss; det virker
tvertimot rikere og kurigsere pa oss enn det virket pa hans samtidige. — Det er ikke
bare tidens avstand som kan gi en sprogform et poetisk skjeer ved a sette den op
mot en senere mere festnet sprogform som bakgrunn. Vi kan i vart land iaktta
hvorledes den samme virkning opstar mellem to samtidige sprogformer. Vi griper



oss ofte i 4 si at landsmalet er et vakrere poetisk sprog enn riksmalet. Jeg er ikke i
tvil om at dette inntrykk for sterstedelen skyldes at vi ikke kan undlate & se
landsmaélet mot riksmalet som bakgrunn. Bade det at ordene i sin lydlige form
avviker fra riksmalsordene og at deres begrepssfaere for en stor del ikke faller
sammen med riksmalsordenes begrepssfaere, gir dem det poetiske skjaer som
umiddelbart virker pa oss. Men det er en rikdom som ikke horer det ufestnede
landsmal til som eget selvstendig eie; det er en rikdom det skylder riksmalets
tilstedeveaerelse.



I1

Jeg tror at disse generelle betraktninger kan kaste lys over det franske sprog som
poetisk redskap- og over den utvikling det i s henseende undergikk fra det
sekstende til det syttende arhundre. I denne tid blev det ikke bare det ypperste
tankens redskap som den moderne civilisasjon har formadd & forme sig. Det blev et
diktningens og et dremmens instrument sd mangestrenget, sa fint avstemt, sa rent
klingende som neppe noget instrument et folk har eiet. Utviklingen skjedde
langsomt men sikkert, som ledet mot et bestemt mal av et immanent forsyn.

Middelalderen hadde gjort flere tillgp til festningen av et dikterisk sprog.
Trubadurpoesien og den nordfranske hgviske diktnings sterke sans for de tekniske
krav hadde ganske naturlig fort til rendyrkning av sproget. Men disse
litteraturformer fikk bare et kort liv, og det innvunne gikk snart tapt igjen. Det
fjortende og det femtende arhundre betydde av grunner som er vanskelige a pavise,
stort sett en nedgang i litteraer og sproglig sans, og om de tekniske krav ennu levde,
var det som tomt spillfekteri som dikterevnen sjelden forméadde a gjore poetisk
fruktbart. Det sekstende arhundre blev ogsa pa dette omrade det store vendepunkt.
Det gjenoptok det tolvte d&rhundres forsgk, men pa et meget bredere og folgelig
solidere grunnlag. Det var ikke bare et lyrisk sprog det bevisst sgkte a skape, men
pa én gang de forskjellige sprog for prosaen, for den lettere og den hgiere lyrikk, for
eposet, for tragedien. Du Bellay's manifest av 1548 viser bedre enn noget annet at
man forstod at den nye litteraturs eksistens for en vesentlig del var et sproglig
problem. Alle renessansens skribenter bidrog bevisst til 4 lgse dette problem. Det
er en ren undtagelse nar en forfatter som Rabelais ennu helt stiller sig pa det
foregdende arhundres grunn hvad sprogbehandling angar. Alle de andre, med
Ronsard og Montaigne i spissen, arbeider malbevisst ikke bare med 4 tilfore det
franske sprog nytt stoff, men ogsa med a rense det gamle og a elte det nye sammen
med det gamle. Men et litteratursprog er ikke skapt pa én dag og knapt nok pa
hundre ar. Det ma sies at det sekstende arhundre tross sitt iherdige arbeide ikke
nadde a lase helt sin sproglige opgave. Der er ennu hos de fleste av dets storste
skribenter, bade hos Ronsard og hos Montaigne, en sproglig rikdom som de gir
inntrykk av ikke at vare helt herre over. Deres sprog virker pa oss som en frodig
blomsterhave som visstnok er vakker, men som har fatt vokse fritt i flere ar uten
lukning og beskjering og hvor de foredlede blomster er pa vei til & gro villt igjen.
Der er forgvrig en dobbelt grunn til denne usikkerhet og overdadighet. Tross
skribentenes beste vilje er der ennu igjen litt av arven fra den senere middelalder
med dens mangel pa sans for stil og for kunstnerisk vraken og velgen. Og til denne



arv kom de nesten altfor store nyerobringer som innfarelsen av en mengde nytt
sprogstoff betydde. En begjaerlig berikelse av sproget med fremmed gods — ord og
vendinger, forst og fremst latinske og greske, men ogsa italienske og spanske — blev
ett av skribentenes viktigste krav pa litterar beremmelse. Det tok naturlig nok tid
for disse sproglige landevinninger kunde bringes under rasjonell dyrkning og
gjores litteraert fruktbare. Men med tilferslen av klassisk gods fulgte ogsa
botemidlet mot sprogforvirringen, — stilsansen. Humanistene var begynt & lese
antikkens diktere og skribenter pa en ny mate. De sa ikke lenger i deres verker bare
skattkamre for jordisk og guddommelig visdom. De hadde av ukjente grunner fatt
sine gren oplatt for ordenes og versenes egen sang. De lerte a forsta at poesien har
béde et legeme og en sjel, og at legemet ma pleies med kjaerlighet om sjelen skal
skinne ren igjennem dets trekk. Det vilde, som allerede antydet, veere urettferdig
helt & frakjenne middelalderen denne formsans. Den hgviske diktning og det
trettende drhundres skulptur vilde gieblikkeiig gjore en sddan pastand til skamme.
Og neppe nogen renessansedikter har hatt en apnere og mere umiddelbar sans for
formens renhet hos Virgil enn Dante, hvis Komedie er et monument pa hvor hgit
stilens og versenes strenghet kan bere en edel tanke. Men denslags bestrebelser
blev av kort varighet i hvert fall i den franske litteratur. Dikterne leerte ikke 4 stille
det tekniske problem i all dets vanskelighet og almindelighet; de fant storre
forngielse i 4 leke med formens hindringer enn i 8 omdanne dem til poesiens
vinger. Det var forst i det sekstende arhundre at de gikk trett av leken og rustet sig
til ergjerrigere flukt.

Formsans og stilsans var kanskje oldtidens viktigste arvelodd som renessansen for
forste gang forstod a forvalte. Det humanistiske andsinnhold, den nye filosofi og
dens nye syn pa naturen og menneskelivet utgjor visselig en overmade viktig del av
de verdier den tid tilforte oss, men disse ting star allikevel i neert slektskap med
andsstrgmninger hvis lgp i virkeligheten aldri var blitt stanset ned gjennem
middelalderen. Nar renessansen for oss nutidsmennesker fortoner sig som en
apenbaring, er det forst og fremst fordi den apnet vart syn for skjennhetens ideale
verden. Skjennheten hadde naturligvis levet ogsa i middelalderen, men naesten
som i landflyktighet, som en ancilla theologiae. Forst i det sekstende arhundre fikk
begrepet «det skjonne» en selvstendig eksistens, og skapning av skjennhet fri for
jordisk trelldom blev kunstnernes og dikternes altoverveiende mél. Denne nye sans
for formens skjennhet som dengang spiret og grodde, skulde imidlertid forst
adskillig senere fa sin fuldendte litterzre utvikling: det franske syttende darhundre
er i sin diktning renessansens fullmodne frukt.



Det er paa bakgrunn av denne generelle nydannelse og utvikling i formsans at den
saerlige utvikling av det litteraere sprog, dikternes viktigste tekniske redskap, ma
sees, hvis man vil forstd dens ophav og hvis man vil bedemme rettferdig dens
forbigdende forvillelser. Likesom billedhuggere og arkitekter tok laerdom av de
skatter som jorden gav tilbake, giennem stovet humanister og diktere bibliotekene
som hadde bevart oldtidens diktning. De ene som de andre fulgte valgsproget
antiquam exquirite matrem, fordi de med intuitiv sikkerhet folte at ingen som
antikkens diktere og kunstnere kunde lzere dem den formens skjgnnhet som var
den ngdvendige klaedning for hvad de hadde a uttrykke. De vilde efter antikkens
menster forme sine redskaper og leere sitt handverk for & kunne skape, ikke en
epigon litteratur, men en ny diktning. I sd henseende var mal og hensikter sunde
og livskraftige. At metodene i enkelthetene kunde bli bade barnaktige og
pedantiske, har i sammenligning lite a si. Enkelte velmenende skribenter som
Pasquier betraktet oldtidens litteratur vesentlig som menstersamlinger av smukke
uttrykk og vendinger som burde overfores eller efterlignes. De fleste teoretikere
hadde forst og fremst blikket henvendt pa visse sider ved oldtidens retoriske
tradisjon, de velavrundede beskrivelser og lignelser, de maleriske epitheta, de
lapidariske sentenser og de levende, rammende uttrykk; de festet sig mere ved de
briljerende sider enn ved den veltuktede enkelhet. Diktlaerene inneholdt hele
stilistiske reseptsamlinger; der blev skrevet utallige Antibarbarus og Gradus ad
Parnassum. Selv dikterne holdt sig langtfra for gode til 4 ga i antikkens
retorikklasse. At de tok alle disse ting likesa alvorlig som teoretikerne, viser best
Ronsard's anvisninger: «La Poesie ne peut estre plaisante, viue ne parfaitte sans
belles inuentions, descriptions, comparaisons, qui sont les ners & la vie du liure qui
veut forcer les siecles ... Tu n'oubliras les comparaisons, les descriptions des lieux:
fleuues, forests, montaignes, de la nuict, du leuer du Soleil, du Midy, des Vents, de
la Mer, des Dieux & Déesses, auecques leurs propres mestiers, habits, chars, &
cheuaux: te faconnant en cecy a l'imitation d'Homere»237 — «[ Il faut illustrer les
vers] de comparaisons bien adaptées, de descriptions florides, c'est a dire enrichies
de passements, broderies, tapisseries & entrelassements de fleurs poétiques ...
Relisant telles belles conceptions, tu n'auras cheueu en teste qui ne se dresse
d'admiration».238

Men om Ronsard séledes fulgte retorikernes metoder til sprogets berikelse og
stilens prydelse, eide han ogsa versekunstnerens evne til 4 smelte denne rikdom til
en harmonisk og velklingende helhet. Han fremhevet versenes musikalske natur og
radet poetene til & fremsi dem hgit, eller «synge» dem ut nar de diktet. Ti «gret er
en sikker dommer over versets bygning likesom giet over et maleris farver».239
Denne gylne regel var vel allerede delvis blitt overholdt, men det var antagelig



forste gang den blev formet, og formet omtrent som Fontenelle's rammende
uttrykk for poesiens materielle betingethet: «1'oreille, sa maitresse souveraine, et
maitresse tres délicate» 242

Hand i hand med utviklingen av stilens bgielighet og rikdom og av versets velklang
og mykhet gikk den gradvise siktning av sprogstoffet. Ord og vendinger provdes
bevisst og fikk efterhanden tildelt sig den hierarkiske plass som tilkom dem. Denne
bestemmes av ordenes assosiasjonsbakgrunn som igjen er avhengig av de uttrykte
begrepers art og delvis av ordenes relative sjeldenhet. Sprogets forrad pa
uttrykksmidler blev pa det vis fordelt i horisontale lag som skribentene ikke lenger
behgvde & blande vilkéarlig sammen. Der dannedes fornemmelig fire hovedlag som
det blev lett 4 holde ut fra hverandre: det lave sprog, det haviske omgangssprog,
det littereere prosasprog og det dikteriske, for ikke a si de dikteriske sprog, for
innenfor hvert lag kunde der igjen skjelnes adskillige avskygninger. Det blev mulig
pa fransk & tale flere sprog. Men det som i denne forbindelse blev av overordentlig
betydning, var utformningen av de litteraere sprogtrin, for den ophgiede prosa, for
lyrikken, for eposet og tragedien. Selve valget av vendinger fra et bestemt
hierarkisk trin blev nok til & ansld grunnstemningen og til & forsterke den. Den
sprogsans som saledes skaptes, hindret serlig at lave, klossede eller skurrende ord
bret inn og forstyrret diktets eller tragediens tone.

Denne utvikling hvis tendenser jeg her har skissert i nogen linjer, tok ett hundre ar
for né en relativ fullkommenhet. Den gjorde et forste sterkt fremstot med Plejadens
diktere, og fortsattes av endel av tragedieskribentene som Garnier og
Montchrétien. Montaigne ma ikke glemmes i denne sammenheng. Alle kjenner det
store navn som mgter oss i begynnelsen av det syttende arhundre, Malherbe. Han
avklarte med sin sproglige ngkternhet den rikdom som renessansedikterne hadde
skapt, men uten helt & mestre den. Det var det sekstende arhundres mandige,
velklingende, allerede veldifferensierte sprog, siktet gjennem Malherbe's kritiske
smag, som Corneille mottok og formet til et praktfullt dikterisk redskap.

Enkelthetene i denne utvikling kan ha liten interesse, men dens retning og
resultater er overmade betydningsfulle. Den skapte ved en iboende forutseenhet
det sproglige redskap uten hvilket Racine's diktning vilde ha vert anderledes og
mindre fullkommen. Den gav ikke alene idéene utvetydige uttrykk, men den festnet
samtidig avskygningene i ordenes folelsesresonanser. Der hersker ofte hos ikke-
franske kritikere den fordom at Racine's sprog nettop fordi det er sa festnet, er tort
og upoetisk, mere skikket til optrevlende sjeleanalyse enn til 4 meddele lidende
menneskers folelser. Men hvorledes skal en dikter kunne meddele sine lesere eller



tilhgrere den mest flyktige av alle ting, den poetiske grepethet, hvis han ikke med
sitt sprog sikkert kan spille pa deres mottagelighet, hvis han ikke kan vare viss pa
at ordene og deres sammenstillinger vekker den samme assosiasjonsbakgrunn i
dem som i ham selv? I den grad det ikke er tilfelle, blir det a dikte en usikker
famlen efter leserens folelsesstrenger: dikteren treffer nok én eller annen streng,
men kan ikke regne med & rore ved den rekkefelge av strenger som tilsammen gir
det rene, harmoniske ut trykk for hans egen poetiske stemning. Dertil kreves et
sprog hvor mykheten og smidigheten er en folge av dets presisjon og hvor ordenes
klangvirkninger og rytmiske fordeling efterhanden for et fintfornemmende gre er
blitt arbeidet inn i deres assosiasjonskomplekser, saledes at det for en dikter er
mulig med ordenes forenede lydlige og affektive egenskaper a gjengi en
sammenhengende stemningsfolge, et sammenhengende sjelelig innhold som flyter
like avstemt og solidarisk som en melodi. Skapelsen av et lydhert dikterisk sprog er
én av den klassiske tidsalders starste prestasjoner. Det er mulig at den ikke er
absolutt enstydig med skapelsen av en hgi diktning, men den forste er en meget
viktig betingelse for den siste. Uten det dikteriske sprog den forefant, vilde
Corneille's og Racine's tragedie antagelig ha vert verdifull, fordi den var frembragt
av diktere, men den vilde ikke ha nadd den heie kunstneriske fullkommenhet som
for en vesentlig del er avhengig av instrumentenes fullkommenhet. Den hgie
spiritualitet kan kun uttrykkes ved stilens strenghet, enten denne strenghet i de
enkelte tilfeller gir sig utslag i knapphet eller fantasifullhet, i enkelhet eller
overdadighet. Derfor ma det dikteriske sprog veaere likesa fjernt fra det daglige
sprog som den daglige virkelighet er fjern fra den virkelighet dikterne apenbarer
for oss. Hvem har uttrykt den sannhet bedre enn Dante: Stilo equidem tragico tune
uti videmur, quando cum gravitate sententiae tam superbia carminum, quam
constructionis elatio et excellentia vocabulorum concordat. Et quando, si bene
recolimus, summa summis esse digna iam fuit probatum, et iste quem tragicum
appellamus, summus videtur esse stilorum, illa quae summe canenda distinximus
isto solo sunt stilo canenda: videlicet, salus, amor, et virtus, et quae propter ea

concipimus, dum nullo accidente vilescant.24



Fjerde kapitel. Den franske tragedieforms
idealitet

I. Diktning og virkelighet. Vart moralsk-praktiske og vart estetiske forhold til diktningens emne. Den
dikteriske fjernhet. Hvad er dikterisk sannsynlighet?

II. Tragedien og den historiske fjernhet. Tragedieheltenes ophgiethet og verdighet. Dikterisk emfase.
Verseformen.

III. Uvirkelighet og psykologi. Tragedien og fornuften. Formens strenghet.

IV. Les narrations. Les confidents.

V. Tragedien som praktisk produkt. Les bienséances.

Man har sett at til tross for de samtidige kritikeres motivering, var tidens og stedets
enheter i tragedieskribentenes hand, ikke realistiske midler til overbevisning, men
tvert imot et redskap til & uvirkeliggjore det dikteriske emne, til & heve det op over
tid og rum, til & understreke at dikterverket er kunst og ikke levet liv, fordi det sa
ma veere hvis det skal nd en inderligere virkelighet. Enhetene tar, nar de blir
saledes brukt, sikte pa den ideale verden; de er hvad vi med et forkortet uttrykk vil
kalle et idealt redskap.242 Denne karakteristikk kan imidlertid fa en videre
gyldighet og tillegges en rekke viktige sider av den franske tragedieform. At
idealitet er de franske tragediers vesen, sier sig selv, da den er all diktnings vesen.
Det som i denne forbindelse har betydning, er at den tekniske tragedieform, det
mangesidige tekniske redskap som er eiendommelig for de franske tragedier, er
blitt, bevisst og ubevisst, dannet og tilpasset for a uttrykke, ikke den ytre realistiske
virkelighet, men en dypere, ideal virkelighet. Det er sdledes selv av ideal natur
forsavidt som et redskap i overfort forstand kan kalles idealt, nar dets storste
anvendelighet gar i det ideales retning. Et eksempel vil kanskje gjore min tanke
tydeligere. Likesom det er en kjennsgjerning at den fornemste del av det nittende
arhundres roman sgkte a virke ved sin naturtro gjengivelse av den ytre levede
virkelighet, den som alle vilde kunne gjenkjenne fra sin daglige erfaring, saledes er
det klart at denne romans tekniske form, det vil si de redskaper og de konvensjoner
den hadde utarbeidet eller godtatt for behandlingen og tilretteleggelsen av et emne,
forst og fremst tok sikte pa a uttrykke denne ytre virkelighet; emnevalg,
beskrivelser, psykologiske analyser, miljoskildring, sprogtone, alt blev med bevisst
hensikt lagt op til den daglige erfaringsverden. Pa et analogt vis, men med en



motsatt tendens, hadde Corneille og Racine, som sgkte a fremstille en helt annen
virkelighet enn den ytre realistiske, formet sig et almindelig teknisk redskap som
ifolge sin egenart var sarlig egnet til 4 uttrykke deres diktnings ideale verden.
Dette redskap var visstnok ikke helt og holdent deres egen skapning, de hadde for
en stor del overtatt det fra den eldre tradisjon eller fra sine umiddelbare
forgjengere. Men denne arv er blitt deres levende eie, de har sammenfoiet dens
spredte elementer med organisk naedvendighet. I den forstand kan man si at deres
tragedieform er deres eget produkt, dannet i overensstemmelse med deres
dikteriske behov.

For jeg gar over til 4 betrakte endel fremtredende sider ved den franske
tragedieform ut fra dette nye synspunkt, som sarlige redskaper til & uttrykke en
ideal virkelighet, vil det kanskje vaere heldig a forutskikke endel almindelige
bemerkninger om forholdet mellem virkelighet og diktning, om den dikteriske
sannsynlighet og den dikteriske illusjon. Disse bemerkninger vil forhabentlig
hjelpe oss til bedre & forsta den franske tragedieforms eiendommelighet og
berettigelse og til rettferdigere & vurdere det preg denne tragedieform setter pa
Corneille's og Racine's dikterverker.



I

At kunsten og diktningen begge er en efterligning av naturen (eller livet), det er alle
estetiske teoretikere nadvendigvis enige om, men enigheten ophgrer sisnart det
gjelder & definere begrepet efterligning. Man kan vente at spersmalet stiller sig pa
en sarlig skarp mate for teatrets vedkommende, og det har ogsé i virkeligheten
alltid statt i forgrunnen i den teoretiske diskusjon om dramaet. For dette er ikke
bare en fortelling om virkeligheten, som eposet og romanen, det er virkeligheten
gjenfremstillet i tale og i handling av levende personer. P4 intet litteraert omrade
blir derfor spersmalet om hvad det mangetydige begrep efterligning egentlig vil si,
og om hvilken rolle selve efterligningen av virkeligheten ber spille i et dikterverk,
sa brennende som her. Og pa intet litteraert omrade blir faren sa stor for & forveksle
efterligning og kopi. Den dramatiske kunst som helhet betraktet (det vil si den
litteraere tekst og den histrioniske fremstilling i ett) star i s mate i samme stilling
som maleriet og skulpturen; det er kunstarter hvor ordet efterligning har hatt en
uviss rekkevidde, mens andre, som musikken, arkitekturen, lyrikken, ifalge sin
natur har veert lykkelig forskanet for vill-ledende tydninger.

Hvis man antar den betydning som pleier a kalles den realistiske, som riktig, det er
hvis en kunstnerisk efterligning vil si en savidt mulig naturtro gjengivelse av den
samlede virkelighet, bide den ytre og den indre, m& man ha lov til a slutte at selve
virkeligheten vil vaere det estetisk fullkomneste, i hvert fall nar den frembyr en
lignende gkonomi som i et dikterverk, hvad der i visse tilfeller er mulig. Denne
slutning holder imidlertid ikke stikk. En statue som i efterligningen nar helt det
illuderende stadium, ophgrer & vare et kunstverk. Forat vi skal kunne innta en
estetisk holdning til et verk, er det nedvendig at vi betrakter det som en kunstig
frembringelse, og ikke som et stykke virkelighet. «It is the representation of it, not
the reality, that we require, the imitation, and not the thing itself ... The true
pleasure we derive from theatrical performances arises from the fact that they are
unreal and fictitious».243

Hvis vi i den levede virkelighet blev vidner til handlinger som ved sin art og sitt
forlep svarte til dem som er fremstillet i Kong Odipus eller i Phedre, vilde de nok
fremkalle sterke folelsesreaksjoner hos oss, men de vilde neppe vekke nogen
estetisk folelse. Eller, for 4 ta et ennu mere sldende eksempel, hvis man tenker sig
at tilskuerne til siste akt i Othello opdager at skuespilleren ikke bare spiller den
opdiktede person Othello, men som en folge av et tilfeldig, men ngiaktig
sammentreff av de personlige livsforhold med de opdiktede, spiller sig selv og sin



egen skjebne og dreper den skuespillerinne som fremstiller Desdemona av de
samme grunner som Othello i dramaet dreper Desdemona, — hvis tilskuerne
opdager dette, vil det dikteriske trylleri svinne og den behag-blandede tragiske
gysen gieblikkelig vike for en ganske annen redsel, ledsaget av den sterkeste ulyst. I
og med at de fornemmer at det hele er virkelighet og ikke dikt, slar deres forhold til
hendelsene fullstendig om. Sa lenge de trodde at skuespillet var logn og forbannet
dikt, kunde de sitte som rolige tilskuere til en handling som ikke pa nogen mate
pakalte deres inngripen. Men sa snart de blir var at handlingen er reell og har
reelle folger, trer virkeligheten som de for et gieblikk var undsluppet, igjen frem
med alle sine krav til deres handlen. Den levede virkelighet far nettop for oss sitt
uhyggelige preg av virkelighet ved den sum av fordringer den stiller til var handlen.
Og selv om vi flykter fra fordringene og nekter a opfylle dem, holder den oss fangen
ved den moralske dom som vi, bevisst eller ubevisst, ma felle over var egen flukt.
Vart forhold til virkeligheten er nadvendigvis et moralsk-praktisk, idet den alltid pa
én eller annen mate, direkte eller indirekte, pakaller var handlen. Vart forhold til et
dikterverk ma imidlertid veere kontemplativt, vi ma innta en blott og bar tilskuers
holdning til det, hvis resultatet skal vaere estetisk oplevelse. De to holdninger, den
moralsk praktiske og den estetiske, er, om det enn er mulig metafysisk & forlike
dem, i sine faktiske utslag motstridende, og de utelukker hverandre gjensidig. Den
levede virkelighet er poesiens verste fiende. En dramatisk dikters forste omsorg ma
derfor, hvis han vil fa sine tilskuere eller sine lesere til 4 tre i et kontemplativt,
estetisk forhold til sitt verk, veere a skjeere over alle de bind som binder dem til
deres virkelighet.

Men allerede den omstendighet at handlingen opferes pa en scene av skuespillere
eller finnes nedtegnet i en bok er, kan man si, tilstrekkelig til & bergve et drama en
sadan virkelighetsillusjon. Og det er til en viss grad riktig, for begge disse tilfelle
medferer en viss grad av kunstighet, en sum av uvirkelige konvensjoner som gjor
en estetisk holdning mulig. Men det er ikke nok til & gjore var holdning
utelukkende estetisk. Hvis dramaet ved sin emnebehandling mere eller mindre er
en gjengivelse av tilskuernes eller lesernes levede virkelighet, vil det ved de
assosiasjoner det vekker, uvegerlig fremkalle hos dem moralsk-praktiske
reaksjoner som vil svekke de estetiske reaksjoner. De to arter reaksjoner summeres
ikke, men innskrenker hverandre. Og tilskuerne og leserne kan ikke av et sddant
drama bli hensatt i en helt kontemplativ tilstand. Derfor har en realistisk
samfundsdiktning sa vanskelig for & na det rent dikteriske, da den fremkaller sa
mange estetisk urene folelser som skygger for de andre. Den kan gripe oss, ryste
oss og holde var moralsk-praktiske interesse fangen, men som poesi far den oss
vanskelig i tale. Helt dikterisk kan den forst bli, — forutsatt at den har ladighet til



det, — nar det samfund og den virkelighet som den er frem sprunget av, er dade, og
den kan tale til uinteresserte mennesker.

Var holdning til et dikterverk kan altsa veere av blandet natur, pa én gang moralsk-
praktisk og estetisk, men saledes at jo sterkere den ene side er, jo svakere er den
andre. Og selv om det er nedvendig for var estetiske holdning at vi er pa det rene
med at dramaet er dikt og ikke virkelighet, er denne omstendighet ikke tilstrekkelig
til & garantere et rent estetisk behag, da der kan vare trekk ved dramaets
«efterligning av naturen» som lett vekker assosiasjoner til den virkelighet vi star
midt oppe i. Det kreves enn yderligere at der mellem dramaets virkelighet og
tilskuernes egen virkelighet er den forngdne av stand. Avstanden eller fjernheten er
dikterens viktigste middel til & opheve var moralsk-praktiske holdning og derved
gjore var estetiske oplevelse mulig.

Hvor stor avstanden ma vere for a na sin hensikt, det er et spersmal som ikke kan
besvares i sin almindelighet. Den avhenger av emnets og dikterverkets art. — For &
forenkle var fremstilling har vi hittil gatt ut fra at vart eneste forhold til
virkeligheten er av moralsk-praktisk art.244 Det er imidlertid til en viss grad mulig
a innta en estetisk, kontemplativ holdning, ikke bare overfor kunstverker og
dikterverker, men ogsa overfor den virkelighet vi lever i og utgjor en del av. De
forskjellige mennesker eier i en hgist forskjellig grad evnen til en estetisk
innstilling overfor sin egen virkelighet. Det interesserer oss imidlertid i denne
forbindelse mere & konstatere at denne evne for hver enkelt varierer sterkt efter de
forskjellige utsnitt av virkeligheten som den velger til gjenstand. Det er lettere &
forholde sig estetisk overfor en blomst enn overfor et landskap, fordi landskapet i
almindelighet bergrer vart praktiske liv mere enn blomsten; men en bonde vil pa
den annen side ha meget vanskelig for a bevare sin estetiske sinnsro overfor de
rode valmuer som sa overdadig pryder hans aker. Det er lettere & forholde sig
estetisk overfor den ytre natur enn overfor den menneskelige, overfor et landskap
enn overfor begivenheter; ennvidere overfor gledelige eller ngitrale begivenheter
enn overfor rystende ulykker. Det er fa mennesker gitt 4 kunne innta den
kontemplative holdning overfor det umiddelbare skue av oprivende hendelser, og
selv for disse mennesker vil den vold de mé @gve pa sig selv for a skape avstanden,
nedsette kontemplasjonens selvfolgelighet og renhet. Skjont det estetiske forhold
til virkeligheten saledes er avhengig av de individuelle forutsetninger, gjelder
allikevel den almindelige regel at jo mer omfattende og alvorlig vedkommende
utsnitt av virkeligheten er, jo flere bergringspunkter vil det ha med var egen
virkelighet, jo lettere vil det vekke moralsk-praktiske reaksjoner i oss, og jo
vanskeligere vil det vaere for oss a innta en ren kontemplativ holdning til det.



Denne regel kan uten videre overfores pa det dikteriske omrade. Bare at det her
ikke er vi, men dikteren som skaper avstanden, og som ma skape den hvis han vil
fa meddelt oss sitt saerlige budskap. Man kan uten paradoks si at i én forstand
bestéar den dikteriske evne vel sa meget i & uvirkeliggjore som i a virkeliggjore.
Forat en diktning skal vaere poetisk, ma den begynne med & vere uvirkelig. Denne
ngdvendighet har alle sanne diktere til alle tider ubevisst folt, og de har alltid sgkt a
legge avstand mellem sine dikterverker og deres publikum. Midlene de har betjent
sig av, har veert mangfoldige, men man kan inndele dem i to klasser: pa den ene
side sprogbehandlingen, pa den annen emnevalget og emnebehandlingen.

Denne fjernhet er altsd neermest en dikterisk ngdvendighet av negativ art, et sine
qua non. Men som s mange andre tekniske nedvendigheter i kunst og diktning
kan den fa en positiv betydning nar dikteren bruker den som et selvstendig poetisk
virkemiddel i tilfeller hvor emnets natur ikke innebarer nogen starre fare for
innblanding av praktisk-virkelige motiver. Han bruker irrealiseringen, det
fantasifulle, det kimariske for deres egen dikteriske skyld og skaper det poetiske
skjeer som avstanden sprer over disse virkemidler, likesom Varherres natur
forklarer ethvert landskap ved fjernhetens bla tone. Pa denne virkelighetsflukt som
positiv dikterisk gjenstand hviler all hyrdediktning, en stor del av heltediktningen
(som Ariosto's Orlando) og adskillig dramatisk diktning (f. eks. Shakespeare's
komedier).

Om vi pa det vis legger en stor vekt pa et dikterverks fjernhet fra var egen
virkelighet, ma vi ikke la oss forlede til & overdrive fjernhetens egenverdi, saledes
som Coleridge tilsynelatende har gjort i den passus jeg ovenfor citerte av ham.
Poesiens kjerne er ikke det at dens gjenstand er opdiktet eller at den er oss fjern.
Skjent disse sider ved den kan ophgies til forholdsvis selvstendige kunstmidler, er
de allikevel forst og fremst til for & 4penbare en annen dypere virkelighet som
narer dem og gir dem deres berettigelse. De er ngdvendige betingelser for at
poesien skal kunne komme frem, men selve poesien er et budskap om det skjulte
liv som banker mere eller mindre sterkt under den overfladiske virkelighet. Denne
banken fornemmes vanskelig sa lenge virkelighetens krav holder oss fangne. For &
hore den ma vi flykte bort fra nuet hen i diktningens fjernhet; vi ma la vart gre og
vart sinn stemme pa en egen uvirkelig méate. Dertil tjener versenes kunstige
velklang, ordenes uventede sammenfletning og dikterens besnarende evne til a
gjore det opdiktede og uvirkelige sannsynlig. Denne poesiens verden er idéenes
verden, ikke i deres hypostatiske, intelligible tilvaerelse, sdledes som gudene alene
kan skue den, men i deres jordiske inkarnasjoner som dikterens sjel
gjennemtrenger, kanskje sig selv uavvitende.



Jo dypere den virkelighet er som et dikterverk fremstiller, jo hgiere de idéer som
apenbarer sig i det, desto storre ma avstanden vaere mellem var virkelighet og
dikterverkets emne og form. Det ma befries for alle spor fra dikterens og var
daglige virkelighet, for alt som tydelig minner om denne vil i var bevissthet
uundgaelig trekke den hoiere verden ned. Vi méa desorienteres for helt a forhindres
fra & bruke pa denne verden de mal, de verdier, de resonnementer som har
gyldighet innen var egen virkelighet. A opleve estetisk det hoieste dikterverks
gjenstand krever en sddan anspennelse av var estetiske sans at alle forstyrrende
elementer ma utelukkes. Alle vare andsevner ma konsentreres i den ene retning og
enhver splittelse i motstridende retninger undgaes. I det gieblikk ma hele vart jeg
veere kontemplasjon for at dikterverkets virkelighet kan meddele sig til hele var
personlighet, og ikke bare fa den stykkevis i tale.

Dette gjelder blandt diktartene sarlig for tragedien, som ifelge sin egenart er en
diktning om den dypeste virkelighet. Den krever i hele sitt anlegg den storste
fjernhet fra tilskuernes og lesernes stade, hvis den skal virke rent og helt estetisk.
Man kan vende forholdet om og si at med en liten avstand er det umulig for
dikteren & na den hgieste tragiske patos. Den trangere atmosfere blir hurtigere
mettet og tar ikke imot utover en viss grad tragisk spenning, mens den videre, mere
for utsetningslgse atmosfare nasten ingen metningsgrense kjenner. Ibsens
Gengangere vil aldri for oss pa grunn av sin realistiske teknikk, tross alt dikterisk
geni, kunne na en saa hgi tragikk som de greske skjebnedramaer, fordi avstanden i
tid og rum og menneskelige forhold i det hele tatt mellem oss og dikterverket er
mindre i det forste enn i det siste tilfelle. En teknikk som bevisst sgker a bringe oss
efterligningen inn pa livet, begrenser selve dikterevnens muligheter, selv om den
kan synes aldri sa logisk begrunnet. Fordi den i sitt vesen er anti-poetisk, legger
den inspirasjonen i lammende lenker, mens andre, tilsynelatende meget vilkarlige
hemninger og vanskeligheter kan virke som dikterens beste spore. — Det ma
innremmes at den ideale, ikke-realistiske teknikk forutsetter en hgiere litteraer
kultur hos tilskueren og leseren. Den krever at de utvungent kan tenke sig inn og
fritt bevege sig i det forutsetningslase. At det for mennesker med liten litteraer
kultur, og iseer for det publikum som nutidens altslukende lesning og overalt
utbredte litteratur har skapt, faller lettere a trenge inn i den diktning som foregar
for deres stueder og hvor de sa a si selv optrer, er en sak for sig. Men dette
publikums forhold til diktningen er meget urent og grumset; dets estetiske nydelse
er blandet op med de praktiske folelsers slagg. Det kan ikke komme i kontakt med
det skrevne og det spillede medmindre dette for hver linje gir dem anledning til &
gripe i sin egen barm. Og i det samme gieblikk vi gjor det, har dikteren mistet sitt
tak i oss og veket plassen for moralisten, polemikeren eller resonngren.



Man kan innvende at de prinsipper som her er utviklet om dikterverkets
ngdvendige uvirkelighet vilde fore til ophevelsen av ethvert dikterverk, da dette
dog ogsa er en gjenstand for vire sanser og sammensatt med materialer som i siste
instans er hentet fra var egen levede virkelighet. Ja, men disse materialer er i
dikterverket disponert pa en méate som ikke lenger minner om var virkelighet.
Parthenon er bygget av sten hentet fra naturens marmorbrudd, og stenenes
opstabling og likevekt er underkastet de samme naturlover i templet som i en haug
klippeblokker, og dog kan de to byggverk, arkitektens og naturens, ikke
sammenlignes. Der er med hensyn til anvendelsen av byggematerialene en like stor
avstand mellem et genialt dikterverk og var levede virkelighet som mellem
Parthenon og en stenrgis.

Hvis diktningen skal begynne med a vaere uvirkelig, hvad blir der sa av det
sannsynlighetsprinsipp som var de litteraere teoretikere sa kjeert i det sekstende og
det syttende d&rhundre? Det sannsynlige i diktningen var for dem det samme som
det sannsynlige i virkeligheten. Det var av realistisk natur, fordi det var grunnet pa
logiske, rasjonalistiske betraktninger, og ikke pa en uhildet iakttagelse av
diktningens vesen. Den utstrakte anvendelse de gjorde av det i utarbeidelsen av
sine teoretiske systemer, viser best hvor uholdbart det var. Det hgres nu for tiden
nasten utrolig at de krevde tidens og stedets enheter for sannsynlighetens skyld,
disse enheter som moderne lesere, forgvrig med like liten berettigelse, nettop
finner s& usannsynlige ved den klassiske tragedie. Dette realistiske
sannsynlighetsprinsipp var i hvert fall teoretisk det eneherskende i hele den
klassiske periode. Abbé du Bos var, savidt mig bekjent, den forste til 4 erkjenne at
den dikteriske sannsynlighet intet virkelighetskriterium har:

«... Que des personnes plus hardies que moi, osent marquer les bornes entre la
vraisemblance et le merveilleux, par rapport a chaque genre de poésie, par rapport
au temps ou 1'on suppose que 1'événement est arrivé; enfin, par rapport a la
crédulité, plus ou moins grande, de ceux pour qui le poéme est composé. Il me
parait trop difficile de placer ces bornes ...

Il ne me parait donc pas possible d'enseigner 'art de concilier le vraisemblable et le
merveilleux. Cet art n'est qu'a la portée de ceux qui sont nés poetes et grands
poetes. C'est a eux qu'il est réservé de faire une alliance du merveilleux et du
vraisemblable, ou I'un et I'autre ne perdent pas leurs droits. Le talent de faire une
telle alliance, est ce qui distingue éminemment les poetes de la classe de Virgile,
des versificateurs sans invention et des poétes extravagants.»245



Et dikterverks sannsynlighet bestar ikke i nogen analogi med var virkelighet og kan
ikke benektes eller bekreftes ved noget ytre kjennemerke. Den er ene og alene
dikterens hemmelighet. En stor dikter vet a gjore sitt verk uvirkelig, men han vet
samtidig & besnare oss siledes at sa lenge vi er under dets innflydelse, godtar vi det
uvirkelige og finner det selvfolgelig. Han sgker ikke & skape nogen
virkelighetsillusjon hos oss, men & opna hvad Coleridge kalte en ophevelse av var

vantro. 246

En dikter kan gjore de usannsynligste ting til fullstendig sannsynlige, hvis han
formar & innhylle dem i den rette atmosfeere og fylle dem med dikterisk liv. Det er
imidlertid ikke sd meget var overbevisning han méa vinne, som opgivelsen av vare
krav pa a overbevises. Jeg vet ingen som har uttrykt den tanke sa klart som
forfatteren av den merkelige greske avhandling Om det sublime. Jeg vil derfor
gjengi hans ord: «Geniets virke er ikke & overtale tilhgrerne, men snarere a
hensatte dem utenfor sig selv. Det som slar én med undren virker uundgaelig som
en fortryllelse pa oss og star alltid over det som bare overbeviser og behager oss.
For vi har i almindelighet vare overbevisninger i vart herredemme, men sddanne
avsnitt utgver en sa uimotstaelig beherskende kraft at de far overtaket hos alle
tilhgrere.»24%

Den moderne kritikk glemmer ofte at diktekunsten til syvende og sist er en
trolldomskunst og som sddan hevet over den almindelige virkelighets lover. En
dikter som er trollmann, behaver ikke & bekymre sig om noget
sannsynlighetsprinsipp, men kan trygt folge sin fantasi pa tross av allverdens
sunde fornuft. Sk persommernattsdrommen har en storre sannsynlighet og
overbevisningskraft enn noget naturalistisk drama.

Hvorledes denne sannsynlighet skal opnaes er, som sagt, dikterens hemmelighet.
Men vi kan ihvertfall si at likesom der er en vesensforskjell mellem den dikteriske
virkelighet og var daglige virkelighet, er der en vesensforskjell mellem den
dikteriske og den almindelige virkelighetsillusjon, og at det folgelig er helt forkjeert
a ville skape den dikteriske illusjon med de midler som man vilde bruke til & opna
den almindelige illusjon. Med andre ord, realismen som teknisk system gar ikke i
retning henimot poesien, men i retning bort fra poesien.



I1

Disse lange generelle betraktninger tillater mig & veere mere kortfattet i
anvendelsen av synsmaten pa den franske tragedie. Min opfatning er at en rekke av
det man kan kalle den klassiske tragedies postulater i dikterens hand er midler til &
uvirkeliggjore tragediens emne og til & fjerne det fra tilskuernes virkelighet. Dette
gjelder, som vi allerede har sett, for tidens og stedets enheter, men det gjelder ogsa
for flere andre viktige sider ved tragediens tekniske struktur; jeg tenker her saerlig
pa det emnevalg og den behandling av emnene som er s@regen for den.

Den franske tragedie sgker, i likhet med den greske tragedie, fortrinsvis sine emner
i den lengst forgangne fortid, og da forst og fremst i den greske sagnverden som
allerede de greske tragikere hadde tilrettelagt som dikterisk stoff, men derneest
ogsa, ved en logisk utvidelse av kretsen, i den romerske og gammeltestamentlige
oldtid. Rent undtagelsesvis har den hentet sitt stoff fra middelalderen (Le Cid), og
ennu sjeldnere fra samtiden (Bajazet), men da fra et fjerntliggende land. Den er
altsa ifelge sine emner mytologisk eller historisk, men, sier Schlegel, «dens
behandling av de mytologiske emner er kun altfor ofte ikke virkelig mytologisk og
av de historiske ikke riktig historisk».24€ Deri m& man gi den tyske kritiker rett,
men man kan ikke folge ham i den verdidom han kommer til. De franske
tragedieskribenter formadde kanskje ikke & gi sine emner historiens ytre ekthet,
men det var heller ikke deres opgave. Det er meningslgst a forlange at en dikter
skal forholde sig som en historiker overfor fortiden. Historiens virkelighet er bare
en utvidelse av var daglige prosaiske virkelighet, som ikke er diktningens
gjenstand. Poesien kan ikke bekymre sig om den historiske virkelighet fordi den,
som Aristoteles sier, selv er noget alvorligere, mere vidtrekkende og mere filosofisk

enn historien.

Corneille og Racine forholder sig til historien som diktere. De gir sig undertiden i
sine forord megen mgie med & bevise at de har respektert den historiske sannhet,
men vi behgver ikke & ta denne bevisforsel serlig alvorlig. Deres tragediers
handling og ogsa deres naive innremmelser viser at de med de historiske
kjensgjerninger har tatt sig alle de friheter som stemte med deres dikteriske
formal, at de har lagt til og trukket fra efter behag, ja at de endog er meget stolte av
sine forbedringer av historiens prosa. De har henlagt sine tragedier til fortidens
historie for & gi dem den fjernhet som de tragiske emner trenger for & virke med
hele sin styrke. Man kunde citere mange uttalelser fra deres prosaskrifter som
bekrefter at for dem var den historiske avstand nedvendig for a gi tragedien den



verdighet og hgitidelighet som tilkom den. Det er her nok & minne om det mest
talende eksempel pa denne synsmate, i Racine's annet forord til Ba jazet, hvor han
rettferdiggjor sitt valg av et samtidig emne med at fjernheten i rummet kan erstatte
fjernheten i tiden. Hovedsaken er fjernhet. Det er tydelig at det det kom an p4, for
Racine som for Corneille, var & opna den forutsetningslgshet som pa den ene side
tillater dikteren & bygge sin poetiske verden uhemmet av virkelighetshensyn og
som pa den annen side lar tilhgrernes fantasi folge dikterens ledelse uhindret av
virkelighetsinnvendinger og virkelighetsreaksjoner. — Men de vilde ha opnadd en
ennu sterre forutsetningslgshet ved a opdikte sine emner. — Det har de ogsa gjort i
en langt storre utstrekning enn man ofte er opmerksom pa; serlig er mange av
Corneille's tragedier omtrent helt hans egen opfinnelse. De har allikevel alltid
beholdt den historiske karakter og ramme, dels kanskje av respekt for den litteraere
tradisjon, men ennu mere pa grunn av den majestet der preger de hendelser som er
helliget av historiens fjernhet og pa grunn av den egne resonans som historiens
store navn og deres skjebne kaller tillive hos tilhgrerne. Det var derfor intet
merkelig i at tragedieskribentene sgkte sine emner nettop i den fortid som alene
kunde vekke denne gjenklang hos deres tilhgrere, i den greske, den romerske og
den jodiske. Om de sdledes gikk til de historiske emner for deres fjernhets og
relative forutsetningslashets skyld, undlot de ikke & utnytte den seerlige
poesihistorien kunde yde dem Jeg vil senere omtale med hvilken intuisjon
Corneille visste & gjengi en tidsalders atmosfaere og med hvilket mesterskap Racine
forstod & tegne den mytologiske bakgrunn som setter sitt preg pa Iphigénie og
Phédre, og det jodiske miljo i Athalie. Deres diktnings tyngdepunkt 14 allikevel ikke
i gjenoplivelsen av fortiden. Poetisk sett var fortiden for dem bare en atmosfere, en
bakgrunn. De har derfor tegnet den med diskresjon og behgvde ikke a ty til det
arkeologiske arsenal som romantikken forelsket sig i. Men de har til fulle vist at de
hadde sans for historiens essensielle verdi og forstod a gjengi historiens and.

Intet kan veere uriktigere enn i Corneille's og Racine's tragedier a gjenfinne bare
det syttende drhundres and. Man har i de siste hundre ar hatt en sddan
forkjaerlighet for den historiske virkelighet at det var med sann tilfredsstillelse
Taine fant at om de klassiske tragedier var falske som antikk historie, var de ekte
som samtidens historie i antikk forklaedning. At en tidsalders dikterverker til en
viss grad beerer preg av tidsalderens 4nd, er noget som sier sig selv. Og det er lett
mulig i den klassiske tragedie & peke pa trekk som rgber deres tilblivelsestid, selv
om vi som regel vil peke pa for mange felles trekk, idet vi ut fra det Taine'ske
ensidige synspunkt uundgaelig risikerer a fortolke tidsalderen i lyset av dens
diktning vel s meget som diktningen i lyset av tidsalderen. Under enhver
omstendighet vil den betraktning som sgker 4 belyse et dikterverk som produkt av



sin tid, nedvendigvis late i skyggen den mere interessante kjensgjerning at
Corneille og Racine, sa langt fra a ville skildre sin egen tid i historisk forklaedning,
tvertimot har sgkt a fjerne sin diktning fra den samtidige virkelighet og 4 henlegge
den til en lengst forgangen fortid, det vil si til poesiens praktisk talt ikke
tidsbestemte virkelighet.

Den historiske fjernhet apner veien til en rekke andre dikteriske virkemidler som
baerer i samme retning, henimot dikterverkets uvirkeliggjorelse. Historien som
sadan er visstnok en utvidet samtidig virkelighet, men mens vi i den siste
umerkelig og giennem mange trin stiger op fra det brede samfund til dets
havdinger, fremviser historien en rekke skikkelser som rager hgit op over en
ensartet, farvelgs masse. Disse skikkelser antar ved sitt relieff en naesten
overnaturlig statur. De synes & bebo en verden for sig, som intet har med de jevne
dadeliges verden 4 gjore. De er underkastet andre lover. Deres dyder, deres
lidenskaper, deres laster males ikke med den middelmadige menneskelighets mal.
Denne deformasjon er til & begynne med den naturlige folge av det historiske
perspektiv. Men dikterne har understreket den fordi den tjener deres formal.
Likesom de skjebner som utspilles i tragedien overgar i betydning og alvor det
almindelige menneskes skjebne, siledes er det ogsa naturlig at tragediens personer
overskrider de proporsjoner som er tilmalt mennesker flest. Det forekommer sa
meget naturligere som bade historiens og tragediens personer i almindelighet er
helter, fyrster eller hoitstiende personer som pa grunn av sin makt og sitt hgie
stade synes hevet over livets prosa. De er ikke underlagt hverdagslivets servitutter,
og deres liv utfolder sig med selvfolgelighet innenfor poesiens forutsetningslase
grenser.

De franske tragedieskribenter har i hgi grad benyttet sig av disse de historiske
personers muligheter som middel til 4 lafte sin diktning ut av de hverdagslige
forhold op til et hgiere niva, hvor de krefter som lever over og under den prosaiske
virkelighet, finner sin naturlige atmosfare. De har tegnet skikkelser som i storhet,
adel, sjelsstyrke eller lidenskaper overstiger de jevne menneskelige proporsjoner,
men som dog beholder naturlige forhold til den poetiske verden hvori de lever. De
er naturlige fordi deres storhet og adel svarer til de idéers storhet og adel hvorav
deres skjebne er praget. Der er harmoni mellem deres dndelige statur og den
dikteriske virkelighet de ander i: poesien kjenner ingen annen naturlighet.

De omgaes hverandre med en verdighet som, tross alle pastander, intet har med
Louvre-hoffets eller Versailles-hoffets etikette d gjore, men som alene harer
diktningens fiktive verden til. Det franske syttende arhundre visste ennu & sette



pris pa en verdig optreden og heviske lader, og denne forkjaerlighet har fatt en
refleks i dets tragedier, men i en form som er en fullstendig transponering. Det er
bare en naiv og overfladisk betraktning som kan fa én til a tro at Corneille og
Racine har overfort salongenes og hoffets omgangstone til de antikke
tragediehelter. De har i virkeligheten skapt en helt kunstig etikette, som imidlertid
blir selvfglgelig innenfor deres diktnings atmosfaere: skikkelser som lever i denne
virkelighet, omgaes naturlig med denne verdighet og majestet. Senere tider har
hatt litt vanskelig for a forlike sig med denne de franske tragediehelters verdighet:
cette dignité qui nous glace au purd'hui, sier Stendhal.2#% Schlegel kritiserer i den
franske tragedie den «gleichmassige, durchgangige Wurde» som han beundrer i
den greske tragedie.2>2 Schiller finner ogsa i den henseende den franske tragedie
unaturlig i sammenligning med den greske: «Die Konige, Prinzessinnen und
Heiden eines Corneille und Voltaire vergessen ihren Rang auch im heftigsten
Leiden nie und ziehen weit eher ihre Menschheit als ihre Wiirde aus. Sie gleichen
den Konigen und Kaisern in den alten Bilderbuchern, die sich mitsamt der Krone
zu Bette legen» .25 Den siste bemerkning er riktig, men ikke dens brodd.
Tragediens uvirkelighet som dikteren har skapt, kan sammenlignes med
billedbgkenes uvirkelighet. Men Stendhal's, Schlegel's og Schiller's estetiske dom
skyldes vesentlig fordommer og habitudes choquées, med andre ord ikke
tilstrekkelig forutsetningslashet hos kritikerne. Romantikerne forstod ikke lenger
at de sterkeste folelser og de heftigste lidenskaper er de som trives under
selvbeherskelsens band. De folte ikke umiddelbart at Phedre's undertrykte utbrudd
har en storre estetisk kraft enn de voldsomste veklager. Derfor hadde de ogsa
mistet sansen for den strenge tekniske form og for den gjennemforte ophgiede stil
som midler til poetisk transfigurasjon og til gjenskapelse av en harmonisk verden
hinsides virkeligheten.

Tragedieheltenes verdighet er i grunnen bare et uttrykk for den lgftede stil som
kjennetegner den klassiske tragedie. Denne stil er allerede behandlet pa flere
steder, men man mé i denne forbindelse minne om at den har vert ett av de
franske tragedie skribenters fornemste redskaper til a lgfte sin diktning ut av
hverdagslivets hengsler. Den er ophgiet fordi den er det naturlige uttrykk for en
haiere verden. Den er gjennemfoert ophgiet, fordi dikterne har sgkt a skape en
harmonisk uvirkelig verden og har deri fulgt sin trang til strenghet og sin tillid til
kunstens egne midler. De har ikke villet benytte sig av det litt grove, men for en
slavet estetisk sans probate virkemiddel som ligger i stilbrudd, det vil siiden
understrekede kontrast mellem den dagligdagse virkelighet og den dikteriske.



Denne form for kunstnerisk strenghet er likesom alle de andre former blitt
betegnet som unatur av en stor del avden moderne kritikk. Denne pastand er sand
hvis man med natur mener den levede virkelighet. I den forstand er kunst og
diktning unatur. Men den er ikke sann hvis man med unatur forstar det som virker
unaturlig pa oss under den estetiske oplevelse. Den franske tragedies storste feil,
sier kritikerne, er dens emfase. Den er emfatisk, og bor s vare, som all hgi
diktning er emfatisk. Hvad vil emfase si annet enn et uttrykkssett som er
heitideligere, alvorligere, lidenskapeligere enn det vi betjener oss av i hverdagens
kjolige gieblikk. Den behgver ikke & veere unaturlig, og der gis ingen ytre
kjennetegn pa unaturlig emfase. Vi er alle til sine tider emfatiske, men vi behgver
derfor ikke & ophgre et gieblikk 4 veere naturlige. Unaturlige synes vi bare for en
helt utenforstdende som kjolig iakttar vare gestus og var uttrykksmaéte og
konstaterer at de avviker fra den jevne norm, uten & sette sig inn i den
sinnsstemning som har betinget dem. Men en leser eller en tilskuer som oplever et
dikterverk, er ingen kjolig utenforstdende; han er gatt inn i dikterverkets
sinnsstemning og finner derfor dets emfase ganske naturlig. Han foler emfasen
som unaturlig bare néar han ikke blir grepet eller revet med av dikterverket pa
grunn av dikterens uformuenhet, eller nar han ikke vil la sig gripe eller rive med av
det pa grunn av forutfattede fordommer. Og vi har rikelig erfaring for at en lesers
eller en kritikers bevisste eller ubevisste uvilje kan selv en Shakespeare, en Dante
eller en Homer ikke overvinne.

Hvem har benyttet sig flittigere av alle sprogets unaturlige uttrykksmaéter enn
Shakespeare, og dog kan man sa lenge man er under hans trylleri, knapt finne et
sted i hans verk hvor presigsiteten eller emfasen ikke virker som det selvfolgelige
uttrykksmiddel for en given sinnsstemning eller en bestemt dikterisk atmosfere.
Hvad kan vaere et mere naturlig uttrykk for unge menneskers jubel og fortvilelse
enn sproget i Romeo and Juliet? Det er mulig at ingen ungdom nogengang har talt
slik, men hvad tjener diktere til om ikke for & finne ord for hvad vi vilde ha sagt
hvis var tunge hadde vaert mindre ubehjelpelig. Det samme kan sies om Corneille's
og Racine's stil. Den er uvirkelig, men helt naturlig, fordi den blev skapt av diktere
som hadde et overmade lydhert ere for sprogets og tankens harmonier. Den er
kunstig og opkonstruert, sier senere tiders kritikk. Kunstighet, artifices, sier man
om den franske tragedie i det hele tatt. Men diktning og kunst er kunstighet og kan
ikke veere annet. De ma gripe til kunstige midler for & bygge sin egen verden
utenfor var verden, og ikke som en projeksjon av denne. De er ikke mindre
naturlige for det, for de er ekte frembringelser av den dype virkelighet hvorav var
virkelighet bare er et ufullkomment gjenskinn. Alle tiders kritikk burde lytte til



Polixenes' og Perdita's dialog i A Winter's Tale,252 hvor Shakespeare har uttrykt sin
egen diktnings vesen:

PERDITA ... The fairest flowers of the season
Are our carnations, and streak'd gillyvors,
Which some call nature's bastards: of that kind
Our rustic garden 's barren, and I care not

To get slips of them.

POLIXENES. Wherefore, gentle maiden,
Do you neglect them?

PERDITA. For I have heard it said
There is an art which in their piedness shares
With great creating nature.

POLIXENES. Say there be;

Yet nature is made better by no mean

But nature makes that mean: so, over that art,
Which you say adds to nature, is an art

That nature makes. You see, sweet maid, we marry
A gentler scion to the wildest stock,

And make conceive a bark of baser kind

By bud of nobler race: this is an art

Which does mend nature, change it rather, but
The art itself is nature.

Hvilke ord kan passe bedre pa verseformen, denne alle unaturers unatur, som er
den klassiske tragedies obligate kleedning? Den er et miniatyrbillede pa all kunst.
Den benytter sig av et sprog som vel engang var vart daglige sprog, men som ved
ordvalg og ordsammenfgining har fjernet sig langt fra dette. Og dette halvt
uvirkelige sprog har den igjen stopt om i ennu uvirkeligere former, siledes at det
endelige resultat ikke lenger minner om den forste oprinnelse. Verset kan ha flere
anvendelser. Det kan blandt annet tale til sansene ved sin velklang. Men dets
fornemste bestemmelse er a frigjore poesiens sprog fra dets jordiske trelldom; det
skal forhindre oss fra 4 huske at de samme ord kan brukes til kjopslaing og politisk
agitasjon. Derved kan det bli den dikteriske virkelighets naturlige tungemal. Men
dets naturlighet opherer nar det misbrukes til uverdige formal eller av ukyndige
hender. Anvendt pa den prosaiske virkelighet blir det en uutholdelig
smaglashet.?>3 Men nér en dikter smir sig et redskap av det for a forme sitt



poetiske syn, motes uttrykksmiddel og det uttrykte i en hgiere harmoni hvor det
ene ikke lenger kan tenkes uten det annet. Man star da overfor det for alle tider
avsluttede og endelige. Den poetiske virkelighet gjor det kunstige redskap naturlig,
og det kunstige redskap gjor den poetiske virkelighet selvfelgelig. «So while we
attend to the other beauties of the matter, the care and labour of the rhyme is
carried from us, or at least drowned in its own sweetness, as bees are sometimes
buried in their honey» .25



II1

Det turde fremgéa av det foregdende at den klassiske tragedie i sitt tekniske anlegg
er innstillet pa a gjengi en uvirkelig verden. En rekke karakteristiske trekk ved dens
form er a betrakte forst og fremst som midler til idealitet. Det ma imidlertid gjores
opmerksom pa at man ikke ber vente a finne bekreftelse pa denne synsmate hos de
samtidige teoretikere. Ikke sa & forsta at disse egentlig motsier den. Det vilde
tvertimot vaere temmelig lett & citere en rekke uttalelser fra dem som statter vart
standpunkt, og jeg har allerede nevnt at Corneille og Racine uttrykkelig holdt pa
den historiske handling for dens fjernhets og verdighets skyld. Det forhindrer ikke
at ifolge det almindelige inntrykk vi far av disse teoretikere og av dikterne nar de
optrer som teoretikere, gar deres tendens snarere i retning av realismen. Seerlig er
det, som vi har sett, tilfelle med deres behandling av sannsynlighetsprinsippet.
Denne tendens er forgvrig lett forklarlig. Den litteraere teori er ngdvendigvis
resonnerende, men da den estetiske videnskap ennu var i sin forste barndom, lot
de sig lett forlede til 4 anvende pa diktningen de resonnementer som de vilde ha
anvendt pa den almindelige virkelighet. Deres realisme kom fornemmelig derav at
de som teoretikere var nedt til a forklare ting som de med sin mangelfulle estetiske
viden ikke kunde forklare. Man ma pa den annen side ikke overdrive denne
realisme og tro at de tok alle ord i den betydning som vi legger i dem idag. En
sammenligning mellem de eksempler og mgnstre de gav og den senere realismes
og naturalismes mgnstre, viser til fulle at der er en overmade stor avstand mellem
det syttende og det nittende arhundres litterzere teorier.

Om vi ikke hos samtidens teoretikere kan fi nogen storre bekreftelse pa var
fortolkning av den klassiske tragedieform, innebarer dette dog ikke nogen
underkjennelse av den. Og vi behgver heller ikke a forlange nogen statte for den i
dikternes forord og teoretiske skrifter, for en dikter som kritiker har ikke storre
krav pa ufeilbarhet enn andre kritikere. Man ma skjelne absolutt mellem en dikters
bruk av sitt tekniske redskap og hans egen eller hans samtidiges forklaring av
denne bruk. Dikterens forhold til sitt redskap er vel bevisst, men behgver ikke &
veere reflektert, og ennu mindre riktig reflektert. Det er ikke hans fornuft, men
hans dikteriske instinkt som bestemmer valget av redskap og som tillemper det
efter hans behov, og det er ikke sikkert at fornuften efterpa gjenfinner de veier
instinktet har fulgt. For & bedomme en dikters tekniske form — og hans diktning i
det hele tatt — er vi forst og fremst henvist til var egen fornuft, og kan i hgiden ta
hans eller hans samtids fortolkninger som forelgbige antydninger. Denne metode
ma iseer vaere den eneste metode nar det som her gjelder de mest generelle trekk og



tendenser, for det er nettop disse én selv og éns samtid overser eller ikke fester sig
tilstrekkelig ved.

Derfor kan vi, skjont vi mangler en uttrykkelig tilslutning fra samtidens
teoretikere, trostig holde oss til var egen analyse. Den klassiske tragedie er, som
sagt, likesom all diktning ideal i sin inspirasjon, men den understreker og
befordrer dessuten denne idealitet ved sin tekniske form. Det nittende arhundres
realistiske teater har utvilsomt frembragt betydelige dikterverker, men det har
frembragt dem snarere til tross for sit tekniske system enn pa grunn av dette.
Takket veere det motsigelsesforhold som hersker mellem diktningens vesen og det
realistiske system har visse poetiske hgider og en viss estetisk fullkommenhet veert
forholdt dette teater. I den franske tragedie derimot trekker redskap og
inspirasjon, bokstav og 4nd i samme retning. Og denne harmonia praestabilita har
i tragediens ypperste frembringelser tillatt & na det i sitt slag fullendte som det er
en sa sjelden tilfredsstillelse for menneske dnden a betrakte.

Det har vaert mig om a gjore & vise hvorledes denne harmoni er blitt mulig, og jeg
har derfor sarlig mattet belyse tragedieformens idealitet. Det er kanskje nu pa sin
plass & advare mot & legge en altfor vid betydning i dette uttrykk. Den klassiske
tragedie er i sin struktur ideal, men den er det med diskresjon. Den har ikke
trukket de ytterste konsekvenser av denne idealitet, men ngiet sig med a
uvirkeliggjore sitt emne i den grad som var ngdvendig for & skape en bestemt form
for poesi. Corneille og Racine sgker séledes sjelden uvirkeligheten og fjernheten
ene og alene for deres egen skyld, de kaster sig sjelden ut pa fantasiens vinger bare
for gleden ved a sveve. Det er mulig at dette méatehold delvis skyldes den
bremsende innflydelse teoretikerne hadde pa dem, for vi har sett at disse
ingenlunde skjov pa i retning av idealitet. Men det er sannsynligere at mateholdet
er et utslag av den strenge gkonomi med de kunstneriske virkemidler som er blitt
tidens litterare tradisjon og som hos disse to diktere er blitt deres annen natur.
Den har hindret dem fra i sin skapen a gi helt efter for en enkelt tendens ved
tragediens struktur. Vi har i et foregdende kapitel pekt pa at den psykologiske
motivering av handlingen var ett av de viktigste trekk ved tragedieformen, men
ikke ved tragediene som dikterverker. Psykologien var ikke for dikterne et poetisk
mal, men et middel til handlingens opbygning. Sa lenge de benyttet den som
sadant, forbad den dem 4 gi sig helt den rene dikteriske fantasi i vold. Man kan
derfor i en viss forstand si at psykologien var svakheten ved deres tekniske system.
Men, og det er hvad jeg serlig har villet vise i dette kapitel, den psykologiske
ressort, som utvilsomt har en realistisk tendens, har ikke gjort Corneille's og
Racine's tragedier til psykologisk-realistiske dramaer av den art som vi senere har



sett eksempler pa. selv om dette hadde ligget i dikternes linje, hvad det neppe
gjorde, blev det forhindret ved de andre sider av tragediestrukturen. Hvis
psykologien hadde en tendens til a virkeliggjore emnet, var de nettop omhandlede
tekniske trekk der for a uvirkeliggjore det. Den franske tragedie hviler pa en
likevekt mellem disse to motstridende retninger. En lykkelig likevekt er ett av de
sterkeste inntrykk den levner oss. Vi kan ad analytisk vei opspore kontreere
elementer i den, men overfor dikterverkene har vi bare folelsen av en fullkommen
likevekt. Denne er imidlertid kun av teknisk art. Selve inspirasjonen kan hos
Corneille og Racine vere bade voldsom og lidenskapelig. Men i den ytre form som
dikterne har gitt sin inspirasjon, er alle elementer underordnet det almindelige
inntrykk de har villet opna. De har foraktet a utnytte visse tekniske ressurser til det
ytterste for ved dem a sla tilhgreren eller leseren med forbauselse, like meget som
de har skydd 4 spille pa hans nerver. De har utelukkende sgkt et harmonisk uttrykk
for et lidenskapelig innhold. I den forstand har de underkastet sig fornuften, la
raison, likesom en billedhugger er nadt til & fore sin meisel med desto storre
ettertanke jo mere levende det indre billede er i ham. Dette ord, la raison, som
teoretikerne elsket og som Racine gjentok i sin minnetale over Corneille: il fit voir
sur la scene la raison, det er i alles bevissthet blitt hengende ved den klassiske
tragedie. Shakespeare har sin fantasi, sin poesi, men i den franske tragedie er
fornuften eneherskerinne. Hvis egenskapene var saledes fordelt, sa det ikke rart ut
for tragedien. Vi skal i den senere analyse av Corneille's og Racine's dikterverker
narmere se at fornuften som sadan er like fremmed for de franske tragediers dype
innhold som den er fremmed for Shakespeare's dramaer. Det er bare i den ytre
utforming av sitt dikteriske budskap at de to franske tragedieskribenter har gatt
frem med et bevisst overlegg som ved sin ngie avveining av virkemidlenes
innbyrdes forhold kan fortjene dette navn av fornuft og som vekker i oss et
inntrykk av likevekt og underordnen. Moderne lesere som har fatt sin smag
fordervet av nervepirrende kost, finner ofte at all denne fornuft og velavveiethet i
formen har skapt en kold diktning. Legger man fordommene til side og trenger inn
i den med den naivitet som den estetiske oplevelse krever, opdager man derimot at
intet er mere fylt av varme og oprinnelig kraft fordi intet er mere konsentrert. Hvad
selvbeherskelse er innen det moralske omrade, er teknisk strenghet innen det
estetiske. Og likesom selvbeherskelsen er tegn pa et indre liv med sterke
motstridende krefter, er dikternes strenghet i den tekniske form de har skapt sig,
det beste bevis pa en rik, lidenskapelig inspirasjon. Der er neppe nogen estetisk
sannhet som den moderne diktning og kunst i den grad har tapt sansen for som for
denne. Det har ikke skortet det nittende arhundres diktere og kunstnere hverken
pa begavelse eller idéer, men nar de har vist sig udyktige til & skape en hai edel stil,



poetisk eller dekorativ, skyldes det ene og alene at de ikke har fattet den strenge
forms ideale skjonnhet, at den tekniske selvbeherskelse ikke er blitt deres annen
natur.



IV

Den franske tragedieform er, som vi for har sett, av historisk oprinnelse. De
klassiske tragedieskribenter har ikke i alle deler skapt den fra nytt av, men har
mottatt de fleste av dens elementer fra den litterzere tradisjon. Den historiske
betraktningsmate belyser imidlertid bare én side, og den minst viktige, av
tragedieformens konstitusjon. Tradisjonen bad pa muligheter til flere
utviklingslinjer, og det vilde dengang ha veert radlest a forutsi hvilken av dem
hadde fremtiden for sig. Nar dikterne har valgt den ene utviklingslinje vi kjenner,
var det fordi den svarte til deres dikteriske behov. Nar bare de elementer av den
historiske overlevering blev beholdt, som vi gjenfinner, i tragedieformen, var det
fordi disse var egnet til 4 innga i en solidarisk forbindelse hvor de enkelte ledd
gjensidig utfyller hverandre og star i vekselvirkning til hverandre og pa en sddan
mate at de tilsammen danner en organisk enhet. Den franske tragedieform skylder
altsa ikke utelukkende den litt tilfeldige historiske kausalitet sin tilblivelse, den er
ogsa et produkt av en organisk teleologi, hvori det siste og bestemmende moment
er dikternes behov. Hvis man ikke betrakter tragedieformen som den organisme
den faktisk er, vil man ikke kunne forstd dens elementers egentlige betydning og
rekkevidde. I den organiske sammenheng er det meget lettere a fatte at det enkelte
element eller trekk som er en ngdvendig konsekvens av et annet element, dog ikke
bare er en avledet ngdvendighet, men ogsa fra sin side bidrar til det felles inntrykk
som positivt virkemiddel. Foruten de elementer som er behandlet i det foregdende,
kan her nevnes at enhetsreglene tvang dikterne til 8 meddele de utsnitt av
handlingen som falt utenfor scenen, i sikalte beretninger, narrations. Disse
beretninger var altsa pa den ene side hvad Corneille vilde kalde en nécessité, et
uundgaelig element, men dikterne benyttet dem som positivt virkemiddel, ikke i
form av bravurnummer til deklamasjon, men ved a henlegge til dem de episoder av
handlingen som gjor et sterkere inntrykk pa tilhgrerne i en beretning enn fremfort
for deres gie. Cid's seier over maurerne og Hippolyte's undergang utever en
dikterisk renere og folgelig sterkere virkning i beretningen enn de vilde ha gjort i
levende handling pa scenen. P4 samme maéte gar de lange tirader i pasjonerte
oieblikk, en folge av tragediens psykologiske motivering, sammen med de andre
uvirkelighetsmomenter, forsterker dem og opslukes av dem. En uttryksmate som
vilde veere forkastelig i et realistisk drama, blir saledes helt naturlig i tragediens
sarlige atmosfaere.

Der er bare ett element i denne tragedieform som forekommer mig a vaere ene og
alene en nécessité eller en utilité: det er anvendelsen av de fortrolige, confidents,



som faste roller. De er ngdvendiggjort av den ovrige tekniske struktur, men de
synes ikke selv & kunne forsvare sin tilstedevarelse. De lytter, avgir sin replikk og
fungerer ofte som de hjul handlingen har bruk for til & gli pa, men de bidrar ikke
selv direkte til dikterverkets poetiske atmosfaere. Dikterne har ikke visst & trekke
poetisk nytte av denne nécessité, som Michelangelo av den bestemte
marmorblokks mangelfullhet forstod & skape slavens sammentrukne stilling. De
fortroliges rolle er om man vil en teknisk ufullkommenhet?°° ved tragedieformen,
men det er en ufullkommenhet som gjores usynlig av de andre
uvirkelighetselementer.



\Y

Jeg vil til slutt omtale ennu et trekk ved den klassiske tragedieform, nemlig det
prinsipp hvorefter dikterne i utformingen av tragediens handling ma iaktta
velanstendighet og sommelighet, les bienséances. Dette trekk eier ikke som de jeg
ovenfor har behandlet et estetisk formal, men har en helt praktisk oprinnelse. Det
inntar derfor en plass for sig blandt tragedieformens saregenheter.

Tragedien er ikke bare en estetisk frembringelse og som sddan bare underkastet
estetiske regler. Den er tillike et praktisk produkt, beheftet med praktiske
servitutter. For & opfylle sin estetiske bestemmelse ma den opferes; den krever en
scene og skuespillere. For & underholde et teater og ernere en skuespillertrupp ma
den tiltrekke et tilstrekkelig stort antal frivillige og betalende tilskuere. Den blir
avhengig av et publikum. Derav folger visse forpliktelser som den ikke ustraffet kan
sette sig ut over.

Et publikum kan ha en mere eller mindre hgi estetisk kultur, men det vil alltid ha
visse vaner og visse litteraere fordommer som det ngdig gir slipp pa. Det er bare i
den abstrakte teori man kan regne med et i estetisk henseende helt mottagelig
publikum. Ethvert virkelig publikum vil pa bestemte punkter fremby en viss
treghet som dikteren er ngdt til & ta hensyn til, hvis han ikke vil la sig ngie med en
problematisk fremtidig hyldest. Han ma da respektere sine tilhoreres
seregenheter, han kan omga dem om han vil, men ikke stote direkte an mot dem.
Det er nok sa at det nettop er hans dikterevnes sak a fortrylle tilskuerne og rykke
dem ut av sine fordommer. Det lar sig ogsa gjore med den enkelte tilskuer, men det
er neppe gjennemforlig overfor en kompakt tilskuermasse. De fleste greske
tragedier og mange andre av de ypperste tragiske dikterverker er idag praktisk talt
uspillelige, ikke pa grunn av nogen estetisk utilstrekkelighet ved dem, men bare
fordi vi ikke kan by dem et tilstrekkelig stort publikum. Var tids publikum har
altfor mange vaner og forkjarligheter til at det, uten efter en lang og individuell
initiasjon, kan trenge inn til disse tragediers poetiske kjerne.

Den klassiske tragedieforms semmelighetsprinsipp er nettop ett av de servitutter
som publikums smag pélegger dikterverkene. Selve begrepet gar nok tilbake til
Aristoteles og er lett gjenkjennelig i de latinske teoretikeres decorum. De italienske
teoretikere overtok det fra oldtiden og depte det convenevolezza. Men i alle disse
tilfeller hvilte det pa en tanke som er en selvfolgelighet, nemlig at dikteren ikke skal
la sine personer handle og optre anderledes enn det semmer sig for dem i hver
given situasjon. I det syttende arhundre far begrepet en langt snevrere betydning:



en tragedieperson skal alltid optre og handle saledes som det sgmmer sig i godt
selskap. At et sddant prinsipp er a-poetisk, sier sig selv; likeledes at det lett kan bli
anti-poetisk nar det giennemfores med den ytterste konsekvens. Dette er imidlertid
ikke tilfelle i den klassiske tragedie. Corneille og Racine har nok til en viss grad
iakttatt det, om enn med storre fordomsfrihet enn man ofte sier, men det har i
virkeligheten aldri veert dem et alvorlig hinder, da det falt i trad med deres egen
tilbgielighet til 4 undga ekstravagante, voldsomme virkemidler. Man ma forgvrig
ikke overdrive det betenkelige ved denslags praktiske hensyn; det er vanskeligheter
som den geniale dikter lgser eller omgar som i en lek. Et byggverks praktiske
bestemmelse forhindrer heller ikke den geniale arkitekt fra & skape et kunstverk.

Utenfor ssmmelighetsprinsippet ser jeg ikke et eneste viktig trekk ved den
klassiske tragedieform som har en sddan praktisk oprinnelse. At selve
tragedieformen som helhet senere blev til en vane for publikum og saledes
indirekte fikk enslags praktisk stempel, er en sak for sig som det ikke er nedvendig
a gé nermere inn pa her.

Det er kanskje ikke helt overfladig & tilfeie at jeg hittil har behandlet
tragedieformen rent i sin almindelighet og at jeg derfor har holdt mig til de
generelle tendenser for dens anvendelse i Corneille's og Racine's tragedier. Om jeg
pa grunnlag av denne analyse har kunnet karakterisere den som ett av de mest
hgitstdende tekniske redskap litteraturen kjenner, utelukker det naturligvis ikke at
selv de to store tragedieskribenter som jeg innskrenker mine undersgkelser til, i
sine forskjellige dikterverker kan ha gjort en mere eller mindre heldig bruk av det.
En sadan konstatering kan ha sin verdi i bedemmelsen av den enkelte dikter og
hans enkelte dikterverker, men har liten interesse for bedemmelsen av den franske
tragedieform i sin almindelighet.



ANNEN DEL: CORNEILLE

Femte kapitel. Corneille's poesi

L. En dikters to virkeligheter. Det poetiske og det ikke-poetiske ved et dikterverk.
II. Diktning om etiske verdier. Viljen og dens fri utfoldelse. Sjelsstyrke. Corneille og Descartes.
III. Hvad er Corneille's poesi? Tragedien og det menneskelig verdifulle. Den etiske arefrykt. Det sublime.

Lidelse og glede som dikteriske emner.

I

Efter 4 ha omtalt de viktigste sider ved det tekniske redskap Corneille forefant og
godtok da han tradte frem som tragedieskribent, skal vi nu undersgke den poetiske
innsats, det budskap han har bragt oss som dikter. Overfor denne ulike viktigere
opgave er var forste folelse famlen og usikkerhet. Grunnen er den ovenfor omtalte:
metodene for den bevisste kritiske analyse av den umiddelbare estetiske oplevelse
er ennu overmade ufullkomne. Vi risikerer lett 4 kretse om dikterens poesi med
utenomsnakk, uten &8 komme inn pa livet av det som vi fremfor alt vil gripe. Og dog
er vi sa heldige & ha et s greit materiale, sa greie utgangspunkter som fa
videnskapelige undersokelser har, nemlig pa den ene side selve den estetiske
oplevelse som vi kan skaffe oss selv efter behag og som det star oss fritt for a prove
og analysere, pa den annen side det materielle dikterverk som er dikterens
skapning, og som vi godt kan granske uten a a forholde oss estetisk overfor det. Det
egentlige litteratur-studium svinger utelukkende mellem disse to poler, den
estetiske oplevelse hos den som nyder dikterverket og dikterens estetiske skapelse
slik som den er legemliggjort i dikterverket. Begge deler er gitt som umiskjennelige
virkeligheter, der ber ingen tvil veere om de opgivne storrelser. Holder vi oss til
dem, utelukkes alt uvedkommende som vel kan vaere mere eller mindre fast knyttet
til disse virkeligheter, men som ikke inngar i deres vesen.

Opgaven er altsa & bestemme den estetiske oplevelse i sig selv og dens forhold til
det materielle dikterverk som fremkalte den. Med den ringe hjelp vi kan fa av



metoder og prinsipper, ma vart forsgk med hensyn til Corneille ngdvendigvis veere
famlende og forsiktig, og vi har bare rett til 4 vente beskjedne resultater. Med
denne reservasjon vil jeg allikevel trgstig vove forsgket.

Metodene er visstnok som sagt ufullkomne, men var estetiske viden, sa
fragmentarisk den veere vil, er allikevel ikke lik null. Vi har visse holdepunkter som
vi gjor vel i a stotte oss til. Jeg tror de fleste estetikere vil veere enig i hvad jeg
antydningsvis utviklet i et foregdende kapitel, nemlig at diktningen beerer bud om
en skjult og mere verdifull virkelighet enn den som brer sig ut for vart daglige
blikk. Et dikterverk skapes ut av dikterens indre syn, ut av hans syn fra det dypere
eller rettere sagt det egentlige sjeleliv som er til under det utadvendte liv han lever
som bytte for de ytre omstendigheter og under det overfladiske vegetative liv som
bestemmer de fleste av hans handlinger. Intet er nedvendigere for forstielsen av et
menneske enn denne skjelnen mellem i det minste to virkeligheter, den
overfladiske og den dypere. Den forste er pa ingen maéte en svak refleks av den
siste; de er tvertimot innbyrdes meget forskjellige og til dels rent motsatte. Til det
overfladiske sjeleliv horer nydelseslysten og @rgjerrigheten, dyrkelsen av jeg'et,
egennytten, egocentrisiteten, kort sagt dens hovedtrekk er selvhevdelse. Det dypere
sjeleliv derimot er forst og fremst selvopgivelse, uegennytte, opgaen i storre
enheter enn jeg'ets trange enhet; til det harer kjaerlighetslivet og det religiose liv,
som begge i bunn og grunn er selvopgivelse og uegennytte, selvom de i de konkrete
tilfeller kan vare opblandet med egennytte. Forholdet mellem de to virkeligheter
veksler som alle vet fra det ene individ til det annet; det dypere sjeleliv kan vaere
mere eller mindre bestemmende for éns liv og handlinger i det hele, det kan skinne
sterkere eller svakere gjennem et mere eller mindre gjennemsiktig skall. I
litteraturen beskjeftiger den sakalte psykologiske roman og det psykologiske drama
og deres sideskudd, le roman de maeurs og le théatre de meeurs, sig fortrinsvis
med overflatens sjeleliv; det er lettest a iaktta og lettest & gjengi, og det byr ofte sin
forfatter den hurtigste sukcess. Ett av de lovord man oftest gir en yndet skribent er
iakttagelsesevne, nemlig av alt det overfladiske. De fleste moralister sgker ikke et
annet iakttagelsesomrade; de mest betydelige, som La Rochefoucauld og La
Bruyere, henter sa godt som utelukkende sitt materiale fra det overfladiske sjeleliv,
og fra dets tro speilbillede, samfundslivet, og de opnar derved & gi groteske
fortegninger av menneskeheten. Den litteratur som bare kretser om det
overfladiske sjeleliv uten & trenge dypere ned, kan vaere underholdning, endog god
og laererik underholdning, men den blir aldri diktning. Et dikterverk krever en
renere og verdifullere neering. Det blir til nér en dikter formar & skape stillhet i sig,
sa hans tanke ikke lenger forstyrres av den ytre verden, men nennsomt kan trenge
ned til hans dypere og virkeligere jeg, hvor den finner verdigere emner & gripe.



Men de stunder da hans bevissthet kommer i direkte bergring med den dypere
virkelighet, er kortvarige og intermittente; han rives igjen med av det ytre liv, og
lever og handler ofte i stor uoverensstemmelse med de dikteriske oplevelser
besgkelsens time gav ham, uten at man derfor pa nogen mate i disse oplevelser har
rett til & se hykleri og uopriktighet. Han er borger i to verdener som vi alle, bare
med den forskjell at han gir oss synlige vidnesbyrd om bade det ene og det annet
borgerskap. — Diktning, kan vi altsa si, er en frembringelse som gir et dypere
sjelsinnhold en ytre, materiell, av alle fornemmelig form. Den er en dpenbaring for
alle av det som uten den vilde forbli skjult eller i hgiden tilgjengelig for den ene.
Denne maéte a se poesiens vesen pa forklarer det gamle begrep om dikteren som
seer, og det slektskap som ofte er blitt fremhevet mellem dikterens intuisjon og
filosofens grublerier. For filosofen har jo likesom dikteren sitt egentlige materiale i
det dype sjeleliv. Mens dikteren sgker a legemliggjore sitt syn av den indre
virkelighet i dikterverkets ytre former, vil filosofen gripe den samme virkelighet i
begrepenes stadig finere og finere masker. selv nar hans tanke ferdes i
verdensrummet, er den utgatt fra en grublen om hans sjel, og til denne sgker den
tilbake fra alle omveier som til den eneste pravesten.

Dette dypere sjeleliv inneslutter ikke bare individets edleste krefter; dets grenser er
ikke individets, for det er der individet kommuniserer med de krefter som baerer
universet. Den dypere virkelighet dikteren meter i sin inspirasjon, er ikke den
individuelle, men den universelle. Individet som sadant har ikke der nogen egentlig
betydning, det er bare et kar. Denne virkelighet er ikke bare den enes, den er alles, i
hvert fall latente eie. Og var den ikke almenmenneskelig, vilde poesien umulig tale
til de mange, for dens liv er den resonans den finner i alle sinn. Men om vi alle er
mere eller mindre bevisst delaktige i denne virkelighet, er det bare de fa, dikterne,
som kan eksteriorisere den og gi den synlig liv. — Men hvis denne virkelighet er
almenmenneskelig, hvorav kommer det da at dikterne skildrer den sa forskjellig?
Det er et problem som vi her ikke kan ga narmere inn pa. Det ma vere nok a
fastsla at til den felles vev kommer en individuell farvning, og dernast at ogsa det
gie som ser, er mere eller mindre individuelt bestemt. Ut av den rike og
mangfoldige virkelighet som er alles eie, skaper den enkelte dikter sin egen
eiendommelige verden, en verden som har almengyldighet fordi stoffet er alment
og som er ene-stdende fordi den bryter i reflekser som er egne for det enkelte sinn.
A ville forklare hvorfor nettop denne eiendommelige verden er verdifull for ham,
hvorfor han i sin dikteriske dykkervirksomhet nettop ser disse trekk, disse omriss
med disse farvninger, det vilde kreve et kjennskap til sjelens mysterier som vi ikke
har. La oss derfor ngie oss med 4 vite at de trekk en dikter skjelner og derfor
uvilkarlig fremhever i den dunkle, mangfoldige indre virkelighet, det er nettop de



trekk som er verdifulle og betydningsfulle for ham, som bringer hans hjerte til &
banke og kaller pa hans inspirasjon. Det er dem som gjor ham til dikter og skaper
den lyrikk i ham som er det umiskjenneligste vidnesbyrd om hans diktergave. For
lyrikk i videste og egentligste forstand det er dikterens eiendommelige, personlige
forhold til menneskelivets krefter og verdier, til den universelle virkelighet. I den
betydning kan man godt tale om lyrikken i Spinoza's Ethica, nar man vil uttrykke
den sjelsstemning som har skapt verket og som vi blir hensatt i nar vi trenger inn i
det. I den forstand har hver dikter sin bestemt farvede lyrikk; nyansene i den
avhenger av de trekk eller sider ved virkeligheten som inspirerer ham; dens
register kan veere storre eller mindre eftersom det er flere eller ferre strenger som
vibrerer i ham. Den kan ogsa forskyves litt i hans personlige utviklingsgang, men
stort sett vil den vedbli & vaere den samme. Derfor ser vi ofte at en dikter kan skifte
emnenes art og fullstendig forandre sine tekniske metoder, den lyriske nyanse er
den samme eller ligger innenfor de samme grenser.

Det er denne lyriske grunnstemning som gir den enkelte dikters verden dens enhet,
for den uttrykker hele hans sjels forhold til livet, ikke bare hans forstands, hans
moralfolelses eller hans skjegnhetsfolelses. Alle dikterens andsevner, forstand og
moralfolelse ikke undtatt, medvirker til dikterverkets skapelse, og det er nettop
denne samvirken av hele hans sjel som gir den skapte verden dens overbevisende
virkelighet og enhet.

Hyvis vi vil forstd, ikke bare med oplevelsens umiddelbare, men ogsa med
forstandens bevisste forstaelse, en dikters vesens eiendommelighet, da ma vi
analysere denne hans seregne verden, finne de sider og trekk ved den sjelelige
virkelighet som setter hans sinn i bevegelse, skaper den lyrikk i ham som igjen
griper oss. A utforske denne verden m4 veaere hovedmalet for enhver analytisk
undersgkelse av den litteraere oplevelse. Opgaven krever stor varsomhet og
talmodighet; det er sa lett 4 hefte sig ved ytre, iginefallende sider, hvad kritikerne
sarlig ofte har gjort for Corneille's vedkommende. Man ma alltid ha for gie at
dikterens verden i all sin mangfoldighet er én og organisk; dens elementer star i et
bestemt solidaritetsforhold og i en bestemt rangorden til hverandre. For & leere
denne verden a kjenne er det ikke nok a kjenne dens elementer, man ma opfatte
nettop dette saeregne solidaritetsforhold og denne rangorden; kun derved kan man
se dikterens virkelighet i det rette, sammenhengende perspektiv.

Man ma ogsa i denne analyse ta sig vel i akt for & tro at dikterverkets verden alltid
er dikterens verden. Som Poe sa, et dikt — og da enda mindre et dikterverk — er
aldri poesi fra ende til annen; poesien er uundgéaelig opblandet med ikke poetiske



elementer. Man ma vite a skjelne mellem hvad der i dikterverket er gjennemtrengt
av lyrikken og hvad ikke. Dette er ofte meget vanskelig, da det lyriske og det ikke-
lyriske kan vaere sd sammenvevet i verket at det ikke-lyriske uvilkarlig blir farvet
som av et gjenskinn av det lyriske; & sondre mellem dem blir naesten en
voldsoperasjon. Under enhver omstendighet ma man ga frem med stor
forsiktighet, da man ofte for lettvinthetens skyld er tilbgielig til & stemple som ikke-
poetiske visse elementer som i virkeligheten er barere av poesi. Dette har, som vi
senere skal se, ofte veert tilfelle i kritikernes bedemmelse av Corneille. Det
forhindrer ikke at der finnes adskillige ikke-poetiske elementer hos Corneille, og
disse slagg ma i analysen skilles ut hvis man vil finne det lodige metall. De tilhorer
dikterens overfladiske sjeleliv og kan ha de forskjelligste oprinnelser. Det er tidens
moder og smag som gjenspeiler sig i det hoviske galanteri vi forbauses sa over a
finne i Corneille's tragedier, da det ellers er i motstrid med hans diktnings and.
Eller det kan vaere den dramatiske teknikers litt for habile beregninger som gjor
vold pa inspirasjonen. Eller det kan vaere forstandens refleksjoner og teorier, som i
de politiske funderinger. Og sa videre. Alle disse elementer er kjennelige pa at de
ikke er sivet giennem dikterens dypere sjeleliv, for bare det som er siledes sivet, er
virkelig dikterisk beandet. De vidner om at han ikke har formadd & nzaere hele sitt
verk fra sitt virkeligste jeg, men at han har hentet sitt materiale fra to forskjellige
dybder, naturligvis til skade for verket. Men om det er ngdvendig for & bestemme
en dikters egenart & skille ut slaggene, ma man ikke overdrive deres betydning ved
den estetiske vurdering av dikteren. Ved denne er det i virkeligheten bare det
positive som teller; den feilfinnende kritikk har ingen berettigelse.



I1

Sondrer vi ut i Corneille's diktning disse a-poetiske elementer og trenger vi inn i
den poesi som skjuler sig bak dem og mellem dem, finner vi at hans dikteriske
verden praktisk talt i sin helhet gar op i den del av den sjelelige virkelighet som vi
kan kalle de moralske idéers verden. Hans teater er fremfor noget annet diktning
om moralske idéer og moralske verdier. Det er naesten med betenkelighet vi
kommer til et sidant resultat. Alt som moralskheter har fatt et sa darlig ord pa sig
innen litteraturen, at man risikerer a gjore en dikter en darlig tjeneste ved a
betegne hans poesi som moralsk. Vi er for tiden tilbgielige til 4 glemme at
menneskets moralske liv er en likesa verdig materie for diktning som dets
folelsesliv; for det ene er ikke en mindre dyp virkelighet enn det annet og ikke
mindre egnet til 4 bringe et menneskehjerte til & banke. Spersmalet om de
moralske verdier som dikterisk gjenstand vil imidlertid naturligere fa sin
behandling lenger ute. Jeg vil her bare forutskikke at om Corneille er en dikter om
moralen, er han allikevel den minst moraliserende av diktere.

Den side ved den moralske verden som igjen forst og fremst fanger hans
opmerksombhet, er viljen. Dette er sa iginefallende at de fleste kritikere har opfattet
hans diktning utelukkende som diktning om viljen. Det er imidlertid & snevre den
altfor meget inn og det er 4 miskjenne selve denne viljes plass i en videre moralsk
virkelighet. Det forhindrer ikke at det som sterkest og hyppigst bringer hans
dikterevne til & vibrere, er viljen, den fri vilje, — ikke den skygge av den som blir
igjen i filosofenes definisjoner, men den fri vilje som levende virkelighet, som
levende bestanddel av vart inderste jeg, kjod av vart kjed og blod av vart blod. Han
soker sdledes inn til én av de rikeste kilder for menneskelig tragikk, den frie viljes
liv, men eiendommelig nok gar han forbi alle de tragiske motiver som ligger pa
denne side av den fri vilje, om jeg sa kan si, og har fristet s mange dramatikere,
blandt hvilke det neermeste eksempel for oss er Ibsen. Ibsen fant ogsa i den fri vilje
én av sine viktigste inspirasjonskilder, men han kretset mest om virkeliggjorelsen
av den fri vilje i oss, om den vanskelige og héarde tilkjempelse av en virkelig fri vilje
som eneste bestemmelseskraft for vart liv. Med andre ord, han inspirertes mest av
utformningen av var personlighet som fritt, selvbestemmende vesen; den fri vilje
var malet, et fjernt og neesten uopnaelig mal. Hos Corneille er malet nadd, hans
personer har den fri vilje til odel og eie, og de tviler ikke pa sin besiddelse. Den
betyr nok ogsa for dem kamp, kamp mot den uedle verden og kamp mot de lavere
instinkters snigende og slappende krefter. Men kampens utfall er ikke tvilsomt.
Hos Ibsen er det alltid uvisst, det blir snarere nederlag enn seier; derfor ligger den



tragiske poesi hos Ibsen rettere betegnet ikke s meget i kampen for
virkeliggjorelsen av den fri vilje, av var personlighet, som den ligger i muligheten
for nederlag, i de fleste tilfeller i virkelig nederlag. Corneille's personer derimot er
alltid visse pa & forbli seierherrer over sig selv og over alle ytre tilskikkelser.

Viljen i dens fri, suveréne utfoldelse, det er hovedemnet i Corneille's tragedien Og
denne vilje vil pa den ene side si evnen til fritt overlegg i enhver given situasjon,
uhindret av de ytre hendelser og av de indre affekters patrykk, sdledes at enhver
handling blir et resultat av vart bevisste valg efter bevisste handleprinsipper, og pa
den annen side, nar valget saledes er truffet, evnen til a sette all var viljestyrke, all
var sjelsstyrke inn pa & gjore dette valg til virkelighet. Disse to hovedsider ved den
cornelianske vilje fortjener nogen ytterligere bemerkninger.

Det har ofte vaert fremhevet som en kritikk at Corneille's helter, selv i de mest
pasjonerte situasjoner hvor man venter at folelsen og umiddelbarheten alene skal
tale, gir sig tid til & analysere sin egen stilling og til bevisst a gjore sig rede for
grunnen til & handle i den ene eller annen retning. Denne eiendommelighet, sa
langt fra & veere en svakhet ved Corneille's psykologi, er i den beste
overensstemmelse med hele hans dikteriske virkelighet. Det er ikke argumentene
for eller imot den ene eller den annen handleméte som har poetisk interesse, men
det er selve den sjelsstemning som gjor den bevisste overveielse mulig. Denne form
for sjelsstorhet har en umiddelbar dikterisk verdi. Den innebzrer den klare
bevissthet om handleprinsippene, om den maksime som hver enkelt har stilt op for
sin handlen, og det ngkterne overlegg om maksimens anvendelse i den givne
situasjon. Hverken denne bevissthet eller dette overlegg kan rokkes av de mest
tragiske begivenheter; de hever oss selv og var deommekraft over alle lidelser og alle
ulykker; de forbyr at lidelsen og ulykkene kan utlgse instinktive ukontrollerte
reaksjoner og setter oss til enhver tid i stand til et bevisst valg. Dette bevisste
overlegg er intet annet enn den fornuft, raison, under hvilken Corneille's helter
innordner sine handlinger, og man forstar at denne fornuft intet har & gjore med
den blodlgse fornuft som er gjenstand for godtkjopsfilosofers tilbedelse. Det kan
ingen dikterisk forkleinelse bli for Corneille's diktning at den er besjelet av den
vanskelige fornuft som lite ligner den fattige frukt av var resonneren, men som
krever opbydelsen av en stor personlighets hele sjelsstyrke. Det folk flest er
tilbgielige til 4 kalle det fornuftige, er den lykkelig fri for; efter den mélestokk er
hele dens and ufornuft.

Denne sjelsstemning som gjor oss til herre over de ytre tilskikkelser og som tillater
oss a overvinne oss selv og alle de tilskyndelser som smiler til én, den er ingen



annen enn den stoikernes laere hadde til mal. Corneille er pA mange maéter helt
igjennem stoiker. Den stoiske storhet taler umiddelbart til ham, men den er
snarere for ham et middel enn et mal. Hans higen var ikke efter lykken, i hvert fall
ikke efter stoikernes negative lykke. Det hgieste for ham var ikke evnen til 4 ut
holde, men evnen til & handle. Hans teater er en diktning om handling. Man kan si
at det er en selvfolge, nar talen er om en dramatiker. Det eiendommelige ved
Corneille er imidlertid at det ikke er den eksterioriserte handling og dens ytre
dramatiske virkninger han forst og fremst sgker, men tvertimot handlingens
moralske forutsetninger hos den handlende person. Det er pa dette punkt hans
saregne poesi hviler, og ikke pa handlingens ytre forlop og sammenkjedning. Vi vil
senere omtale naermere hvor falsk det er a tale om Corneille's hang til
melodramaet, som nettop dyrker den ytre handling for dens egen skyld. Han sgker
ikke fra den handlende til handlingen, men snarere fra handlingen til den
handlende. Det vilde kanskje vare rettere a tale, ikke om handlingens poesi, men
om den handlendes poesi. Derfor har evnen til et fritt og bevisst overlegg for ham
ikke bare verdi som stoisk egenskap, men fremfor alt som den forste betingelse for
en fri handlen. Men Corneille er ikke lenger bare stoiker ved den vekt han legger pa
viljestyrken som sgker sitt utlgp i positiv handling, i heltemot. Det er den annen og
kanskje den viktigste side ved den cornelianske vilje. Hvad hjelper det 4 kunne
velge fritt hvis man ikke har den moralske kraft til & virkeliggjore det trufne valg?
Det fri, bevisste valg kan ikke, alene, skape en fri handlen, dertil kreves som
grunnbetingelse den sjelelige energi som kalles viljestyrke, og som man ennu bedre
kunde kalle sjelsstyrke, for den bestemmer ikke bare den ytre handling, men hele
den sjelelige aktivitets tonus. Den er den medfedte kapital som skiller den djerve
og «genergse» fra den motlgse, for den er blitt de enkelte til del i ulikt mal. Den
kan som all blind energi brukes til godt som til ondt, derfor ma den ledes av den
moralske bevissthet i valget, men den er den eneste kraftkilde til all sterk og tapper
handling. Det er denne sjelsstyrke som mere enn noget annet far Corneille's
dikterhjerte til 4 banke. Den fremkaller i hans helter den spenning av alle deres
ands krefter som bringer versene til & dirre. Den er hos dem sa spontan at den gir
handlingen som felger, umiddelbarhetens preg, til tross for de lange overlegninger
som gikk forut. Handlingen hos Corneille er ikke lik en moden frukt som faller ved
sig egen vekt nar tiden er der, det vil si nr overlegningen er til ende; den er til
tross for overlegget meget snarere et produkt av en oss iboende urkraft som velder
frem, uimotstaelig og ukuelig. Intet kan vaere uriktigere enn a opfatte, som mange
kritikere har gjort, Corneille's tragedie som et optrukket logisk urverk, hvor alle de
subtileste argumenter for og imot fremsettes og dreftes, og hvor handlingen folger
valget som en matematisk facit av de logiske resonnementer. En uhildet lesning av



Le Cid eller Nicoméde viser straks at der er noget meget mere oprinnelig og
umiddelbart over den cornelianske handling. I det bevisste overlegg ser han ikke,
som sagt, si meget argumentene og den retning valget gar, som muligheten for
valg, det & vaere hevet som et fritt og selvbestemmende sinn over alle ytre
tilskikkelser og menneskelige lidenskaper; derneest ser han i handlingen, nar valget
er truffet, forst og fremst evnen til uhindret av alle hemninger a sette éns hele
kapital av sjelsstyrke inn pa & gjore det valgte til virkelighet. A handle fritt, bevisst
og sterkt, det er Corneille's dikteriske ideal.

Det meddeler hele hans diktning en tonus som man vanskelig kan betegne som
annet enn lidenskapelig, forutsatt at man bare lar det ord uttrykke en hgi spenning
av alle de aktive krefter. Retorikk, logikk, resonnementer rives med av denne
lidenskap, som er en gjenspeiling av dikterens forhold til sin poetiske verden. Han
har ikke, som kritikerne er ngdt til & gjore, trevlet den op i begrepsanalyse, han har
oplevd den i sin innerste sjel og av denne oplevelse i sine tragedier skapt en ogsa
for oss fornemmelig verden av pulserende liv.

Var analyse av den cornelianske virkelighet krever imidlertid ennu en viktig
tilfoielse. Den forherligelse av den rene vilje som vi finner hos Corneille, ma ikke
forveksles med Nietzsche's forherligelse av viljen til makt. Nietzsche selv, som var
en beundrer av Corneille, fant utvilsomt hos ham et andsbeslektet uttrykk for sine
egne idéer, og mange kritikere, blandt andre Brunetiére, har, kanskje uten egentlig
a tenke pa Nietzsche, hatt en lignende opfatning av Corneille. Det er allikevel et
ganske forfeilet syn. Hadde Corneille levd i det nittende arhundre, vilde han sikkert
ha felt en opriktig avsky for de romantiske og efterromantiske overmennesker og
den sykelige hevdelse av jeg'et som de representerte. Corneille var i sine dypeste
tendenser det motsatte av en individualist. Jeg'et som saddant har aldri bragt hans
diktersinn til & vibrere. Det ypperste tegn pa sjelsstyrke hos Corneille er at hans
helter overvinner sig selv og sine egoistiske tilbgieligheter, at de sgker ut over sitt
eget trange jeg og underordner sig hgiere, uselviske mal. Disse mal kan vaere meget
forskjellige, og deres absolutte moralske verdi kan variere fra det ene tilfelle til det
annet: det kan vaere en families @refulle navn, den feudale troskap mot fyrsten,
fedrelandets velferd eller kjeerlighet til Gud. Gjenstandens art er av underordnet
betydning; det er handlingens almindelige retning det i denne forbindelse sarlig
kommer an p4é, og den er alltid henimot det edle og hgisinnede. Nar en corneliansk
helt er ngdt til & velge mellem et upersonlig gode og et gode som ogsa taler til hans
egeninteresse, kan man vere viss pa at alle hans bestrebelser gar mot det forste.
Denne tendens gir den cornelianske vilje dens kvalitative og i egentlig forstand
moralske preg. Om Corneille i sin dikteriske virkelighet kanskje legger aksenten pa



sjelsstyrken og det bevisste overlegg, er det ikke mindre sikkert at gjenstandens,
malets adel setter hans sinn i bevegelse. Der er visstnok i hans diktning et par
personer som for Corneille utvilsomt star som helteskikkelser, men hvis
handlemotiver er bade uedle og umoralske; det er Médée (i stykket av samme navn
og i La Toison d'or) og Cléopatre (i Rodogune). Dikteren forherliger i dem viljens
ukuelighet og den klare bevissthet, selv i en forbrydersk hensikts tjeneste. Denne
omstendighet har forledet de aller fleste kritikere til & betegne Corneille's diktning
som i sine dypere tendenser umoralsk, som beliggende hinsides den moralske
verdierkjennelse. Brunetiere er endog gatt sa vidt som & stemple den som i bunn og
grunn umoralsk. Det er imidlertid & lukke ginene for den selvinnlysende
kjensgjerning at ingen diktning kan i hele sin and veere mere moralsk enn den
cornelianske. Og det er & trekke sa snevre grenser for dikterens verden at vi
risikerer ikke a forsta hans poesi. Corneille's tragedier er ikke bare en lovsang til
sjelsstyrke og handlekraft, men ogsa til handlingens edle gjenstand. Om han i
enkelte tragedier bare legemliggjor en del av sin verden, ma denne del sees i
sammenheng med hele den virkelighet som lever i hans teater.

Denne dikterens virkelighet har imidlertid en grense som blir betydningsfull for
hele hans diktnings egenart. Den nar ngiaktig sa langt som menneskets fri vilje
rekker. Det som eksisterer hinsides den fri viljes virkefelt har intet grep pa
dikterens inspirasjon. Man kan nok over denne grense se andre tilstatende
virkeligheter, pa den ene side de lavere instinkters og lidenskapers verden og pa
den annen side den guddommelige nades verden, men dikteren er uten umiddelbar
bergring med dem. Han formar like sa litt & gi poetisk liv til den demoniske som til
den guddommelige virkelighet, til den undermenneskelige som til den
overmenneskelige. Han har skrevet to kristne tragedier, Polyeucte og Théodore,
hvorav den ene er et mesterverk og den annen et mislykket produkt, men de er
begge i like grad blottet for religias mystikk. Det beste vidnesbyrd pa at Corneille's
verden ophgrer hvor menneskets fri vilje ophgrer, er allikevel tragedien (Edipe.
Intet emne kunde st i storre motstrid med Corneille's genius enn dette, og
Corneille vilde heller neppe ha hatt den tanke & male sig med den antikke modell
uten Foucquet's anvisning som var en befaling. Resultatet er derfor ogsa overmade
slett, om mulig ennu slettere enn den nettop nevnte Théodore. Hos Sofokles har
Corneille bare tatt den melodramatiske handling, men han viser den fuldstendigste
mangel pa forstelse av &nden i Sofokles' diktning. Alt er der skjebnemerket,
begivenhetene vilde bli uforstaelige uten de overmenneskelige krefter som leder
dem. Men hvorledes skulde Corneille bringe den forbannelse som hviler over
Laidenes slekt til & gi poetisk gjenklang, hvorledes skulde han gjare disse
grusomme skjebner trolige? Han forsgker det ikke engang, men velger som tragisk



ressort den omstendighet at (Edipe har drept en konge, et kronet hode; denne
forbrydelse skjenker i Corneille's gine handlingen den tilstrekkelige poetiske
rettferdighet, den forngdne katharsis, for kongeverdighetens mystikk er kan hende
den eneste mystikk Corneille foler. Corneille har ikke bare manglet forstaelse for
Sofokles' poesi, han har felt sig oprert av den. Det er neppe en tilfeldighet at han i
Thésée's munn har lagt en lidenskapelig protest mot skjebnens tyranni og den
klareste fremstilling i ord av den fri vilje som nogen av hans tragedier indeholder:

Quoi? la nécessité des vertus et des vices

D'un astre impérieux doit suivre les caprices,

Et Delphes, malgré nous, conduit nos actions
Au plus bizarre effet de ses prédictions?

L'ame est donc toute esclave: une loi souveraine
Vers le bien ou le mal incessamment 1'entraine;
Et nous ne recevons ni crainte ni désir

De cette liberté qui n'a rien a choisir,

Attachés sans relache a cet ordre sublime,
Vertueux sans mérite, et vicieux sans crime.
Qu'on massacre les rois, qu'on brise les autels,
C'est la faute des Dieux, et non pas des mortels.
De toute la vertu sur la terre épandue,

Tout le prix a ces dieux, toute la gloire est due;
Ils agissent en nous quand nous pensons agir;
Alors qu'on délibére on ne fait qu'obéir;

Et notre volonté n'aime, hait, cherche, évite,
Que suivant que d'en haut leur bras la précipite.
D'un tel aveuglement daignez me dispenser.

Le ciel, juste a punir, juste a récompenser,

Pour rendre aux actions leur peine et leur salaire,
Doit nous offrir son aide, et puis nous laisser faire.

(v.1149-1170)

Corneille anerkjenner ingen annen overnaturlig innflydelse enn den guddommelige
nade, men selv denne tilhgrer mere hans tro som ortodoks kristen enn den gar inn
i hans dikteriske virkelighet. Den eneste virkelighet som helt og levende eksisterer
for ham er den menneskelige viljes fri utfoldelse i edel dad.

Det kan veere fristende a sgke den historiske oprinnelse til denne Corneille's
holdning overfor tilveerelsen og dens verdier. Vi nevnte ovenfor at hans helters



bevisste overlegg og fri selvbestemmelse minner om det stoiske ideal som hadde sa
mange varme tilhengere i det sekstende og i begynnelsen av det syttende arhundre.
Pa lignende méate kan man sammenligne den cornelianske sjelsstyrke med
renessansens virti-begrep. Det er mulig at Corneille's andelige personlighet kan
vaere formet under innflydelse fra disse andsretninger, og hvis man finner en
historisk tilfredsstillelse ved det, er der ingenting i veien for a tro pa dette arsaks-
og virkningsforhold. Men man har derfor ikke lov til & taenke at det forklarer og
determinerer det unicum Corneille's dikteriske personlighet nedvendigvis er, dens
utstrekning og dens grenser. Og det forklarer ennu mindre hvorledes han har
formadd & gi denne livsopfatning dikterisk liv. De samme bemerkninger kan
anvendes pa den parallell Lanson har villet trekke mellem Corneille's psykologi og
Descartes' Traité des Passions. De felles trekk han har trukket frem kan godt veere
tilfeldige, fordi de begge hadde til gjenstand et evig menneskelig stoff, eller de kan i
all sin almindelighet skyldes moralistenes tradisjon og renessansens
menneskeideal. Om en sddan parallell derfor forklarer meget litet, er den allikevel
meget oplysende ved de synspunkter den gir.

Seerlig ett avsnitt hos Descartes viser en eiendommelig over ensstemmelse med
Corneille's syn, nemlig det hvor han definerer edelmodigheten (la générosité) og
den edelmodige (le généreux). Le généreux er den som nerer aktelse for sig selv
fordi «han erkjenner at han i virkeligheten intet annet besidder enn denne fri
bestemmelse av sine viljesytringer», og fordi «han feler sig selv fast og varig
besluttet pa a gjore en god bruk av den, det vil si aldri & mangle vilje til & foresette
sig & utfore alle de ting som han anser for & veere de beste».25¢ Denne definisjon
resymerer pa en slaende mate de tre hovedtrekk vi har funnet hos den cornelianske
helt: fri selvbestemmelse, sjelsstyrke og det edle mal. Det er derfor ingen
tilfeldighet at ordene généreux og générosité kommer stadig igjen i Corneille's
penn. Og intet kan bedre uttrykke dikterens intime folelser enn Descartes'
uttalelser at «la vertu de Générosité er som ngklen til alle andre dyder og et
universalmiddel mot alle lidenskapenes utskeielser.»25%

Et annet avsnitt av Le Traité des Passions kaster ogsa et interessant lys over en
rekke personer i Corneille's tragedier, personer som uten a hgre til de egentlige
cornelianske helter, fordi de lar sig lede av personlig eller egennyttig bestemte
handlemaksimer, allikevel viser den samme kraft og standhaftighet i forfelgelsen
av sine mal. Descartes sier at den dom hvormed den enkelte avgjor hvilke ting er de
beste og derfor fortjener a utfores, ikke nadvendigvis har absolutt gyldighet, men at
den, selv om den oprinnelig er opstatt av en affekt, kan ha moralsk verdi som
handlemaksime, siden den unddrar oss fra andre affekters herredemme:



« ... La plupart ont des jugements déterminés, suivant lesquels ils réglent une
partie de leurs actions [ d.e. handlemaksimer]. Et bien que souvent ces jugements
soient faux et méme fondés sur quelques passions, par lesquelles la volonté s'est
auparavant laissé vaincre ou séduire: toutefois, a cause qu'elle continue de les
suivre, lors que la passion qui les a causés est absente, on les peut considérer
comme ses propres armes et penser que les ames sont plus fortes ou plus faibles, a
raison de ce qu'elles peuvent plus ou moins suivre ces jugements et résister aux
passions présentes qui leur sont contraires.»258

Men om Descartes' tanke undertiden synes & uttrykke Corneille's helteskikkelser,
foler vi dog ikke noget dndelig slektskap mellem de to personligheter. En naerere
andsfrende er utvilsomt Descartes' efterfolger Spinoza. Han forener pa én gang
filosofens seréne og dikterens lidenskapelige holdning til universet, og denne
intuitive lidenskap gjor hans Ethica til et virkelig dikt; dens fjerde og femte bok er
endog kan hende det skjonneste og mest gripende poem som nogensinne er skrevet
om menneskets armod og menneskets storhet. Og det er kanskje ogsa den hgieste
pris man kan gi Corneille at hans tragedier er det vakreste dikteriske kommentar til
Spinoza's femte bok. De handler ogsa om menneskets storhet og i dypeste grunn ut
fra den samme intuisjon av menneskets aktive og passive krefter som hos Spinoza.



II1

Vi har for antydet at nar en riktig analyse av en dikters virkelighet i hvert fall
tilsynelatende omdanner denne til et system av livlgse begreper, sa skyldes det at
kritikkens rolle er, ikke & gjenskape diktningen i en annen form, men & gi et ordnet
skjema til orientering i en broget verden av pulserende liv. Kritikken er, selv om
dens utgangspunkt er den estetiske oplevelse av dikterverkene, utelukkende en
forstandsvirksomhet. Man ma folgelig ikke la sig forlede av ovenstdende analyse til
a tro at Corneille representerer en moralsk doktrine. I det praktiske liv hadde han
nok som alle mennesker sin moralske doktrine, men som dikter kunde han ingen
ha, for i sine dikterverker er hans mal hverken erkjennelse eller etisk livsforsel eller
moralsk pedagogikk, men poesi. Hans tragedier er poesi, men hvadslags poesi?
Efter savidt mulig & ha bragt pa det rene hvilken virkelighet hos dikteren det er
som har skapt denne poesi, kommer det annet spersmal: hvad er denne poesis
vesen, og hvilke arter kan der gis av den; eller tydeligere sagt, av hvilken kvalitet er
det estetiske inntrykk denne poesi frembringer hos den leser eller tilskuer som
oplever den. Sparsmalet er for vanskelig til at vi kan hape & besvare det pa en helt
tilfredsstillende mate. Men vi er ngdt til & stille det, for intet spersmal har gjort
Corneille's kritikere sa forlegne. De har alle, eller nasten alle, folt at der er en viss
form for poesi hos Corneille. Er den lyrisk, elegisk, komisk eller tragisk? I sin
famlen sliter de i ham og vrir ham hit og dit for 4 fa ham inn i de gjengse
klassifiserende rubrikker, og pa det vis finner de en flik av poesi her og en flik der,
efter som han passer inn i rubrikkene, men resultatet er i det store og hele tatt lite
tilfredsstillende, og de ender som regel med a dekretere at der i hans tragedier bare
fins lasrevne bruddstykker av poesi, men at han er en uforlignelig versifikator av
moralske og politiske sentenser, at han er en fremragende leerer i dyd og
sjelsstorhet for ungdommen, at han gir interessante innblikk i samtidens tenkesett
og folesett, og sa videre: alle gode ting som intet somhelst med poesi og diktning
har & bestille.

Allerede den forste og mest naerliggende antagelse viser sig a vare misvisende:
siden han vesentlig har skrevet tragedier, er vel hans poesi tragisk? Alle kritikere
ma straks svare sig selv: nei, den stemmer pa ingen mate med hvad vi forstar ved
tragisk. For den tragiske folelse hviler, som allerede Aristoteles sa, pa var
medlidenhet med de tragiske personer og pa den redsel deres skjebne vekker i oss.
Og vi kan ikke riktig fole medlidenhet med Corneille's personer, og deres skjebne
slar oss ikke med redsel. Ikke sa & forsté at de er utsatt for mindre tragiske
tilskikkelser og lidelser enn tragediepersoner flest, og heller ikke at de foler



ulykkene og lidelsene mindre sterkt enn andre tragediepersoner. Men som en folge
av den sjelelige konstitusjon vi ovenfor har analysert, kan de ikke i egentlig
forstand bli offer for ulykkene, de er hevet over dem; ulykkene kan ikke bli
bestemmende for deres liv og handlinger, de kan aldri knuge dem ned som andre
menneskesjele. Derfor far var medlidenhet intet holdepunkt hos dem, og om den
allikevel nu og da begynder a bryte frem, er der noget ved deres holdning som
fraber sig medynk og dreper denne i oss. Vi kan altsa i Corneille's tragedier ikke bli
rort og grepet pa samme mate som vi blir det av de fleste tragiske livsskjebner.

Siden Corneille's tragedier ikke er tragiske, ligger det neer a slutte at de har forfeilet
sin egentlige estetiske bestemmelse. Om denne slutning ikke er blitt uttalt i rene
ord av alle kritikere, er den allikevel i hvert fall latent til stede hos omtrent alle. Og
den rgber sig om ikke pa annet, sd pa den mate hvorpa kritikerne redder sig over til
Racine, hvor deres umiddelbare beundring ikke hemmes av teoretiske,
klassifikatoriske betenkeligheter. Racine's tragedier er tragiske. Vi godkjenner
imidlertid ikke slutningen, av den grunn at den litterzere genre, tragedien, til tross
for det tilfeldige navn den har fatt, ikke karakteriseres av det tragiske. Den enkelte
dikters produksjon karakteriseres av hans poesis estetiske kvalitet, men en littereer
genre kan bare defineres ved sitt tekniske redskap, som kan brukes til &
levendegjore i diktning meget forskjellige sjelelige virkeligheter. Det er absurd &
forlange av den som velger dette tekniske redskap, av en forfatter av tragedier, at
han skal bruke det til & opna en bestemt estetisk virkning. Racine var i sa
henseende likesa uavhengig som Corneille. De tok begge villig imot de overleverte
ytre former, men nar det gjaldt & inngyde dem dikterisk liv, fulgte de ingen
forskrifter, men lyttet bare til sin egen inspirasjon, til den levende inngivelse som
alene deres eget dype sjeleliv kunde gi dem. Det var forst deres efterlignere som
knesatte forskrifter for inspirasjonen. Nar den franske tragedie sygnet hen i det
attende arhundre, skyldtes det ikke, som man sedvanligvis antar, at den ytre og
indre tragediebygning var for kunstig og stiv til & kunne leve lenge. Det skyldtes at
selve begrepene om tragisk poesi, den teoretiske opfatning av tragikk efterhanden
hadde festnet sig i en mere eller mindre bestemt tradisjon siledes at
tragedieforfatterne fikk overlevert ikke bare konvensjonene for tragediens bygning,
men ogsa konvensjonene for den tragiske grunnstemning som maétte opnées.
Rammen var gitt og det estetiske resultat var gitt, det gjaldt bare & finne det
utgangspunkt og det handlingens forlgp som farte til det foreskrevne resultat i den
givne ramme. Tragikken eller den estetiske virkning sprang derfor ikke lenger, som
hos Corneille og Racine, frem av den personlige oplevelse; inspirasjonen var ikke
lenger fri, men kodifisert i faste konvensjoner, og tragedieformen dede fordi den



ikke lenger blev tilfort neering fra den eneste mulige naringskilde, dikternes
spontane intuisjon.

Man kan ikke forlange en tragisk virkning av en tragedie, for det tragiske er ikke en
estetisk, men en psykologisk kategori. Det beste, om enn ufrivillige bevis pa det er
Johannes Volkelt's forgvrig interessante bok om det tragiske. Forfatteren
analyserer der pa det skarpsindigste vis var mate a forholde oss pa like overfor
sargelige situasjoner og sargelige livsskjebner, idet han tar som utgangspunkt at
«den usedvanlige, livstruende (lebenbedrohend) lidelse danner det tragiskes
grunnvoll».25% Han sgker siledes, likesom Aristoteles allerede hadde gjort i sin
Poetik, a bestemme de typiske trekk ved de forskjellige grader for tragikk. I den
hensikt benytter han visstnok som observasjonsmateriale verdenslitteraturens
dikterverker, men av dem beholder han bare de dikteriske menneskeskjebners og
situasjoners skjema eller skjelett, uten a ta hensyn til den poetiske atmosfaere som
alene gir disse liv og sannsynlighet og som er dikterens hemmelighet. Han kommer
sdledes til & bestemme vare reaksjoner overfor visse menneskeskjebner, som er
dikterverkets ramateriale, men ikke overfor de virkeliggjorte dikterverker, og hans
analyse far derved vel en psykologisk, men ikke en direkte estetisk interesse. Det er
imidlertid meget mulig at en dikter ved sin evne til av intet & skape en sddan
atmosfeere kan opna en langt sterre tragisk virkning med et emne som ikke har alle
det tragiskes ypperste trekk, enn en annen dikter er i stand til a virkeliggjore med
et emne som eier alle disse trekk efter Volkelt's bestemmelse. Vi ma ofte gjenta at
det er umulig a fastsette ytre, objektive trekk for et emne som skal virke dikterisk.
Denne virkning avhenger ene og alene av dikteren og ikke av emnet.

Selv om man beholder det tragiske som empirisk rubrikk, for med bekvemhet a
klassifisere enkelte diktere efter deres egenart, sa innebarer det ingen forskrift om
hvordan det og det dikterverk ber virke pa var estetiske folelse, og det innebaerer
ikke at sarlig det dikterverk som vi efter dets litteraere form kaller en tragedie, skal
virke tragisk; det kan man med samme rett forlange av eposet, romanen eller det
lyriske dikt. Den enkelte tragedie kan som dikterverk karakteriseres ved sin
tragiske grunnstemning, men tragedien i sin almindelighet kan bare karakteriseres
ved sin tekniske struktur. Den franske tragedie i seerdeleshet defineres, foruten ved
sin spesielle dramatiske bygning, best ved én side av det tekniske redskap, nemlig
ved sin stil. Man sier visstnok at le style c'est 'homme méme, det vil si et gjenskinn
av dikterens egenart. Det er rigtig nok, men uttrykker bare en del av sannheten.
Stilen er pa den ene side en forfatters personligste skapelse, men pa den annen side
er den ogsa et produkt av tradisjonen og overleveres fra den ene dikter til den
annen. selv for den overfladiske leser er stilens loftede tone og aristokratisk verdige



holdning det trekk som falder mest i ginene ved den franske tragedie. En sadan
ophgiet stil er imidlertid, hvis den ikke skal bli smaglos og latterlig, kun mulig som
uttrykk for noget der er i hgi grad menneskelig betydningsfullt. Likesa unaturlig
som den vilde veere i dagligdags omgang, like naturlig blir den i en atmosfaere hvor
de hoieste menneskelige verdier star pa spill eller kommer til utfoldelse. Den
franske tragedie er i og med den stil som er dens tekniske sarkjenne, et drama om
de alvorligste ting. Om dette dens alvor er tragisk eller ei, er av underordnet
betydning. Vi kan for den franske tragedie godta én av Volkelt's definisjoner:
«Tragedien skal la oss gd med det inntrykk: vi er blitt modnere i bevisstheten om
hvad det vil si d vaere et menneske.2%2 Tragedien skal gjennem det emne dikteren
har besjelet med sitt liv, stille oss ansikt til ansikt med de hgieste krefter som
menneskelivet er grunnet pa. Disse krefter kan i sitt spill veere tragiske, men de er
det ikke ngdvendigvis, og de erhverver ikke en hgiere verdi som estetisk gjenstand
om de har tragiske virkninger. Det er ikke egentlig lidelsen som sddan som griper
oss estetisk i de tragiske dikterverker. Det hender ofte at en forfatter ophoper
ulykker og lidelsesfulle hendelser, og hvis hans kausalmotivering er tilstrekkelig,
opnar han a sla oss med skrekk, med redselskabinettenes skrekk, men forfeiler den
estetiske virkning. Han opnar hos oss en psykologisk, ikke en estetisk reaksjon,
fordi hans verk savner den katharsis som alene kan gjore et tragisk verk til et
dikterverk. Denne estetiske renselse opstar nar lidelsen noitraliseres av en
tilstrekkelig hgi opfatning av den menneskelige skjebne og de krefter som leder
den, saledes at lidelsen absorberes i den dikteriske atmosfaere og ikke lenger teller
ved sig selv, men i hgiden som en farvning av det hele. For at en tragisk
menneskeskjebne skal gripe oss estetisk, ma den tragiske persons undergang vere
en apenbarelse for oss av krefter som har en langt hgiere verdi enn den enkelte
menneskelykke eller det enkelte menneskeliv. Det er ikke den lidelsesfulle
menneskeskjebne som virker estetisk, men de store menneskeverdiers skjebne; om
disse er ledsaget av lidelse eller ei, er ikke av vesentlig betydning. Man kan i hgiden
si at den omstendighet at vi i en tragedie godtar en hgi sum av lidelse, er et tegn pa
dikterens hoie opfatning av de menneskelige verdier. Lidelsen er i sig selv anti-
estetisk; den kan kun bidra til den almindelige estetiske virkning nar den er
neitralisert, absorbert, overvunnet av noget som star over den, og det er dette
noget som utgjor det tragisk-estetiskes vesen.

Lidelsen er en affekt, og en affekt kan ingen estetisk verd fa, da den tilherer var
sanselige natur. Poesiens eneste emne er i virkeligheten de krefter eller, i platonisk
forstand, de idéer som utgjor andens liv i universet. Dens materie og ytre
inkarnasjon er visstnok altid til for vare sanser, men poesi blir den bare ved at
dikteren gjennem denne sanselige materie formar a dpenbare en intelligibel



verdens eksistens. Kunsten hever oss over materien, bade den dede og den levende,
og viser oss anden som mere og mere trenger op igjennem den og tar den som en
slave i sin tjeneste. Andens opstigen, dens gjennemtrengen og tagen i besiddelse av
materien, idéernes seier, det er hemmeligheten ved den oploftelse poesien og
kunsten skjenker oss. Denne gjennemtrengen og beherskelse kan forega pa
forskjellige nivaer, den poetiske virkning avhenger bare av at bevegelsens retning
er den riktige. Derfor kan ett og samme niva godt tjene bade som nedre og som
gvre trin i utviklingen, alt efter det lys det stilles i. Kjerligheten kan vare det gvre
trin hvis man betrakter den som den altbeherskende kraft som skaper livet og
dermed alle muligheter for &ndens herredemme, den kraft som rykker individene
bort fra deres trange verden for at de kan tjene mal som ligger hait over dem. Eller
den kan veaere det nedre trin, hvis man betrakter den som den blinde kraft som kan
bli et hinder for opfyllelsen av var bestemmelse som moralske fornuftvesener, hvis
opgave det er ved fri handlen & gke summen av det gode. I begge tilfeller betyr
stigningen fra det nedre trin til det gvre en stigen til en hgiere dndelig virkelighet;
for den estetiske tilfredsstillelse er det stigningen som siddan som teller, og det har
for den lite & si mellem hvilke trin innen det dndelige hierarki den skjer.

De éndelige idéers verden har nemlig ogsa sitt hierarki, og innen dette inntar de
moralske idéer en hgi plass. De er pa den ene side det reneste uttrykk for de krefter
som barer universet frem mot andens seier, og de er dessuten nedlagt i et bevisst
og selvbestemmende vesen som takket vaere dem kan na sa langt at det fornekter
sin eksistens og av fri vilje stiller sig helt i &ndens og det godes tjeneste, hvad der er
intet annet vesen tilhgrende den sanselige verden gitt. Det moralske liv er ganske
naturlig ett av de rikeste emner for all poesi, ti der er fa dndelige virkeligheter som
bedre og tydeligere apenbarer de intelligible idéers skjebne. Det vil imidlertid ikke
si at det estetiske syn og det moralske faller sammen. De har nok i sin dype grunn
en felles rot, men i den virksomhet vi kan iaktta er de spaltet og far utslag som kan
sies & veere motsatte for savidt som de er komplementare. Det moralske syn ser i
en bestemt handlemate det som denne mangler for a veere fullkommen; det ser
hvad som ennu er a gjore; det stiller stadig strengere krav eftersom de forste krav
opfylles. Det estetiske syn derimot betrakter det som i den samme handlemate er
virkeliggjort av moralsk verdifullt; det fester sig ved det allerede realiserte, for i det
ligger alle muligheter og alle lofter; det tar bare hensyn til at retningen mot maélet
er riktig, mens det moralske syn bare ser hvad som ennu mangler pa at mélet er
nadd. De to syn er som sagt komplementere, for det ene betrakter det utforte, det
annet det som star igjen a utfere. Derfor kan de dommer som faller om én og
samme gjenstand ut fra de to syn vaere motsatte. Det estetiske syn kan bifalle hvad
det moralske fordemmer; de for nevnte cornelianske skikkelser Médée og



Cléopatre (i Rodogune) er estetisk skjonne, men deres handlesett er moralsk
forkastelige.

En dikters syn pa den dikteriske gjenstand kan derfor aldri veere moralsk. En dikter
som med velberadd hu vil skape et moralsk dikterverk for & uteve en moralsk
innflydelse pa sitt publikum, star i stor fare for a forfeile bade sitt moralske og sitt
estetiske mél. Moralsk kan et verk visstnok virke, men bare nér det forst har nddd
sitt estetiske mal; som dikterverk oplefter det, beriker og modner hele var
personlighet og vil séledes ogsa heve var moralske folsomhet. Det estetiske mal kan
imidlertid en dikter bare opfylle ved a hengi sig helt til sin spontane inspirasjon.
Alle de bevisste, reflekterte forsetter en dikter bringer med, er kun en unaturlig
hemsko pa hans intuisjon. Derfor kan man pa dikterne anvende denne
omskrivning av Evangeliets ord: «Sgk ferst din egen inspirasjon og den virkelighet
den inneberer i sig, sa skal alt annet bli Eder skjenket i tilgift.»

Disse betraktninger vil gjore det lettere & forstd Corneille's diktning. Vi fatter bedre
hvilke krefter det er som beerer hans poesi og bringer den til 4 tale s& umiddelbart
til oss. Og vi innser at hans tragedie, uten a veere tragisk, allikevel har den
alvorligste gjenstand, de moralske idéers liv og inkarnasjon i dramaets skikkelser.

Corneille har tegnet det moralske liv og saledes skapt det mest moralske teater
uten noget moraliserende forsett, men ene og alene for sin kunstneriske
tilfredsstillelse og til publikums glede folgende sin egen naturlige trang. Hans
diktning er fullstendig fri for den kvalmende bismak som baktanker om opbyggelse
gir. Derav kommer dens friskhet og overbevisende oprinnelighet. Og derfor har
han forstatt & fa heltemot og genergsitet til a tale likesa varmt til én som andre
diktere de skjonne lidenskaper.

Corneille's dikteriske gjenstand og den and i hvilken han har behandlet den, gir
hans diktning et usedvanlig preg av renhet. Hele hans teater er en vid hgislette
hvor luften er ren og klar og hvor der fostres sunde personligheter. Det kunde baere
som epigraf dette vers som er lagt i Rodelinde's munn:

Pour vivre I'ame saine, on n'a qu'a m'imiter.
(Pertharite, v. 189).

Sundhet er den luft man dnder hos Corneille. Det er en moralsk egenskap, men det
kan ogsa veere en form for lyrikk, for poesi. Der kan i sjelens sundhet ligge et minst
likesa hgit skjonnhetsverd som i den greske skulpturs vakre legemer.



Denne renhetens og sundhetens skjonnhet er det forste og almindeligste inntrykk
leseren og tilskueren mottar av den cornelianske tragedies poesi, for det er selve
den atmosfaere som omgir den. Til dette inntrykk kommer det annet, mere
nyanserte. — Vi har ovenfor sett hvorledes Descartes' analyse forklarer de
cornelianske helters psykologi, og vi vil ogsa senere gjore bruk av den. En annen
filosof kaster kan hende et enda klarere lys over Corneille's poesi, nemlig Kant.
Kant hadde en dyp forstéaelse av det moralske livs verdier, og han har trengt lenger
enn nogen annen tenker inn i det moralske livs lover. Det er derfor intet under i at
vi finner merkelige overensstemmelser mellem hans filosofiske holdning og
Corneille's dikteriske. Det som her serlig interesserer er at han i Kritik der
praktischen Vernunft har analysert den folelse vi uvilkarlig far overfor de
mennesker som i alle situasjoner er i stand til a lytte til sitt bevisste overlegg og har
viljekraft nok til & sette sitt forsett ut i virkeligheten; han kaller den den moralske
erefrykt. Det kan nok sies & veere en moralsk folelse, fordi den har en moralsk
gjenstand, men vi vil snarere betegne den som en estetisk folelse, fordi den har de
estetiske folelsers karakter. Kant understreker séledes dens umiddelbarhet og
uimotstdelighet. Den er ureflektert, og den er likesom de estetiske folelser hevet
over enhver beregning og nyttebetraktning. Vi kan finne en handling bade unyttig
og uklok, ja farlig i sine konsekvenser, den avtvinger oss allikevel uimotstaelig
erefrykt, nar den er sprunget ut av personlighetens frie overlegg og hele
sjelsstyrke. Denne ere frykt er nettop den folelse som Corneille's fornemste
helteskikkelser fremfor alt inngir oss. De folger alltid sin genergsitets tilskyndelser,
hevet over alle «fornuftige» beregninger; deres handlinger kan fore dem selv i
fordervelse, men det stanser dem aldri. De kan bare handle saledes at de alltid
beholder sin aktelse for sig selv. De kjenner intet hgiere ord enn plikt, og dette ord
har en likesa fyldig og edel resonans i Corneille's tragedier som i Kant's Kritik.
Pauline's stolte replikk i Polyeucte's tredje akt er et verdig kommentar til den
Kant'ske dityrambe: Pflicht! du erhabener, grosser Name ...

Takket veere Kant har det lykkes oss & bestemme den estetiske folelse Corneille's
personer og deres skjebne vekker i oss. Denne bestemmelse har en ikke ringe
sekundaer betydning derved at den tillater oss a tilbakevise bestemmelsen
«beundring», som vi finner hos narsagt alle kritikere. Naturligvis kan vi grosso
modo si at vi «<beundrer» Corneille's helter, men dette ord gir en feilaktig nyanse
og kan lett bli misvisende, nar man trekker slutninger av det. Beundring som sadan
kan aldri bli en estetisk folelse, da det er mulig & fole beundring overfor rent ytre
ferdigheter, overfor kloke beregninger og behendige nyttebetraktninger; men hvor
der er tale om nytte og habilitet, utelukkes enhver estetisk betraktningsmate og
folelse. Derfor har kritikernes bestemmelse «beundring» veert skjebnesvanger for



deres vurdering av Corneille. Allerede en samtidig av Corneille bemerket at
beundringen var en lite tragisk folelse, og Stendhal gjentar den samme kritikk:
l'admiration, sentiment un peu froid. .. 2% De har begge rett. Den folelse som vi
med Kant har kalt erefrykt, er derimot hverken kold eller lite skikket til a rive et
publikum med. Nar den er ren og sterk, kan den fange éns sinn inn like voldsomt
som nogen tragisk folelse.

Neer beslektet med den moralske arefrykt er en annen estetisk folelse, folelsen for
det sublime; man kunde betegne den som en hgiere potens av den farste, hvis den
ikke strakte sig ut over det moralske omrade. Uttrykket det sublime har veert
knyttet til Corneille's navn helt fra det syttende arhundre, idet allerede La Bruyére
talte om l'esprit qu'il avait sublime. For bedre a forsta hvad det innebarer, vil jeg
ennu én gang vende tilbake til det Kant'ske villniss, for Kant er i virkeligheten den
forste som har gitt en tilfredsstillende analyse av dette som av mange andre
estetiske begreper. Han betrakter var folelse for det sublime sarlig i forhold til
naturen: «Vi kaller den [ naturen] sublim, nar den lofter var sjelsstyrke op over
dens sedvanlige middelmadighet og lar oss opdage i oss en evne til motstand av en
anden [ nemlig Andelig] art, en evne som gir oss mot til & kunne male oss med
naturens tilsynelatende allmakt.»262 Det sublime ligger alts4 i dette tilfelle i
motsetningen mellem var sjelelige kraft og var fysiske avmakt, og den sublime
folelse ligger i at vi fornemmer var egen bestemmelses ophgiethet over naturens
krefter. Dette kan direkte overfores pa Corneille's diktning, hvis vi istedenfor den
ytre naturs krefter setter den lavere menneskenaturs ikke mindre truende krefter,
lidenskapene og selvopholdelsesdriften. Det sublime hos Corneille ligger i hans
helteskikkelsers ophgiethet over tilskikkelser, ulykker og lidelser og i den
sjelsstyrke hvormed de betvinger og overvinner alle lavere tilskyndelser i sig selv og
alle de forraderske krefter i den omgivende menneskehet som vil trekke dem ned.
— Folelsen for det sublime har imidlertid, like sa litt som den moralske arefrykt,
statt i hei kurs hos de siste hundre ars litteraturkritikere. De har i diktningen skt
andre estetiske oplevelser og verdier, og de har med Sainte-Beuve naret en
utpreget forkjearlighet for de midlere haider, les coteaux moyens. Dette forklarer
antagelig den konvensjonelle, obligate beundring, for ikke & si det vanry, som er
blitt Corneille til del i denne tid. Mangelen pa naturlig forstaelse er gatt sa langt at
Corneille's virkelighet for de fleste litteraert kultiverte mennesker er blitt en
uvirkelighet. Jeg hédber allikevel at disse analyser til dels vil kunne vise at denne
virkelighet er istand til & vekke en mektig estetisk resonans hos dem som helt vil
lane sig ut til den uten fordommer og sgke & forstd den med en god vilje.



Ennu et siste trekk i denne almindelige og forelgbige karakteristikk. Jeg har
gjentagne ganger sagt at Corneille's tragedier ikke er tragiske; det kan nu sies at de
er helt det motsatte. Den grunntone som klinger giennem hans menneskeskjebner,
er ikke lidelse og tristhet, men glede. Ikke den flyktige godtkjopsglede som
tilfredsstillelsen av vare personlige gnsker og behov kan skaffe oss, men den varige
glede som fades i et menneske nar dets liv er i harmoni med dets dndelige
bestemmelse. Det er denne alvorlige glede som Spinoza har gitt et sa hgit uttrykk
for i sin Ethica og som han har definert i disse ord som lgsrevne kan synes torre,
men som ledsages av en sa rik gjenklang i det hele verk:

Cum Mens se ipsam, suamque agendi potentiam contem platur, laetatur.n63

Denne glede er en like s estetisk folelse som medlidenheten og den tragiske gysen.
Den krever en like ophgiet stil som den store lidelse, og den sender sine rotter like
dypt ned i menneskenaturen som smerten. Dante's Paradiso er ikke mindre skjont
end hans Inferno. — Men det er sikkert at dikteren néar lettere a rgre oss ved sorgen
enn ved gleden. Var bevegelse gar sorgen imgte, men ma erobres av gleden.
Skyldes det at vi frykter ulykken mere enn vi trakter efter lykken? Eller er det fordi
det er lettere & gd nedover enn & stige opover, fordi det krever en storre
anstrengelse a heve sig op til gleden enn til 4 la sig synke ned i tristheten? Et
menneske som eier gleden, synes oss nasten uvirkelig, naturstridig, sa vanskelig er
den a vinne og sa tung a oprettholde. Vi rygger naesten tilbake for den, for vi faler
at vi ikke kunde baere den, men vilde segne under dens krevende byrde. Vi lytter
heller til sorgen og smerten som stiller mindre krav. De taler ogsd om det
verdifulle, men ikke lenger gjennem virkeliggjorelsen, men ved minnet om tapet.

Nar allikevel en dikter som Dante, Spinoza eller Corneille er gledens sprog mektig,
hensetter han oss, hvis vi vil lytte til ham, i en estetisk tilstand som synes oss
renere enn alle andre, da den bare skylder positive verdier sin tilblivelse.



S jette kapitel. Corneille's emner og
karakterer

I. Psykologi som teknisk middel. Intuisjon og iakttagelse.

I1. Médée. Rodogune. Corneille's moralske inspirasjon.

II1. Don Sanche d'Aragon. Konvensjon og virkelighet.

IV. De etiske verdiers poesi. Le Cid. Horace. Cinna. Polyeucte.
V. Svakhet og styrke ved de senere tragedier. Nicoméde. Suréna.
VI. Den politiske kjerlighets komedie. Agésilas.

VII. Randtegninger fra den lavere menneskelighet.

I

Corneille's tragedie er, som den klassiske tragedie i det hele tatt, psykologisk. Det
er alle moderne kritikere enige om, og de ser deri én av dens verdifulleste
egenskaper. Psykologi er imidlertid ikke poesi. Den psykologiske analyse eller
opbygning av personer er en forstandsmessig sak og har i sig selv litet med
diktning a gjore. Det nittende darhundre har til fulle vist at det er mulig & skrive
sindrige psykologiske dramaer fylt med den glaggeste menneskeiakttagelse, men
blottet for enhver dikterisk verdi. Psykologien har hos Corneille den eneste opgave
som tilkommer den i et dikterverk, nemlig som teknisk middel. Den gir en mate &
bygge op den dramatiske handling pa; den motiverer begivenhetenes rekkefolge,
men den er i sig selv fremmed for handlingens poetiske kvalitet.

Corneille's tragedie er bare i teknisk forstand psykologisk. I poetisk forstand er den
lyrisk. Han finner ikke sin dikteriske glede i forst og fremst a tegne karakterer, men
ved de karakterer han former og de handlinger han utvikler a frembringe en viss
lyrisk resonans. Det er viktig ikke a glemme dette, da flere fremragende kritikere,
som i Corneille's tragedie fremfor alt har sett et psykologisk drama, er blitt ngdt til
a innrgmme at dette dramas psykologi er bade fattig og ufullstendig og at det
saerlig savner den individualitetenes rikdom som var psykologiske nysgjerrighet
forlanger. Karakteristisk nok finner denne sin vesentlige nering i en rekke av
tragediens bipersoner som Félix og Prusias, men skuffes av hovedpersonene.
Denne omstendighet bor advare oss mot a sgke i tragedien det som ikke er der og



ikke bor vaere der, for en skuffet forventning, selv om den er falsk, hindrer oss fra &
trenge inn i diktningen.

Corneille's karakterer er ikke frukter av dikterens iakttagelse, men av hans indre
oplevelse. Kontemplasjonen gir dem den forste oprindelige substans. Den ytre
iakttagelse kan undertiden komme efterpa med sitt overfladiske kommentar og
utstyre kontemplasjonen med en del tilfeldige trekk. Men selve hovedpersonene er
fadt i Corneille's dikteriske syn og har fatt all sin virkelighet fra dette. Dikterens
opmerksombhet er ikke forst og fremst rettet mot deres individualitet. Han ser dem
nok levende for sig og kjenner enhver av deres bevegelser; men hans blikk gar ut
over dem, dets straler mgtes i et punkt som ligger hinsides personene. Vi vilde bega
et feilgrep hvis vi sgkte a reducere Corneille's teater til en rekke karakterer, til et
portrettgalleri. Han har ikke ment a tegne portretter, hverken realistiske eller
opdiktede. Han ser hele tilvaerelsen ut fra sitt seeregne synspunkt, og lyset faller
under samme vinkel over de skikkelser han skaper. De er representanter, ikke for
abstrakte idéer, men for levende dikteriske idéer som han star i umiddelbar
bergring med, men som han kanskje vilde vere ute av stand til & formulere i deres
abstraksjon. Det er da ganske naturlig at skikkelsene far en sterk sidebelysning og
at alle de individuelle seregenheter som ingen verdi har fra dikterens stade, blir
latt i skyggen. Det vil imidlertid ikke si at den individuelle karakteristikk ophgrer.
Bare en meget overfladisk betraktning kan forveksle de cornelianske
helteskikkelser. De tilhgrer visstnok samme slekt og har felgelig mange trekk til
felles, men de er hver enkelt et eiendommelig uttrykk for sin slekt. Hver av dem har
sin individuelle likevekt som ikke kan forveksles med nogen annens. Intet er et
bedre bevis pa Corneille's intuitive skaperevne enn den stadige fornyelse av
helteskikkelsene som vi er vidne til fra den ene tragedie til den annen. Man ma ikke
vente & finne i hans teater en gjengivelse av den hele menneskehet, men den
menneskehet som hadde verdi for ham som dikter, har han skildret med en
mangfoldig fullstendighet.

Ogsa i en annen forstand kommer personene i annen rekke. Nar Corneille
konstruerer sine tragedier, gar han ikke ut fra personene, men fra den handling de
tar del i. Han er meget mere dramatiker enn han er psykolog, selv om hans héarfine
analyser nu og da kan friste én til & tro det motsatte. Han ser ikke forst for sig én
eller flere hovedpersoner og bygger sitt drama op omkring deres
eiendommeligheter. Det oprindelig givne er for ham en dramatisk situasjon og
dens utviklingsmuligheter. Det vil ikke pd nogen mate si at han sgker henimot en
dramatisk situasjon i melodramatisk forstand, hvad mange kritikere har uttalt.
Dette kan i hgiden innrgmmes a veere tilfelle i et par tragedier (Rodogune,



Héraclius), som jeg senere vil behandle naermere. Den dramatiske situasjon er ikke
Corneille's mal, men hans utgangspunkt, og som sadan sgker han a gjore den sa
spent som mulig. Hans mal er & vise hvorledes denne situasjon bringer de
hovedpersoner som former sig i ham efter hans dikteriske sinn, til 8 handle. Hans
diktning sgker handlingens patos, ikke den melodramatiske. Derfor er det ikke
personenes skjebne som griper oss i den, men de moralske idéers skjebne. I den
spente dramatiske situasjon star der ngdvendigvis noget pa spil, men dette noget
er ikke et menneskes liv eller et menneskes lykke, men verdier som gar langt ut
over det enkelte menneske. I visse tragedier, som i Horace, trer den moralske idé i
den grad i forgrunnen at vi ingen egentlige hovedpersoner finner blandt stykkets
handlende. De fleste tragedier har dog én eller to hovedpersoner; undertiden
finnes der dessuten én eller to andre som vi kan kalle underordnede
hovedpersoner, da de tydelig skiller sig fra de egentlige bipersoner. Men alle disse
hovedpersoner interesserer som speil for de moralske idéer. Jeg vil ikke dermed si
at de er symboler og langt mindre abstraksjoner: de er vidner og ubevisste
bekjennere av en hgiere moralsk virkelighet.

Corneille definerer i ett av sine teoretiske skrifter handlingens enhet som farens
enhet — ['unité de péril — og tenker da pa de farer tragediens hovedpersoner er
utsatt for. Han stater imidlertid pa store vanskeligheter ved anvendelsen av
definisjonen pa sine egne tragedier; sarlig inngir den ham sterke betenkeligheter
om hvorvidt handlingens enhet er overholdt i Horace. Definisjonen er imidlertid
ganske riktig og fullt anvendelig pa alle Corneille's tragedier, Horace ikke undtatt,
med den tilfoielse at farens gjenstand ikke er én av tragediens hovedpersoner, men
at den er den moralske idé eller de moralske idéer som stér pa spill i den givne
dramatiske situasjon. Vi behgver ikke & bekymre oss om at teoretikeren Corneille
ikke har gjort denne tilfaielse; det er oss nok at dikteren Corneille har diktet som
om han hadde gjort den.



I1

Det turde fremga av ovenstaende at det er noget av en voldsgjerning a rive de
enkelte karakterer hos Corneille lgs fra det drama de lever i og betrakte dem som
isolerte enheter. De er nok en del personer, som temmelig lett skiller sig ut av
dramaet, enten fordi de av dikteren er si a si skissert i dramaets marg, som Félix i
Polyeucte, eller nar dramaet selv ikke har nadd et virkelig enhetlig liv, som
Mandane i Agésilas. Men selve hovedpersonene er i den grad ett med handlingen
at de ma sees i sammenheng med denne, og forst og fremst i lys av de idéer som
svever over handlingen, og hvis skjebne er tragediens egentlige emne.

Denne karakteristikk synes & sta i motstrid med i hvert fall et par av Corneille's
tragedier, nemlig Médée og Rodogune. Disse to inntar en sarstilling i hans teater,
som deres handling synes fremmed for enhver moralsk idé. Dikteren har i dem
konsentrert sin opmerksomhet om en enkelt person hvis sinnelag og handlemate er
moralsk forkastelig, ja forbrydersk. Det er sd meget mere maktpaliggende a
analysere disse tragedier som de tilsynelatende underkjenner det billede jeg har
tegnet av Corneille som dikter.

Médée er et elevarbeide. Corneille folger meget naie sitt beundrede forbillede,
Seneca. Personene er de samme som i den romerske tragedie, handlingens forlgp
likesa. Corneille beholder det antikke utstyr av trolldomskunst og magi, Medea's
flukt i en vogn trukket av to drager. Han fremstiller ogsa pa scenen den grufulle
losning; bade Créon og Créuse der for tilskuernes gine. Han har endog enten
direkte oversatt eller parafrasert lange avsnitt av den latinske original. Tragedien
vilde neppe kunne tilskrives Corneille, den vilde helt og holdent vere en kopi, hvis
det ikke var for hovedpersonen. Médée er allerede en helt corneliansk skikkelse.
Ikke sa a forsta at Corneille har gitt henne en ny karakter. Hun er fremdeles den
samme som hos Seneca, —og hos Euripides. Men Corneille har gitt henne et nytt
personlig liv ved det ekte, umiskjennelige uttrykk han har funnet for & gjore henne
levende. Tragediens sprog er i det hele lgst og lite veltruffet, men i Médée's
replikker far det allerede en virkelig fasthet og styrke som viser at dikteren har tak
pa denne person. De andre personer mangler konsistens, de svever mellem
forskjellige plan, som en folge av dikterens svakhet. De nar sjelden den tragiske
patos og formar ikke 4 bli i den. De er som oftest et melodramas upersonlige
brikker; og om de undertiden antar personlige trekk, er det ved & naerme sig
komediens enemerker. Médée derimot lever gjennem hele stykket pa det tragiske
plan. Hennes skikkelse er gjennem alle handlingens faser helstept og tro mot sig



selv. Hun er den terrible furie som elsker og hater med den samme voldsomhet,
som elsker selv i det gieblikk hun fullbyrder sin hevn. Hun lytter kun til sin
lidenskap, ikke som dens viljelgse bytte, men som en naturkraft hvis inderste vesen
er lidenskap. Hun er selv en naturkraft som ikke lar sig bgie av nogen ytre
vanskelighet. Hun gar heller under enn hun viker. Hennes sjelsstyrke og urokkelige
tillit til sin egen kraft har funnet uttrykk som i knapphet og sikkerhet kan
sidestilles med de beste avsnitt i de senere tragedier. Det viser at det ikke bare var
beundring for Seneca som bragte Corneille til & skrive denne tragedie, men ogsa et
skjult slektskap mellem Médée's karakter og hans egen dikteriske inspirasjon. At
denne tiltrekning ikke bare var av forbigdende art, fremgar derav at Corneille igjen
fremstillet Médée i sin piéce a machines betitlet La Toison d'or, men ennu bedre av
den omskapning av skikkelsen som vi finner i Rodogune's hovedperson Cléopatre.

La Toison d'or er lite interessant, men Rodogune er ett av Corneille's
eiendommeligste stykker og fortjener i hoi grad var opmerksomhet, selv om det
langtfra er hans mesterverk som det lenge blev sagt. — Cléopatre spiller i denne
tragedies gkonomi den samme rolle som Médée i den forstnevnte. Hun er en
Médée overfort pa det politiske plan. Hun er besatt av den samme ensidige
lidenskapelighet som kveler alle andre menneskelige folelser i henne. For &
tilfredsstille sin herskeraergjerrighet er hun i stand til alle forbrydelser, og hun er
kun fylt med hat og hevn overfor de personer som kommer i veien for hennes
lidenskap selv om de er hennes egne sgnner. Denne karakter minner visstnok
meget om Médée, men er finere utfort. Hele tragedien viser et storre mesterskap. I
Meédée var alle personer undtagen Médée enten lave eller latterlige. Over Rodogune
er der en ganske annen hgide. Corneille har tatt sitt egentlige geni i besiddelse.
Han har vokset pa de mellemliggende stykker, og der er svakheter som han der for
ikke lenger kan falle tilbake til. Men om Rodogune i hgiere grad kaller pa var
beundring, om han midt i stykkets redsler har formadd & skildre et sa vakkert
forhold som mellem de to bradre Séleucus og Antiochus, forhindrer ikke det at
hovedinteressen, som i Médée, konsentrerer sig om den forbryderske centrale
person, Cléopatre. Det er henne som frister dikteren, det er forbrydelsens storhet
som tiltrekker ham og av tvinger ham respekt. Corneille har selv bedre enn nogen
analysert hvori denne storhet bestar:

«Cléopatre, i Rodogune, er meget ond; ingen forbrydelse skremmer henne
forutsatt at den sikrer henne en trone som hun setter over alle ting, s voldsom er
hennes trang til herredomme; men alle hennes forbrydelser er ledsaget av en sjels
storhet som har noget ophgiet ved sig, sdledes at samtidig som man fordemmer

hennes handlinger, beundrer man den kilde som de rinner av.284



Den siste setning kaster et klart lys over dikterens stilling til Médée, Cléopatre,
Attila. Det er ikke det forbryderske sinn som tiltrekker ham, men viljestyrken og
handlekraften. Disse er absolutte moralske verdier selv om de far en slett
anvendelse. Jeg har i forrige kapitel sgkt & forklare hvordan personer hvis
handlesett fremkaller var moralske fordemmelse, kan vekke vart estetiske behag.
Overalt hvor vi ser menneskelige krefter av hgit verd i utfoldelse, foler vi oss
estetisk tilfredsstillet selv om de er blandet med andre urene krefter. Vi lgser dem
ut av sin sammenheng for a betragte dem for sig. Derav kommer det at
fremstillingen i diktning av forstandens eller viljens herredemme selv i
forbrydelsen alltid vekker den storste interesse. Corneille mgtes med Dante i sin
forakt for coloro che vissero sanza infamia e sanza lodo,2%5 for de blodfattige
eksistenser som levde uten skjensel og uten ry, og for de viljelase som intet ophav
kan bli til edel storddd. Likesom Dante gripes han forst og fremst av de mennesker
som kan ville sterkt og fritt, han ma beundre de store syndere savel som de store
helgener. Sjelens storhet, det veere sig i ondt som i godt, avtvinger ham respekt.

Intet kan veere uriktigere enn ut ifra iseer disse to karakterer Médée og Cléopatre &
slutte til Corneille's moralske indifferens, ja til hans umoralskhet, som det delvis er
blitt gjort selv av fremragende kritikere. Det er sa langt fra at han i Médée og
Cléopatre forst og fremst har sett det forbryderske; han sgker tvertimot selv i
forbrydelsen de generase muligheter, den kilde som naerer de slette handlinger,
men som ogsa kunde ha naret gode.

Corneille's dikteriske innstilling er i virkeligheten sa i bunn og grunn moralsk
bestemt at hans inspirasjon ikke far den fornadne fylde medmindre stykkets
handling er baret av en positiv moralsk idé. I hans forste tragedier er
hovedpersonenes sjelsstorhet solidarisk med et edelt méal. Derav kommer det at
der, ikke bare i Médée, men ogsa i den langt fullkomnere Rodogune, er noget som
ikke helt tilfredsstiller oss. Dyden seirer nok til slutt, og ondskapen straffes. Men
tragedien utspilles ikke egentlig omkring en edel tanke, saledes som lys og skygge
er fordelt i den. Genergsiteten er legemliggjort i de to bredre, som er tegnet med en
usedvanlig finhet i strgket, men de trer ikke riktig frem i tragediens forgrunn.
Deres mor holder dem tilbake i skyggen ogsa pa scenen. Hun alene samler om sig
tilskuerens opmerksomhet og leder hele stykkets handling. Om Corneille har
formadd & gi dikterisk liv til den sjelsstorhet som ligger bak hennes forbrydelser,
har han allikevel derved at denne sjelsstorhet ikke har et edelt mal, stengt én av de
kilder som naret poesien i hans foregdende tragedier. Hans inspirasjon er flytt litt
trangere og fattigere. Han har utvilsomt instinktivt selv folt det utilfredsstillende
ved behandlingen av et sdidant emne, og for & holde publikum fangen har han



ubevisst grepet til de sterkt patetiske effekter som er temmelig fremmed for hans
teknikk. Det er et middel som utelukkedes sa & si av sig selv ved inspirasjonens
ophgiethet i hans beste stykker, deres emner motsatte sig automatisk anvendelsen
av det. Forlatt av en del av sin sedvanlige inspirasjon synker Corneille uvilkarlig
ned til de litt grovere dramatiske virkemidler som gjor at Rodogune tross alt ikke
kan telles blandt hans mesterverker.



II1

Corneille's ypperste tragedier virker forst og fremst ved den lyriske resonans som
tegningen av hovedpersonenes sjelsstorhet vekker i oss, men de far sin fulle
dikteriske verdi ved at denne sjelsstorhet underkaster sig hgiere moralske idéer og
gjor dem til sitt upersonlige mal. Forst nar han sgker til denne dobbelte
inspirasjonskilde, den heroiske personlighet og dens hgiere bestemmelse, formar
Corneille a virkeliggjore sitt diktergenis sterste muligheter.

I analysen av Corneille's diktning fester var opmerksombhet sig imidlertid lettest
ved de heroiske personligheter, og vi fristes til i dem & se dens hgieste uttrykk. Vi
har i hvert fall i enkelte av de dramaer som gjor det storste inntrykk pa oss,
vanskelig for & gine den moralske idé som svever over handlingen og farver den i
sitt gjenskinn. Og hvad som er ennu betenkeligere, vi er tilbgielige til & finne at de
moralske idéer som dikteren i enkelte tragedier tydeligvis haiakter, for eksempel
eresbegrepene i Le Cid, er kunstige og falske og derfor skikket til & nedsette var
estetiske grepethet. Jeg tror allikevel at vi i begge disse tilfeller lar oss lede for villig
av var egen tids tenkemater og at vi ikke tar det forngdne hensyn til den tids
bestemthet som alltid vil prege en dikters uttrykk. For & anskueliggjore dette vil jeg
undersgke et typisk stykke, og velger med vilje ett av de minst kjente, Don Sanche
d'Aragon.

Don Sanche d'Aragon er neppe én av Corneille's beste tragedier, og heller ikke én
av de svakeste. Men den er sikkert det av Corneille's stykker som skuffer oss mest.
Den skaper forventninger som den efterpa med flid synes & gjore til skamme.
Avstanden mellem hvad tragedien lover og hvad den holder er sa stor at den
uvilkarlig vekker tvil om var egen forstaelse og pakaller en ytterligere anstrengelse
av var analyse.

Alle kritikere samstemmer i at forste akt er praktfull. Der er samme ungdommelige
kampmot som i Le Cid, samme utfordrende veltalenhet, samme sinnets adel. Det
ridderlige Spania stiger igjen levende op for oss og river oss med som i dikterens
farste store tragedie. Karakterene er skarptskarne, og handlingen lover & bli rik pa
voldsomme optrin. I midten star Carlos, av ukjent oprinnelse, men sgnn av sine
egne bedrifter; han trosser de adelsstolte grever som berer de klingende navn Don
Lope de Guzman, Don Manrique de Lara og Don Alvaro de Luna, og vil i
dronningens naerver ta plass pa deres benk. For en smukk konflikt mellem
herkomst og fortjenester, hvor fortjenestene ma seire siden de stottes av



dronningens kjerlighet. For et smukt romantisk drama hvor sterke folelser méa
kaste over ende alle konvensjonelle skranker.

De folgende akter viser at var beundring har gitt sig inn pa et galt spor. Intet er
mindre romantisk, intet mindre samfundsstormende enn handlingens videre
forlgp. Dikteren tenker ikke et gieblikk pa a la hverken fortjeneste eller kjeerlighet
nedbryte de sociale skranker. Han underkjenner ikke herkomstens uinnskrenkede
forrettigheter. Carlos, som kan trosse grevenes forakt, er den forste til 4 respektere
disse forrettigheter. Han er ingen eventyrer som setter sig op mot samfundets
vedtekter. Han er snarere tilbgielig til & anse sig som vanaret av sine obskure
fodsel: Honteuse obscurité ..., In jurieux destin ..., Ton cruel souvenir sans fin me
persécute.2%% Han er langt fra & bryste sig av sin lave herkomst, som Lanson
sier,297 men soker tvertimot 4 skjule den som en skamplett. Og han sier selv i siste
akt til grevene: Votre dédain fut juste.2%8 — Nar Carlos tenker siledes, er det
rimelig at de andre personer gjor det i ennu hgiere grad. Dronningens confidente
kommer hesblesende lgpende for & forkynne den tragiske nyhet: La funeste
Jurnée! 289 Carlos er sonn av en fisker.

Der er en dobbelt konflikt mellem herkomst og fortjenester, mellem herkomst og
kjeerlighet, men det er pa forhand utelukket at fortjenester og kjeerlighet kan seire
ved sin egen vekt. Dette dénouement er i Corneille's diktning utenkelig. Der kreves
en annen: Carlos viser sig & vere fyrstesgnn, og alle vanskeligheter faller til jorden.
Lanson bemerker til stykkets slutt: «Heltens kongelige herkomst gir en forloren
losning, hvormed Corneille tilfredsstiller sin tids fordom: hele handlingen forleper
som om Don Sanche [ Carlos] var sgnn av en fisker.»2” Lgsningen er uten tvil bade
forloren og kunstig, eftersom den ikke er et resultat av en indre ngdvendighet, men
den er derfor ikke mindre ngdvendig pa et annet vis, for sidledes som problemet er
stillet, tillater det ikke i Corneille's d&nd nogen annen lgsning. Hvis Carlos hadde
veert sgnn av en fisker, vilde Corneille ikke ha skrevet stykket. Den kongelige
herkomst er likesd uundveerlig for ham som for tidens fordom.

Men denne lgsning kan forst komme i slutten av femte akt. De mellemliggende
akter ma fylles sa godt det lar sig gjore. Og det skjer ved hjelp av
samvittighetsspersmal, overveielser og radslagninger, utfordringer som ikke falges
av kamp, og sa videre. Konflikten mellem herkomst og fortjenester snues og vendes
pa alle vis gjennem tre lange akter. Spgrsmalet om forrangen, som hadde vist sig et
oieblikk i Le Cid, optar nasten hele Don Sanche. Og det utnyttes ikke som en ytre
irrasjonell fatalitet til 4 tilintetgjore fortjenestenes rettigheter. Det tas tvertimot av
alle stykkets personer og av dikteren selv likesa alvorlig som kjaerligheten. Der er



kamp pa like fot mellem rang og kjeerlighet, og Corneille gir endog rang og
herkomst den smukkeste rolle. Det har vi meget vanskelig for & finne oss i. Vi kan
ikke ga med pa at de to ting er likestillet som dramatiske krefter, og ennu mindre at
fodselens rettigheter star over den opriktige folelses. Vi folger ikke lenger
heltemotets dikter nar han gjor sig til de sociale konvensjoners dikter. Disse er
nemlig ikke her som i Le Cid en tilfeldig detalj, de utgjor kjernen i stykket, som star
og faller med dem.

Der er imidlertid en s& paradoksal motsigelse mellem alle de idéer vi har om
dikteren Corneille og denne hans underkastelse under de platteste fordommer at vi
uvilkarlig far mistillit til vart eget inntrykk. Ma ikke disse fordommer vaere noget
mere enn fordommer? Den sociale konvensjon som berer handlingen i Don
Sanche, inspirerer virkelig dikteren, den ligger ham varmt pa hjertet og beveger
hans fantasi. Men ingen konvensjon kan som sddan bli emosjonell. Hvis den
allikevel tilsynelatende blir det, er det fordi den gser denne kraft fra en skjult kilde,
fordi den er den ytre form for en dypere virkelighet. Nar forrang og social stilling
har kunnet bevege Corneille, er det fordi de rorer ved andre viktigere strenger som
ogsa ma kunne rores hos oss. Vi godkjenner ikke lenger i Sofokles' cornelianske
tragedie Antigone's bokstavelige plikt til & begrave sin bror som en absolutt
tvingende beveggrunn, men vi forstar helt ut sgsterkjaerligheten, respekten for de
dede og pliktene mot deres minne. Vi godkjenner ikke lenger berettigelsen av den
hevn som Chimeéne sgker for sin fars ded, men vi foler like sterkt
datterkjeerligheten, serefrykten for éns ophav og det varme band som knytter far og
barn sammen. Disse evige folelser inngyder de mere tidsbestemte former deres
virkelige liv. P4 samme mate kan vi i Corneille's respekt for herkomst, for det
sociale hierarki, for kongeverdigheten forst og fremst se en dyp folelse av
samfundets solidaritet, en falelse som hos ham nér op til det lyriske. Derfor blir i
hans diktning helten stgrre nar han bgier sitt heltemot foran denne virkelighet, nar
han alltid lar sine personlige interesser, folelser og dremmer vike for hgiere
enheter. Det menneske som under paberopelse av sine egne fortjenester vilde
bringe samfundets stotteverk til  ryste, vilde vaere en revolusjonzar, romantisk
helt, den absolutte motsetning til den cornelianske helt. Samfundets interesse kan
kun vike for Guds, som i Polyeucte.

Denne folelse for samfundets organiske solidaritet og for samfundsklassenes
innbyrdes samhgrighet og rangorden ligger, som antydet, til grunn for den
pafallende @refrykt som Corneille neerer for kongeverdigheten. Det vilde veere en
lett sak ved hjelp av en rekke avsnitt av hans tragedier & sette sammen en helt
sammenhengende leere om det absolutte enevelde og kongens guddommelige



ukrenkelighet og handlefrihet. Denne opfatning er imidlertid hverken en frukt av
politikeren Corneille's funderinger, eller et utslag av den jevne borgers beundring
for alt som kongelig og hgiadelig er, ikke engang av undersattens loyalitet like
overfor herskeren. Den har ennu dypere rgtter i ham og hgrer sammen med hele
hans moralske syn. Og den er et vidnesbyrd om at nar Ludvig den fjortende nogen
tiar senere blev inkarnasjonen av denne lares ene verdighet, hadde dette ikke et sa
lavtliggende ophav som hoffolkenes interesserte smiger, men skyldtes en langt
dypere folelse av de sociale verdier blandt borgere og adelige.

Vi kan i mange av Corneille's tragedier gjenfinne som grunntone hvad man med et
forkortet uttrykk kan kalle hans dikteriske samfundsfelelse. Det er én av de
moralske idéer som hyppigst har inspirert ham og gitt sig uttrykk hos ham. Den
fyller Horace's, fedrelandskjeerlighet og Suréna's betingelseslase troskap mot sin
konge. Andre tragedier baeres av folelsen for slektens samhgrighet og for de plikter
som derav avledes for den enkelte. I atter andre, i Polyeucte og Théodore, er det
folelsen for ennu hgiere plikter som ligger til grunn. Det vil imidlertid neppe veere
mulig 4 tegne Corneille's moralsystem. Hans forhold til de moralske idéer var ikke
en systematiserende teoretikers, men en dikters. Han beveget sig i deres verden
som i sitt eget rike, og gjennemstreifet snart en storre, snart en mindre provins av
det. Horisonten kunde vide sig ut og snevre sig inn alt efter hans forskjellige stader,
men det var alltid det samme rike. Nar vi analyserer konfliktene i hans tragedier,
som nasten bestandig er konflikter mellem edle felelser, finner vi imidlertid at han
i store trekk hylder folgende moralske hierarki: Gud, samfundet, slekten, helten.
Hans fire store dikterverker er billeder pa disse hierarkiske trin i en gradvis
opstigen fra tragedie til tragedie. Dette hierarki ma allikevel ikke tas som annet enn
en bekvem abstrakt ramme som ikke uttemmer Corneille's etiske verden. Der gis i
hans diktning mange mellemtrin og mange forskjelligartede ut trykk for de enkelte
trin. Og der gis i den moralske verdier som faller helt utenfor denne ramme:
broderkjaerligheten i Rodogune, hengivenheten mellem de to ektefeller i
Pertharite, og sa videre. Det som er det viktigste og det jeg forst og fremst har villet
understreke i dette avsnitt er at Corneille's diktning hviler, ikke bare pa
personlighetens og viljelivets poesi, men ogsa pa de objektive moralske verdiers
poesi og at han nar hgiest op bare nar han sgker sin inspirasjon i begge disse
kilder.



IV

Corneille's diktning kredser forst og fremst om utfoldelsen av den fri og overveiede
vilje, blev der sagt i forrige kapitel. Men det er bare som ethvert analytisk resultat
en torr formel fra det logiske herbarium. Hvis man vil komme denne diktnings
poetiske innhold nermere, ma man bringe formelen til & leve i sig, og man ma lytte
til alle de toner den da med én gang vekker: mot, dygd, stolthet, adel, sjelsstorhet,
bestandighet, trofasthet, resfolelse, fedrelandsfelelse, og sa videre. Det er
strengene som én efter én kommer i bevegelse pa Corneille's instrument, ledsaget
av den viljesterke personlighet som basso ostinato.

Av alle hans tragedier er der fa hvor dette instrument er sa rikttonende som i Le
Cid. Det er hans forste store dikterverk, men det rummer i sig i fortettet form
omtrent alt hvad han efterhdnden skulde gi. Han er senere nddd heiere, men han
har neppe nogensinne gjenfunnet den ungdommelige friskhet som betar oss i
denne hans forste tragedie. Den er i sig selv et billede pa ungdom, for her er
naturlig og edselt overskudd. Den er kan hende ennu ufullkommen, men det er
ungdommens ufullkommenhet ladet med rike lofter.

Le Cid er et romantisk drama, hvis vi serlig er falsomme for det pust av spansk
middelalder og helteepos som ander ut fra det. Det er et kjarlighetsdrama, hvis vi
lar var opmerksomhet fanges av det en gjennemsnittsleser helst gnsker a finne i et
skuespill. Men det er i virkeligheten fremfor noget annet et dikt forst om
sjelsstorhet og sjelsstyrke, dernzaest om betingelseslas opofrelse av personlig begjaer
for det som verdifullere er. Den dramatiske konflikt er ikke en kamp mellem
kjeerlighet og plikt, som det lenge altfor enfoldig er blitt sagt. Den er, som Lanson
allerede har antydet, en kamp mellem to plikter, plikten mot den elskede og plikten
mot slekten. Av de to i like grad edle tilskyndelser sgker Rodrigue og Chimene ikke
a undertrykke nogen. De verner om sin kjaerlighet som sitt dyreste eie, likesom de
ikke et @ieblikk vil opgi sin slektsfolelse. Nettop derved far denne dobbelte konflikt,
— den ytre mellem de to motstandere som elsker hverandre, og den indre mellem
de to motstridende parter i hver enkelt avdem, — en sjelden spenning og fylde, som
bragte selv en uvillig kritiker som Schiller til & betegne Le Cid, hvad handlingens
sammenfletning angar, som den tragiske scenes mesterverk. Men om dramaets to
hovedpersoner hverken gnsker eller sgker a kvele sin kjaerlighet, vil de allikevel
ikke la den bli beveggrunn for sine handlinger sa lenge den stir imot en folelse som
i deres gine er ennu helligere. Kjaerligheten ma i edelmodige sinn underkaste sig
slektsfolelsen. Det er noget som vi har vanskelig for 4 anerkjenne som ennu er



under innflydelse av romantikernes krav pa folelsenes uinnskrenkede rett. Men det
er et hierarki som i den cornelianske verden og dens seregne poetiske atmosfaere
utvilsomt er rettferdig: de folelser som er mest blandet med personlig interesse ma
vike for de andre. Det er tilfelle i hele Corneille's diktning, og nar vi ser ngiere efter,
selv i de dramaer hvor vi nu har vanskelig for & godkjenne verdiskalaen. En
persons moralske verd ligger serlig i den standhaftighet hvormed han kan
gjiennemfgre denne vurdering. Det er en stoisk moral, for sdvidt som den krever et
stoisk mot for 4 efterleves, men i dnden gar den langt forbi stoikernes moralfolelse.
Den har ikke til mal a utholde livets onder, men & handle og skape ut fra et medfadt
edelmot. Det gode er ikke for Corneille som for stoikerne en heldig spekulasjon.
Hans personer gar henimot det gode, ledet av en naturlig tiltrekning, bevisst, men
dog instinktiv.

De hgieste moralbegrep i Le Cid er ['honneur som uttrykk for den solidariske
slektsfolelse og dens krav pa renhet og uplettethet, og la gloire, det ry og den
selvrespekt som et hvert medlem av en edel slekt skylder & bevare. Disse to folelser,
eresfolelsen og selvrespekten, tegnes i denne tragedie mot en middelalderlig
bakgrunn hvis hovedtrekk er den feudale troskap, vasallens underkastelse under
lensherren. I den folgende tragedie, Horace, har den samme honneur og gloire
beholdt sin plass, men bakgrunnen trer her skarpere frem. Horatiernes
slektsfolelse er levende nok, men den forsterkes i hgi grad og overskygges neaesten
av nasjonalfelelsen. Slektens trangere krets vides ut til statens horisont.
Handlingens maél er fedrelandets vel. Det er forste gang vi hos Corneille horer
gjenklangen av Roms store navn som skal vekke s mange ekkoer i hans senere
tragedier. Men Roms skjebne, fedrelandets vel, er allikevel ikke tragediens
gjenstand. De er bare det giemerke som tragediens personer ikke mister av syne.
Tragediens gjenstand er personenes handlen med det mél for gie.

Der har vert diskutert en del om hvem er tragediens hovedperson. Bade den yngre
og den eldre Horace har vart foreslatt, den siste senest av Faguet, men ingen av
dem synes betraktet som hovedperson & passe inn i stykkets gkonomi. Der er i
dramaet heller ingen som med sikkerhet kan sies & sta Corneille's hjerte neermest.
Dramaet handler ikke om én eller flere personers skjebne, men om den skjebne
fedrelandsfolelsens, arens og kjaerlighetens idéer far i en edel slekt stillet overfor
en tragisk situasjon. Det tegner de forskjelligartede reaksjoner som denne tragiske
situasjon fremkaller hos hvert enkelt medlem av slekten. De er alle hgisinnede,
men hver pa sitt vis, efter sin egen eiendommelighet. I denne som i mange andre av
hans tragedier er de virkelige hovedpersoner edelmotets idéer, ikke som
forstandsmessige begreper, men som dynamiske tanker, varme av liv. Idéene kan



ha to eksistenser i oss: en livlgs skyggeeksistens i var hjerne, en annen lysgivende
og varmegivende som fyller hele var sjel. Kun den siste kan bli gjenstand for
diktning.

De samme bemerkninger kan ogsa anvendes pa Cinna. Det er til en viss grad et
politisk drama og innvarsler en rekke av Corneille's senere tragedier. Den
ideologiske konflikt mellem keiserdsmme og republikk inntar en bred plass i det og
fremkalte de samtidiges beundring. Den virkelige konflikt og egentlige handling
utspilles imidlertid pa et ganske annet og hgiere niva. Det moralske mal er ikke
lenger statens ve og vel, men opnéaelsen av en hgiere menneskelighet.

Tragediens bygning er én av Corneille's kunstferdigste. To innbyrdes uavhengige
handlinger lgper forst parallelt ved siden av hverandre. De gir sammen pa et
bestemt punkt til én og samme handling, men dennes forlep er ikke en blott og bar
resultant av de to seerhandlinger. Selv hovedpersonenes utvikling tar nye retninger,
men innenfor de muligheter som fra forst av var gitt. — Der er pa den ene side
Auguste som efter 4 ha nddd maktens hgieste tinde, tynges av den tomhet som
omgir ham. Den tilfredsstillelse som han trodde a finne i den uinnskrenkede makt,
er det ikke lykkes ham & fange inn nu da hans argjerrighet ingen gjenstand lengere
har levnet. Den er uten at han vet av det blitt sendergnaget av alle de
voldsgjerninger makten har krevet. Han angrer ikke og tviler heller ikke pa sin rett
til & sl alle hindringer ned. Han er bare motlgs ved a konstatere at hans
regnestykke ikke holdt stikk, men han vet ikke hvor feilen ligger. P4 den annen side
star Emilie med sitt i lange ar opsparte hat til pleiefaren som skjendig ha drept
hennes egen far. Hennes liv er rettet mot den hevn hun ma ta. Anslaget er allerede
spunnet og de sammensvorne rede til gjerning, da det hele rebes for keiseren.
Auguste vilde inntil den stund ha druknet et sddant komplott i blod, men det lille
sporsmal: hvortil? har gieblikket for brutt en liten bresje i hans skanselslgshet. Den
maktbegjaerendes automatiske selvhevdelse er i forbigdende satt ut av funksjon,
saledes at de to yndlingers, Emilie's og Cinna's trolgse frafall kan na inn til hans
sarbare menneskelighet. Under hele resten av handlingen avforer Auguste sig
efterhdnden ene herskeren for & ifore sig mennesket. Og da Livie bgnnfallet ham
om 4 vise mildhet for derved 4 vinne den sikkerhet og makt som hans hardhet ikke
har formadd & skaffe ham, kan det beregnende ved dette resonnement ikke fa tak i
ham. Han er ikke lenger i stand til & se tingene ut fra keiserens ene synspunkt, for
keisermakten har mistet sin fortryllelse for ham. Det trenger inn pa ham som et
blendende syn at den storhet han har sgkt i ytre makt, kan han kun né ved & heve
sig over sig selv og ved uten beregning og uten hensikt & opofre sine personlige
interesser og mal. Hans mildhet, clementia, er ikke en frukt av beregning, men av



uegennyttig overvinnelse av sig selv. Og nettop denne dens art far et uventet
tilbakeslag hos Emilie: den dreper hennes hevnfolelse. Ved sin renhet befrir den
luften for alle giftige miasmer. Intet er et bedre vidnesbyrd om Corneille's dype
sjelelige intuisjon enn dette uforutsette omslag i Auguste's og Emilie's
beveggrunner og handlesett. Vare handlinger er ikke bare folger av en
sammenhopning av sma arsaker. De viktigste og sterste av dem er ofte resultater
av et grunnbrott som kommer og skyller overflatelivets sammenflettede
arsakskjeder til side og bringer sjelens virkelige grunn for dagen. Det er én av
sidene ved Corneilie's storhet at han har visst a tegne karakterer si genergse og
vide at den slags fornyelser og tilsynelatende kontinuitetsbrudd, selv om de er
uforutsette, allikevel i dem finner sin selvfglgelige plass, — at den ved forste blikk
upsykologiske lgsning dog er den sanneste og mest overbevisende. Derav kommer
det at han kan hende forst av alle dramaturger, og mot selve Aristoteles'
uttrykkelige leere, har formadd & skape karakterer i utvikling, som ikke bare
efterhdnden folder sig ut for tilskueren, men som under de ytre begivenheters krav
virkeliggjor sine latente og dem selv ukjente muligheter og stiger trin for trin i
handlingens lop.

I Cinna nadde Corneille den ytterste grense av oldtidens moralfolelse og tangerte
Evangeliets ideal. I Polyeucte overskrider han romernes horisont og nar ut over
selv den mest lutrede stoiske moral. Det etiske ideal som hvelver sig over denne
tragedies handling, kan ikke ha annet enn en kristen oprinnelse. Det er for nevnt at
Corneille i Polyeucte ikke har formadd & skape et i egentlig forstand religiost
dikterverk. Mystikken i forholdet mellem den troende og hans Gud er bare antydet,
men klinger ikke med i tragediens grunntone. Corneille tror pa dens eksistens og
viser dens virkninger, men han kan ikke egentlig innforlive den i sin dikteriske
verden. Han foler ubevisst sin egen verdens begrensning og aner hvad der ligger
hinsides den, men er ikke istand til som dikter selv a stige op til dette. Derimot
griper han helt ut de overmenneskelige etiske krav dette gudsforhold stiller til den
troende, og han forstar til fulle det heltemot som barer helligheten oppe. Dette
heltemot er imidlertid meget forskjellig fra ridderens i Le Cid og fra romerens i
Horace. Det er ennu storre og ukueligere fordi dets prinsipp er mykere. Der er over
Polyeucte en ubgielig strenghet, men der er ogsa en eiendommelig mildhet.
Corneille har skildret opbydelsen av menneskets haieste moralske krefter, men han
har ogsa innfanget gjenskinnet fra det mal som disse krefter higer imot. Han er
heller ikke her bare grepet av hvad mennesket kan gjore, men ogsa av de verdier
mennesket kan tjene. Begge disse hans kilder flyter sammen i denne tragedie og
ndr i sin blanding en mere fullkommen enhet enn nogensinne for eller senere. Det



er sikkert ingen tilfeldighet at Corneille's hoieste etiske inspirasjon har skapt hans
hgieste dikterverk.

Likesom i Cinna kan vi i Polyeucte iaktta en moralsk og menneskelig utvikling og
fornyelse, hos Polyeucte selv, hos Sévére, og ennu tydeligere hos Corneille's
skjonneste poetiske skapelse, Pauline. De aner ved handlingens begynnelse ikke
selv hvor hgit de skal na. De vokser efterhvert gradvis, man kan naesten si ved en
spiralmessig opstigen. Det skjer ikke sa meget ved en plutselig omveltning som i
den annen tragedie. De lafter hverandre op skritt for skritt sa langt hver enkelts
muligheter tilsteder det. Polyeucte er ett av de fa dikterverker som med full rett
fortjener a kalles et sjeledrama, for det handler fremfor noget annet om sjeles vekst
og fullkommengjorelse.

Man kan sdledes fra Le Cid til Polyeucte iaktta en tydelig stigen i dikterens etiske
ideal. Der er i alle disse fire tragedier den samme lyriske forherligelse av
personlighetens autonome krefter, men den horisont innen hvilken disse krefter
utfoldes, vider sig ut, og den himmel som horisonten berer, blir folgelig ogsa
haiere fra tragedie til tragedie. Svarer denne opstigen i det etiske ideal til en vekst i
Corneille's personlige moralske liv? Det savner vi anledning til & avgjere. Men den
svarer sikkert, og det er i denne forbindelse viktigere, til en vekst i hans poetiske
evne. Han realiserer efter hvert sine muligheter som dikter og blir herre over sitt
redskap. Hans ferdighet til dikterisk & uttrykke den verden som er ham
umiddelbart gitt, vokser fra dikterverk til dikterverk. Der er i ham en lett
iakttagelig, skende anspennelse fra Le Cid til Polyeucte, et stigende krav til sig selv,
et behov for 8 komme ut over det allerede opnaddde. Med dette instrument som for
hver dag ligger ham naturligere i hdnden, tar han litt efter litt sin indre dikteriske
verden i besiddelse, og henter frem fra stadig sterre dybder Horace, Cinna,
Polyeucte. Den harde kritikk over Le Cid var kan hende ikke helt fremmed for
denne dndens anspennelse mot en vanskeligere og vanskeligere skjonnhet, da den
gjorde ham strengere mot sig selv. Det var sa langt fra at den ledet ham bort fra
hans naturlige veier. Den blev tvertimot for ham en hjelp til 4 finne sig selv, til
soke hgiere og hgiere emner og vinne det herredemme over disse som bare en lang
og tdlmodig anspennelse kan gi. Jo mere han anspenner sin dnd, jo renere og
enklere blir hans stil. Han opgir efter hvert den litt for edsle rikdom i Le Cid; og
selve den romerske pomp og prakt vinner i naturlighet fra Horace til Cinna, for
helt a vike for det avklarede uttrykk i Polyeucte. Hans sprog preges av den store
enkelhet som hersker i personenes sinn.



\Y

I Polyeucte nadde Corneille den mest harmoniske forening av sin inspirasjons
fylde og herredemmet over sitt dikteriske redskap. Denne tragedie synes som
mange av de ypperste dikterverk, frukten av et lykkelig tilfelle, men det er ett av de
tilfeller som igjen alltid er frukt av en lang forberedelse. Vi finner ogsa i hans
senere tragedier den samme edle inspirasjon og det samme tekniske mesterskap,
men vi gjenfinner ikke den samme innbyrdes harmoni mellem de to elementer. Det
er derfor med en viss rett at man taler om hans nedgang, og at man stiller hans
senere produksjon op mot hans fire forste store tragedier. Over Le Cid, Horace,
Cinna, Polyeucte er der noget av opdagelsens poesi, av det nyerhvervedes friskhet,
av gleden over de erobringer som er tilkjempet i mgisommelig kamp. I de senere
tragedier er han bosatt i det erobrede land, hvor han befinner sig hjemme. Han
lever imidlertid ikke bare pa det allerede vunne, han utforsker naermere sitt rike,
men sgker ikke a flytte grensene. Han fornemmer ikke lenger den samme undren
overfor ukjente himmelstrgk. Der kommer over hans diktning litt av den
skjebnesvangre sikkerhet som ligger i det én gang for alle laerte. Dikteren fortsetter
a skape, eller for & bruke et annet billede, a spille pa de samme strenger, men nu
som virtuos. Han behgver ikke lenger & stemme sine strenger, a tvinge dem til &
synge; de toner ved den minste bergring. De kjente temaer spilles, ikke bare nar
den dramatiske handling krever det, men nar den gir dem den mindste anledning.
Han ma ikke lengere anspenne sitt geni. De skjonne ars skjonne anspennelse er
forbi, og den var nettop én av hemmelighetene ved hans diktergave. Han er
fremdeles Corneille, men ikke lenger den Corneille som takket vaere den stadig
hevet sig over sig selv. Anspennelsen gir ikke bare de rike erobringer, den holder
uten at man aner det svakheter og skrgpeligheter borte. La den avslappes, og
svakhetene og skrgpelighetene holder igjen sitt inntog, man vet ikke hvorfra.

Men om Corneille's senere produksjon ikke falger den opadstigende kurve som gar
fra Le Cid til Polyeucte, ma man ikke, som de fleste kritikere gjor, henfalle til den
ytterlighet & betrakte den som verdilgs eller mindreverdig. Der er visstnok blandt
hans atten stykker efter Polyeucte nogen meget svake, som Théodore, (Edipe og
Sertorius. Der er andre som er ujevne og som derved skuffer den forventning hans
ypperste tragedier har skapt hos oss; men de allerfleste av dem fortjener helt var
beundring, enten som avsluttede dikterverker betraktet eller ved de enkelte
karakterer han har visst a tegne i dem. Det er ganske misvisende a anse disse
tragedier som dekadensefrembringelser, som en slags karikaturer av det dikteren
hadde formadd a skape i likevektens dager. Det er langtfra nogen



gammelmannsdiktning. selv om Corneille i denne sin rike produksjon nu og da kan
falle hen i manér og maskinmessige gjentagelser, gir han dog leseren ennu meget
storre grunn til 4 forundre sig over den friskhet og fornyelsesevne han bevarte til
sin hgie alderdom. Hans siste tragedie, Suréna, barer ingen spor av a vere skrevet
av en olding.

Det ligger ikke i min plan a gjennemga og & vurdere én for én alle Corneille's
tragedier. Mit hovedformal er a sgke & vinne et helhetsbillede av Corneille som
dikter. Jeg vil derfor bare omtale de dikterverker som i en given forbindelse synes
mig & vaere karakteristiske.

Der er i hvert fall én av Corneille's senere tragedier som fortjener a betegnes som
fullkommen, Nicomeéde. Den méa bade hvad inspirasjon og teknisk opbygning angar
regnes til hans ypperste. Corneille har sjelden nddd en sa stor enkelhet ide
dikteriske virkemidler og skapt et sa rent og strengt dikterverk. Helten, prinsen og
haerfereren Nicomede, tror vi ved forste blikk & kjenne fra for, men det er en
illusjon: han er hverken Rodrigue, Horace, Curiace eller Auguste, og langt mindre
Polyeucte. Emnet er tilsynelatende et lite rikes kamp for selvstendighet mot den
romerske overmakt. Den egentlige handling utspilles imidlertid pa et langt mere
generelt niva. Den er en kamp mellem en hgiere og en lavere menneskelighet.
Denne omstendighet er noget nytt i Corneille's forfatterskap. I hans forste
tragedier ligger konflikten i motsetningsforhold som opstar mellem forskjellige
edle krefter eller personer. I Nicomede derimot bestér konflikten i et sammenstot
mellem to former for menneskelighet, en hgiere og en lavere. Tragediens personer
er stort sett delt i to leire, en haimodig og en lavsinnet. Dette forhold bevirker at
der til den lyriske grunntone som for er blitt analysert, kommer et nytt element,
ironien. Denne er for den hoiere menneskelighet enslags alibi i dens tvungne
samkvem med den lavere menneskelighet. Helten holder sig ved dette middel
ubevisst pa avstand fra og beskytter sig selv mot enhver fornedrende kontakt. Han
forsvarer sig nok savidt det er ngdvendig mot sine trolese motstandere, men ved
ironien nekter han a opta kampen pa like fot. Disse to former for menneskelighet
kan i virkeligheten ikke stilles op mot hverandre, da den ene rager sa hgit over den
annen at den ikke for alvor kan opta en kamp uten selv & trekkes ned. Helten ma
ikke bare forakte sine motstandere, men ogsa den kamp de tvinger ham til a fore.
Ironien er for ham et selvforsvar mot besudling; den gir luft for hans forakt og
hindrer derved at denne vender sig mot ham selv og taerer pa hans egen
heisinnethet. Men den er ogsa en slags eksaltasjon av heltesjelen. Den er hos
helten en lyrisk tilstand: Nicomede's ironi svarer til Rodrigue's Paraissez,
Navarrois! Den er det ngdvendige avlap for et overskudd som umulig kan finne



full utnyttelse i forsvaret mot uverdige, forraederske hender. Rodrigue hadde ikke a
kjempe mot en lavere verden; hans heroismes overskudd kunde bruse uti et
overmodig stridsrop. For Nicomede derimot kan der ikke gis nogen glad kamp, for
en glad kamp forutsetter jevnbyrdige motstandere. Hans heltemot slar ut i ironiens
utfordring til de uverdige, men farlige fiender.

Et lignende motsetningsforhold mellem to verdener gjenfinner vi i Corneille's siste
tragedie. Suréna og Eurydice star der i samme stilling som Nicomede og Laodice i
den nettop omtalte, hgit hevet over de andre personer som truer deres lykke. Men
istedenfor ironien som likevektselement trer her en annen og hos Corneille ny
stemning. Suréna er en corneliansk helt med alle de egenskaper vi allerede kjenner,
men han eier ikke lenger den lyriske beruselse i sin egen virtit som stremmer ut i
overmot eller ironi. Han gjor trofast hvad han anser som sin plikt, men vet at de
som hester fordel av hans trofasthet, ikke fortjener den og vil gjengjelde ham med
utakk og forreederi. Han gir av loyalitet avkall pa sin kjaerlighet og vet at den som
tar imot hans offer er uverdig til det. Han vet hvilken plass den lavere
menneskelighet inntar i verden, og hvor lite rum den gir til virkelig edelhet og
genergsitet. Han har nedlagt kamplysten, og ogsa ironien. Han stiller bare sin
rolige, illusjonsfri viden op mot lavsinnetheten og trolesheten. Han resignerer,
med et stenk av bitterhet i stemmen og et sargmodig trekk om munnen. Men han
opgir ingen krav til sig selv. Han forstar det fafenge i opofrelsene, men ofrer sig
med en helgens standhaftighet. Han er et billede pa det unyttige, hensiktslase
heltemot som oprettholdes til tross for alt. Han har ikke lenger nogen gjenstand
som hans overskudd kan tjene. Det stremmer ikke ut i ddd og gjerning, men slar i
sin nyttelgse ubrukthet inn mot hans eget livsprinsipp og skaper pessimismen, som
vel ikke kan terre ut heroismens kilde i ham, men som dog i lengden kveler
livslysten. Hans resignasjon finner pa denne vei en stille lykke i a lide for sitt
edelmot; hans sinn far smag for smerten. Men Suréna er ingen romantiker som
pleier lidelsen for dens egen skyld. Den er for ham bare en ny méte a ta sitt edelmot
i besiddelse pa. Nar han foler det blg i sig, kjenner han det som sitt sikrere eie. Det
er den vanskelige glede som er denne ensomme heltesjel levnet.

Den samme glede farver hans dype, rene, uegennyttige kjeerlighet og uttrykkes ogsa
av Eurydice i disse vakre vers:

Vivez, Seigneur, vivez, afin que je languisse,

Qu'a vos feux ma langueur rende longtemps justice.
Le trépas a vos yeux me sembleroit trop doux,

Et je n'ai pas encore assez souffert pour vous.



Je veux qu'un noir chagrin a pas lents me consume,
Qu'il me fasse a longs traits gotiter son amertume;
Je veux, sans que la mort ose me secourir,
Toujours aimer, toujours souffrir, toujours mourir.
(V.261—268).

For a forsta disse vers riktig ma man vere pa vakt mot det romantiske og selv mot
det Racine'ske begrep om kjerligheten som lidelse. Dette begrep var visstnok
gammelt hos elegikerne og var neasten blitt til en retorisk formel. Men det er ikke
til & ta feil av, undertonen i disse vers er en annen enn hos elegikerne. Den er
tyngre, fyldigere, alvorligere. Eurydice er imidlertid ennu mindre en raciniansk
eller romantisk heltinne, der som et hjelpelast bytte for den teerende sott sgker &
drikke ut til siste drape den lidelse all lidenskap er. Det er i sin edle kjaerlighet hun
vil lide, fordi den er en frukt av hendes générosité, et bind som knytter henne til en
annen edel sjel. Hun vet at denne kjaerlighet ikke kan vente nogen annen lykke enn
den den kan finne i sig selv: den felles lykke a elske uten hidb. Hun vil for all pris
bevare den sddan som den er, ulykkelig og hdbles, og neere den med den eneste
nering som er blitt den tilbake, lidelsen.

Hos Eurydice finner vi siledes tegnet den bitre glede a elske uten hab som allerede
var skissert hos Plautine i Othon og hos Mandane i Agésilas, likesom vi hos Suréna
finner legemliggjort den heltens resignerte fjernhet i kampen mot den lavere
menneskelighet som allerede delvis kjennetegnet Pertharite og Titus. Corneille's
siste dikterverk er saledes det endelige og fullkomne uttrykk for en ny
grunnstemning som efterhanden har arbeidet sig frem hos den aldrende dikter og
som gir hans heroiske syn pa tilveerelsen en inntil da ukjent resonans.



VI

De politiske spgrsmal interesserte alltid Corneille. De trenger sig frem for forste
gang i Cinna i randen av stykkets hovedhandling, og de indtar en storre eller
mindre plass i en rekke tragedier fra hans forste periode, i La Mort de Pompée,
Nicomede, Pertharite og Don Sanche. Det er vist under analysen av det siste stykke
i hvilken jordbunn denne Corneille's interesse for politikk er vokset op, og
hvorledes han virkelig har formadd a gi la raison d'Etat en lyrisk betydning.
Politikk er for ham ennu enstydig med statens velferd som mal for personenes
handlen. De politiske resonnementer og argumenter bryter derfor ikke den tragiske
tone.

I Corneille's annen periode derimot, efter hans syvarige taushet, kommer
politikken til 4 innta en ganske annen og meget bredere plass i hans diktning. Man
kan blandt hans senere stykker skille ut en hel gruppe, som jeg vil sammenfatte
under fellesbetegnelsen den politiske kjarlighetskomedie. Det er, for bare a nevne
de mest karakteristiske, Sertorius, Othon, Agésilas, Attila, Pulchérie; men genre'n
farver i virkeligheten mer eller mindre av pa alle stykker fra denne periode. De
nevnte fem tragedier er kjennetegnet ved en sammenflokning av politiske intriger
og kjaerlighetsintriger. Politikken har imidlertid ikke lenger til mal rikets eller
samfundets beste, men forst og fremst tilfredsstillelsen av den enkeltes
ergjerrighet. Og kjaerligheten er den konvensjonelle kjerlighet som Corneille's
forste tragedier ikke alltid var helt fri for, men som dog der spilte en liten rolle. Og
hvad som er ennu betenkeligere, stykkenes hovedpersoner er hverken i stand til en
hensynslas @rgjerrighet som Cléopatre eller til en hensynslgs kjaerlighet som
Camille. Deres drivkrefter er ikke engang «i sin kilde» verdifulle. Det sees tydeligst
ved en sammenligning med en annen tragedie fra det samme tidsrum, Sophonisbe.
Den handler ogsa om politikk og kjerlighet, men pa et virkelig corneliansk niva.
Atmosfaeren er her en helt annen; politikken sa vel som kjerligheten apenbarer sig
bare i form av heroisk lidenskap. Sophonisbe er i sitt intense liv én av Corneille's
store heltinner. Hun elsker Massinisse med afrikansk heftighet, men som
Hasdrubal's datter og Hannibal's sgster elsker hun ennu hgiere sin fedrene stad og
hater ennu sterkere Rom. Hennes politikk har intet & gjore med de argjerriges
feige beregninger. Det er Nicomede's og Auguste's politikk, skapt av genergsitet.

De fleste hovedpersoner i den politiske kjerlighetskomedie tilhgrer ikke hvad vi
forstar ved en corneliansk menneskelighet. Deres argjerrighet har bare navnet til
felles med hans virkelige helters @rgjerrighet. Det er halvferdige individers



streben, mens de cornelianske helter ifolge sitt vesen er ferdige, fullstendige
individer.

Hvad er det som har bragt Corneille til & skrive denne politiske
kjerlighetskomedie? — Det er sikkert at han interesserte sig overordentlig for dens
intrigespill, hvor alle egennyttens og falelsens interesser krysser hverandre i floket
forvirring. Selve dets maskineri tiltrakk hans nysgjerrighet, han likte 4 ta det fra
hverandre og sette det sammen igjen, a trykke pa knappene og vise hvordan de
virker. Han fant en ganske serlig forngielse i & spenne @rgjerrighetens drivfjaerer
og iaktta de bevegelser de utlgser, dens forsiktige beregninger, dens list, dens
smiger og bedrag og den feighet den ofte skjuler. Og han lar pennen lgpe, som en
tegner sitt sortkritt, og morer sig ved & betrakte de fantasifigurer som kommer ut
av den. Men han har i virkeligheten slett ikke villet skrive komedien om
ergjerrighet og kjaerlighet. Hvad der isar er oplysende, han har ikke resolutt
behandlet den som komedie. Intet kan vaere feilaktigere enn a opfatte ham forst og
fremst som komedieforfatter, som Brunetiere gjorde, for denne komedieforfatter
har forfeilet praktisk talt alle sine komedier, mens han alltid har veert heldig nar
han strebte mot den hgie tragedie. «Store skribenter og diktere pleier, nar deres
emosjonelle kraft svinner, 4 hengi sig til karakterstudier,» sier Longinus.22
Corneille's politiske komedier er ogsa snarere frukter av hans svakhet enn av hans
styrke. De kunde ikke lykkes fordi de gikk imot hans egenart saledes som vi har
leert den a kjenne. En dikter som Corneille kunde ikke sté tilstrekkelig fritt overfor
en skyggeverden som den politiske.

Han var ikke istand til 4 betrakte dens figuranter med den forngdne indifferens og
ubarmhjertighet. De inngyder ham en viss respekt, ikke ved sin argjerrighets
styrke, men ved dens hgie mal, tronen. De tar ham ved hans naturlige eerbedighet
for alt som knytter sig til den gverste myndighet. Han folger sin naturlige
tilbgielighet og skjenker disse middelmadige pretendenter og elskere et edelmot,
en corneliansk dnd som ikke tilkommer dem. De har heltenes gestus og stolte ord
uten & veere helter. De er ikke lenger sanne og virkelighetstro brikker i
ergjerrighetens og kjerlighetens lek, og de er heller ikke ennu heroer. De blir
stdende pa halvveien som kunstige, hybride fantasifostre, tilhorende hverken den
lavere eller den hgiere virkelighet. Komedien er mislykket, og tragedien er ikke
nadd. Derfor kan man hvad disse stykker angar med full rett tale om en
corneliansk konvensjon.

Disse personers kjaerlighet er ikke av edlere metall enn deres argjerrighet. Den
trives kun sa lenge den lar sig forene med egeninteressen. Den er falsk som



personene selv er falske eller falsk draperte. Men Corneille begar her det samme
stilbrudd som nar det gjaldt sergjerrigheten; han laner altfor ofte denne fattigslige
kjeerlighet den sanne kjaerlighets stemme og glemmer & understreke bedraget, hvad
han meget behendig hadde gjort for Jason's vedkommende bade i Médée og La
Toison d'or.

Den politiske kjaerlighetskomedie kunde ha blitt en interessant prove pa
menneskelig zoologi, men Corneille har ikke djervt og likefrem behandlet den som
en zoologisk komedie. Sannsynligvis under innflydelse av de hgie ord krone og
kongemakt har han sgkt & adle den og & gi den en interesse den ikke eier, og har
bare opnadd & forkvakle den. Den fortjener derfor all den strenge kritikk som med
urette er blitt rettet mot hele hans senere produksjon.

I all denne konvensjon og falske opstyltethet — det er det eneste tilfelle hvor jeg vil
bruke dette ord om Corneille — er der dog oaser. Midt i komedien dukker der op én
og annen virkelig tragisk person, hvis edelmot ikke bare bestar i ord og gestus. Det
er isaer kvinder, Mandane, Plautine, Camille. Mens mennene er bare argjerrige,
representerer de forste den egentlige cornelianske verden. Deres narver kan virke
forfriskende, men det bidrar ogsa til & gke komediens uheldige kunstighet. De
elsker virkelig og uegennyttig, hgit hevet over de verdier som handlingen hviler pa3,
men vi forstar ikke deres kjerlighet, da den i corneliansk forstand ingen verdig
gjenstand har. Vi forstar Chimene's, Pauline's, Dofia Isabelle's kjerlighet, men vi
fatter ikke lenger Mandane's for Cotys og Plautine's for Othon. Som Sophonisbe
gripes av forakt for Massinisse da hun laerer ham helt & kjenne, burde ogsa de som
cornelianske heltinner forsma sine uverdige elskere. Men komedien tillater det
ikke; de ma bgie sin sannhet inn under dens krav. Genre'n er fra forst av sa falsk 1
Corneille's hand at han ikke en gang formar 4 omgi sine eneste virkelige personer
med hel sannhet. De rager med hele hodet op over komedien og er en levende
benektelse av den. Derfor virker de kunstnerisk sett som oplasende krefter i denne
diktning, hvis de da ikke snarere er de eneste elementer som delvis redder den.

Av de ovenfor nevnte fem stykker er vel Agésilas det leseverdigste. Det er riktignok
som regel blitt strengt bedemt; Faguet uttaler saledes meget bestemt at «der fins
intet kjedsommeligere enn Agésilas.2’2 Jeg er allikevel tilbgieligere til & vare enig i
Bellessort's mildere dom: il s'en faut de peu qu'Agésilas ne soit une piece
exquise.2”3 Der mangler lite pa det, men der mangler dog noget. Stykket savner den
gjennemforte, sikre stil som er nedvendig for & kunne virke dikterisk
overbevisende. Det lider likesom de andre under den indre splid som hersker
mellem den politiske kjaerlighetskomedie og den heroiske tragedie. Komediens



japanske papirvegger revner under tragediens gestus. Det er naturligvis a priori
ingen umulighet & forene disse to forskjellige verdener i en felles dikterisk
atmosfere som vilde gjore deres sidestilling helt naturlig, men en sddan
sammensmeltning, som for Shakespeare vilde ha vaert en lek, har Corneille's
dikterevne ikke maktet.

Men om Agésilas strengt bedemt og som helhet betraktet ma sies a vaere et forfeilet
stykke, inneholder det dog sjelden vellykkede enkeltheter bade i komedien og i
tragedien. Innen den forste er Aglatide en charmerende skapning. Selv Corneille's
ungdomskomedier frembyr ikke nogen sa levende ung pike. Hun er munter og
overfladisk og har en Moliere-soubrettes rappe og flengende svar. Hun eier en
utpreget sans for livets positive verdier og legger ikke skjul pa at hun alltid vil
foretrekke den beiler som barer en krone pa hodet.

I tragedien er Mandane en betagende skikkelse. Hennes hjertes adel og hendes
folelses renhet gjor hende til én av Corneille's skjonneste heltinner; hun fortjener
en plass neer ved Pauline. Hun er malt med mesterhénd i tre optrin, sammen med
sin bror, med sin elsker og med sin beiler. Mot denne vekslende bakgrunn star hun
frem pur og gjennemsiktig. Hennes bror ber henne naivt og egoistisk om a ofre sig
selv av hensyn til hans kjeerlighet. Hun harmes forst, men av medlidenhet med sa
megen mandlig svakhet ender hun med a gi efter. Det er en scene fra den hgie
komedie, og Mandane virker ikke fremmed der, takket veere den ironi og
medlidenhet hun gjemmer sig bak. — Optrinet med hennes elsker er ennu vakrere
ved den verdighet, den folelsens dybde og den sare resignasjon hun der viser i
motsetning til ham som bare sgker sin egennyttige tilfredsstillelse. Hun forstar nu
forst hvor litet hans kjerlighet er verd. Det var med stor overvinnelse hun hadde
gitt avkall pa ham like overfor sin bror, men denne nye opdagelse er henne en
storre lidelse enn det var & miste ham. Hun er et smukt vidnesbyrd om den
cornelianske sannhet at den som gir minst efter for sine folelsers lidenskap og som
er redest til & opofre sig, er ogsa den som elsker dypest og ektest og som lider mest i
sin kjaerlighet. — I det siste optrin med sin beiler Agésilas, som har henne i sin
makt, viser hun alt sitt mot og sin sjelsstorhet. Hun trosser ham ikke, men
underkaster sig heller ikke. Hun er bare verdighet og urokkelig ro. Hun sier ham
med megen finfolelse at hun ikke elsker ham, men vil ekte ham hvis han forlanger
det, og lar ham fgle hvad det vil si 4 ha en kongelig sjel. Overfor et sidant edelmot
gar han i sig selv og gir som den komediekonge han er, det hele en lgsning som er
alle til lags.



Attila tilhgrer ogsa den kategori som her er kalt den politiske kjarlighetskomedie,
da intrigen i hvert fall tilsynelatende svinger mellem de to poler giftermal og krone.
Men dets hovedperson Attila har intet av denne komedies konvensjon, men harer
tvertimot til Corneille's kraftigst tegnede skikkelsen. Stykket har sa a si to plan, ett
hvor de to vasallkonger og de to prinsesser holder til, og et annet hvor Attila
hersker alene; nar det behager ham & stige ned til det forste, gjor han sig ikke
engang den umake 3 iaktta dets sommelighetsvedtekter.

Det er tydelig at Corneille bare har hatt gie for Attila, i den grad at der ingen annen
intrige er enn Attila's vilje. De andre personers ord og gjerninger har ingen
innflydelse pa handlingens forlgp. Der er ingen annen handling enn Attila's. Derfor
har heller ikke stykkets handling noget egentlig dénouement; den lgses ikke, den
tar slutt ved kongens dod. Corneille har malt et portrett i helfigur av den
despotiske, hovmodige, hevngjerrige barbarkonge som ikke rygger tilbake for
nogen voldsgjerning. Han er grusom, ikke bare for a befeste sin makt, men ved det
minste lune og ved den minste mistanke. Der er nasten noget sykelig ved det
voldsomme raseri han kan gerade i nar ikke alt og alle bgier sig for hans vilje. Han
finner behag i & pine sine ofre og i & forfolge dem med sine tilhyllede trusler og sine
ufullendte setninger som sier mere enn mange fullendte. Han spotter dem med sin
bitende han nar de spreller i hans kler. Han nagler dem med sine svar, hvasse som
lanseodder, sa a si pa forhand til henrettelsespelen. Om han nu og da lar som han
gir efter og gjor sig lekker for dem, varer det ikke lenge for han viser sin sanne
karakter. Han foler en umenneskelig stolthet ved sin egen grusomhet og
skrupellgshet.

Corneille har folt en kunstners fremstillerglede ved 4 male denne skikkelse, uten
tvil én av det syttende drhundres eiendommeligste dikteriske skapelser. Den holder
ham fangen, men han er pa én gang tiltrukket og frastett av den. Han er ikke bare
iakttager overfor den. Man merker i hans malen hans respekt og hans avsky. Det er
ikke bare en psykologisk tegning, men et dyptgdende dikterisk portrett. Og ved den
redsel som hviler over det, er det et tragisk portrett.



VII

Corneille har folt en lignende fremstillerglede, men forenet med en storre frihet,
ved skildringen av en del av tragedienes bipersoner. I mange av hans dikterverker
lever der ved siden av den heroiske menneskelighet en mere jevn og velkjent
menneskelighet. Kritikerne, som altfor ofte bare nerer en offisiell beundring for
Corneille's store sider, pleier a kaste sig med en karakteristisk begjerlighet over
hvad de kaller hans menneskelige sider. Selv Lanson, som ellers har en sa sund og
forstaende opfatning av Corneille som dikter, dveler med litt for stor forkjeerlighet
ved de sma genre-billeder han opdager i hans verk, familieinterigrer, politiske
intriger, oldingekjarlighet, og sé videre, og ved de sma portrettskisser han finner
ved siden av de store heltebilleder. Disse genre-billeder og portrettskisser er dog
bare & sammenligne med en stor kunstners randtegninger hvor han lar sin pensel
eller sitt kritt more sig i margen av de store kartonger. De baerer merke av det
samme mesterskap som disse, men er dog et ringere uttrykk for dette mesterskap.

Nar denne almindelige reservasjon er gjort, star det oss fritt for & beundre alle de
skikkelser Corneille har skapt i utkanten av sin helteverden. Det ligger utenfor min
plan & la dem alle passere revy; jeg noier mig med a omtale nogen av de serlig
karakteristiske.

Blandt Corneille's mest vellykkede pennetegninger er Félix (i Polyeucte) og Valens
(i Théodore). De er begge hgitstaiende embedsmenn og kappes i middelmadighet
og servil feighet overfor sin overordnede, keiseren. De spiller en temmelig odigs
rolle i tragedienes handling, men de er avbildet med en sa overbevisende
virkelighetstroskap at vi ikke kan finne dem antipatiske og ennu mindre
frastotende. Den middelmédighetens uskyldstilstand de lever i, tar brodden av var
indignasjon. Vi foler nasten medlidenhet med Félix, i den grad gar alt det som
hender langt over hans fatteevne. Polyeucte's selvopofrelse gjor al hans
statsmannssluhet til skamme og far hans forstand til a sta stille. Hans begreper om
denne verdens innretning slar ikke lenger til, og hans forste tanke overfor den
uanede virkelighet er: Que p suis malheureux!

Corneille neeret en stor arefrykt for kongeverdigheten, men der fins eiendommelig
nok et helt lite galleri av marionettkonger i hans teater. Prusias (i Nicomede) og
Orode (i Suréna) er deres verdigste representanter. De er skinnsyke pa den store
mann som de skylder alt, rike og makt, men i sin egennytte er de redde for sitt
skjulte gnske om 4 tilintetgjore ham. Deres utakk kan bare males med hans
loyalitet. De omskaper alle andres beveggrunner i sitt eget billede og viser i all sin



ferd den laveste tankegang. De er tegnet med livaktighet i Orode's hjertesukk:
«Hvor lykkelig er den konge som er den verdigste til sin krone! » (v. 723—726).

Men om Corneille undertiden har funnet forngielse i 4 betrakte og tegne
menneskene i deres forskjelligartethet, ma man ikke vente a finne hos ham den
hele menneskehet. Han har bare gjengitt sin egen verden og nogen tilfeldige
skikkelser utenfor den. Hans storhet ligger ikke i universalitet.



Syvende kapitel. Corneille og Les passions

I. Lidenskapene i Corneille's perspektiv. Passive og aktive affekter.
I1. Argjerrighet. Hat og hevn. Cléopatre. Marcelle. Cornélie. Rodelinde. Emilie.
III. Den lidenskapelige kjeerlighet. Attila. Den heaviske kjeerlighet.

IV. Den cornelianske kjarlighet. Pauline. Rodrigue og Chiméne.

I

Vi har i det foregdende sett at Corneille's diktning kretser om menneskets frie
overlegg og viljestyrke, om evnen til forst a velge og sa til & handle i
overensstemmelse med det beste eller det vi anser for det hgieste i oss. Den er
poesi omkring den ferdige personlighet som vet & ville fritt og sterkt og som kan
sette ut i handling hvad den har villet. Man kan vanskelig understreke for meget
denne almindelige definisjon, da dette Corneille's dikteriske grunnsyn igjen
bestemmer en rekke eiendommelige sider ved hans forfatterskap. Det avgjer hvad
som hos ham kommer i forgrunnen og hvad som méa komme i annet og tredje plan.
Det er det centrum ut fra hvilket vi alene kan fa det rette perspektiv over de
forskjellige elementer i hans tragedier. Det betinger fordelingen av lys og skygge i
dem, fordi det er den viktigste lyskilde. Betrakter man hans forfatterskap ut fra
andre synspunkter, blir det billede man far broget og vilkarlig, lysvirkningene
tilfeldige, og man kan ikke lenger forsta det organiske liv, det samspil av krefter
som tragedien er bygget op av. Og man kommer lett i skade for & felle sviktende

dommer.

Corneille's diktning rekker, har vi allerede sagt, like langt som den menneskelige
frihet rekker. Den er begrenset til den verden hvor mennesket er herre. Innen
denne verden kan nok ogsa andre krefter enn menneskets drive sitt spil, over
menneskelige eller undermenneskelige krefter. Corneille kjenner dem godt, men
han utvider ikke — eller formar ikke a utvide — sin dikteriske horisont til & omfatte
ogsa deres verden.

P& den ene side har han ikke evnet & innforlive de guddommelige krefter i sin
diktning. Han har ikke kunnet skrive et i egentlig forstand religiost drama. Han
kan levendegjore menneskets higen mot de hgieste mal, men han kan ikke inn



fange i sitt syn de hgiere krefter som leder og statter personenes handlen. Han kan
fore sitt drama helt til grensen mellem de to verdener, hvor den menneskelige
frihet og den guddommelige nade mater hverandre; han konstaterer nadens
tilstedevaerelse og virken, som i Polyeucte, men hans dikterevne formar selv der
ikke & fa oss til a fole dens virkelige naerveer.

P& den annen side har han heller ikke i sin diktning stétt i umiddelbar bergring
med hvad man kan kalle de undermenneskelige krefter, de blinde naturens krefter
som skaper lidenskapene i menneskene. Det vil ikke si at han har utelukket dem fra
sine tragedier. Han har tvertimot kjent deres store makt, og han har tegnet mange
lidenskapelige skikkelser. Men han har ikke gjenskapt den virkelighet som naerer
lidenskapene og hvori de vilde ha funnet sin naturlige atmosfare. Lidenskapene
var gjenstand for hans psykologiske iakttagelse, men ikke for hans dikteriske
intuisjon. Den cornelianske verden er i sa henseende ngdvendigyvis vidt forskjellig
fra den racinianske.

Jeg har for under analysen av forskjellige skikkelser som er i hgi grad bestemt av
sin lidenskap, antydet hvilken plass de inntar i Corneille's diktning, men det kan
maskje i denne forbindelse vare av interesse a betrakte i all sin almindelighet
forholdet mellem disse skikkelser og den cornelianske virkelighet. For dette formal
er det heldig a4 undga ordet lidenskap, vi gjor best i & bruke det franske passion,
som kan ha en videre og i denne sammenheng brukbarere betydning. Les passions
er i det hele de habituelle affekter som tilhgrer vart vegetative eller lavere sjeleliv. I
Kklassisk, og serlig i kartesiansk forstand regnes sédledes sorg og medlidenhet til les
passions. Disse er former for var passivitet overfor de naturens krefter som rgrer
sig i oss. De avhenger ikke av vart valg, men er ofte mot vart valg. Hvis man ved
frihet forstar evnen til i handling a folge det beste i oss, er passion enstydig med
ufrihet. Passion, det vi lider, er passive i, har alltid som stiltiende motsetning
action, det vi handler, er aktive i. La passion er var ufrihet, L'action er var frihet.

Det er da lett a se at den egentlige passion ikke kan hore hjemme i Corneille's
verden. Den vil for ham bare bety svakhet, kraftlashet, beslutningslashet, det vil si
den direkte benektelse av alle hans virkelighets positive kjennemerker. En sadan
passion kan bare bli poetisk og tragisk ut fra et universelt, kosmisk synspunkt
(Phédre, Hamlet), men fra et corneliansk synspunkt kan den alene fortjene forakt.
Man finner den derfor i hans diktning kun representert ved mere eller mindre
latterlige bifigurer, som Félix. Hans egentlig lidenskapelige skikkelser star
imidlertid i et ganske annet forhold.



Ens passions-bestemte handlinger er nemlig ikke alltid bare et utslag av passivitet,
de kan ogsa til en viss grad vare former for aktivitet, i filosofisk forstand. Det er
tilfelle nar beveggrunner som vel har sin forste oprinnelse i en passion, er blitt
gjenstand for éns valg, sdledes at man har gjort dem til maksime for sin bevisste
handlen. Jeg har ovenfor, side 163, citert en passus fra Descartes' Traité des
Passions som belyser denne «aktive passion». Spinoza's psykologi, som i det hele
ligger naermere op til Corneille's virkelighet, kaster imidlertid et ennu klarere lys
over disse sjelelige foreteelser ved den vekt den legger pa affektene som energikilde
til handling og ved den skjelnen den gjor mellem aktive og passive affekter.2# Den
cornelianske vilje er nettop denne aktive affekt, som har lidenskapens styrke, men
action'ens moralske prinsipp. Derfor kan man neppe finne en mere
beundringsverdig adekvat definisjon av de cornelianske helters og heltinners
handlen i dens to gradasjoner enn i Spinoza's definisjon av de aktive affekter:

Omnes actiones, quae sequuntur ex affectibus, qui ad Mentem referuntur,
quatenus intelligit, ad Fortitudinem refero, quam in Animositatem et
Generositatem distinguo. Nam per Animositatem intelligo Cupiditatem, qua
unusquisque conatur suum esse ex solo Rationis dictamine conservare. Per
Generositatem autem Cupiditatem intelligo, qua unusquisque ex solo Rationis
dictamine conatur reliquos homines juvare, et sibi amicitia jungere.2”>

Hos de lidenskapelige skikkelser er det, i mangel av egentlig edelmot, denne
tapperhet og denne sjelsstyrke som fengsler Corneille. Jeg vil ikke benekte at han
undertiden finner en kunstnerglede i a tegne passionen, men han star ikke i
intuitiv kontakt med den, og legger derfor aldri det poetiske eftertrykk pa den. Han
utnytter poetisk i hgiden den tragiske effekt som kan ligge i motsetningen mellem
de to prinsipper som behersker disse personer. Det er imidlertid deres aktive
prinsipp som alene har dikterisk gjenklang i hans virkelighet. Camille's, Emilie's og
Cléopatre's lidenskap fremtrer ikke som en forlengelse av naturens skjulte krefter.
Saledes som Corneille gjengir den, nares den av deres personlighet og gser sin
storste kraft av dennes energi. Den er i stor utstrekning deres egen skapelse fordi
de har ophgiet den til handlemaksime og stillet all sin sjelsstyrke i dens tjeneste.
De lar sig ikke som Phedre rive med av den som et viljelgst bytte, men de har satt
hele sin personlige kapital inn pa dens tilfredsstillelse.



I1

Av lidenskapene har Corneille fortrinsvis fremstillet dem som lettest lar sig forene
med sjelsstorhet og viljestyrke, srgjerrighet og maktbegjzer. Han forakter intet
mere enn den makteslose argjerrighet, den som bare vet a attrd, men ingenting
kan ville og ingenting ter vove. En skikkelse som Cléopatre i Rodogune derimot
avtvinger ham beundring ved den ukuelige forfolgelse av sine store méal. Men ennu
mere enn av hennes a&rgjerrighet inspireres han kanskje av det hat og den
hevntorst hun neerer mot alle dem som kommer hennes lidenskap i veien. Denne
edelmodighetens dikter er ogsa i hei forstand en hatets og hevnens dikter.
Monologen i annen akt, hvormed Cléopatre gjor sin inntreden i stykket, er et
mesterverk i hatets lyrikk. Den er helt shakespeare'sk i sin psykologiske fortetning.
Som hun viser sig her gjor hun et demonisk inntrykk. Nar dette inntrykk svekkes i
det folgende, er det ikke fordi hennes karakter skifter, men fordi hun avslgrer sine
beveggrunner altfor meget. Hun slipper for meget lys ned i sin ondskaps avgrunn
til at den kan virke helt djevelsk. Og for oss har hun sarlig én stor mangel: hun
stilles ganske i skyggen av Lady Macbeth. Corneille forstar a fa sjelsstorheten til &
vibrere som Shakespeare aldri forstod det, men han kan ikke orkestrere morkets
makter som Shakespeare kunde det. Det demoniske undslipper ham sa vel som det
guddommelige.

I klasse med Cléopatre og Médée star Marcelle (i Théodore). Hennes lidenskap,
moderkjaerligheten, synes & ha en edlere oprinnelse, men den er i virkeligheten av
samme ville og hensynslase karakter. Det er hun-tigerens kjeerlighet til sitt avkom.
Og den far i motgang de samme grufulle utslag og vekker til live samme hat og
hevntorst.

Men selv nar det gjelder hat og hevn kan man iaktta at Corneille far bedre dikterisk
tak pa disse lidenskaper jo edlere deres kilde er, det vil si jo mindre de er passive
affekter. Cornélie's og Rodelinde's hat til den som har voldt deres ektefellers ded er
av ophgaiet karakter og vekker som sddan gjenklang i hele den cornelianske
virkelighet. La Mort de Pompée er én av Corneille's svakere tragedier, men
Cornélie's skikkelse synes i sin storslagne, patetiske skjonnhet a tre ut av en gresk
tragedie. Hun har de greske tragedieskikkelsers sublime og verdige enkelhet. Hun
er enken, enken efter en stor romer og selv en storattet romerinne. Disse
elementer klinger i tragedien sammen til en rik harmoni. Hennes liv ligger i
graven, men hun skylder den dede, sin @tt og sitt land & leve for & ta hevn. Hennes
hat er, som Rodelinde's i Pertharite, et uttrykk for hennes kjarlighet og edelmot.



De to heltinner som ved sin karakter og skjebne far en sgsterlikhet, «hater av
plikt», men derfor ikke mindre sterkt, da en aktiv affekt kan vaere like voldsom som
en passiv. Deres folelse er ledsaget av en klar bevissthet. De forakter den som blir
et bytte for sitt eget hat og som fordreier billedet av hatets gjenstand for a veere sin
lidenskap til lags:

Qui hait brutalement permet tout a sa haine:
Il s'emporte, il se jette ou sa fureur I'entraine,
Il ne veut avoir d'yeux que pour ses faux portraits ...

Deres klarsyn formerkes ikke av nogen lidenskap:

... Mais qui hait par devoir ne s'aveugle jamais:
C'est sa raison qui hait, qui toujours équitable,
Voit en l'objet hai ce qu'il a d'estimable,

Et verrait en I'aimé ce qu'il y faut blamer,

Si ce méme devoir lui commandait d'aimer.
(Pertharite, v. 179—186).

César er pa én gang det levende menneske som Cornélie akter haiest og hater
sterkest. Hun utfordrer ham med sin hevntrusel, men hun redder ham fra
Ptolémée's og Photion's anslag. Hun vil ofre ham til Pompée's minne, men hun vil
ikke at han, den edle romer, skal omkomme for egyptiske snigmordere.

Emilie's hat til Auguste er ikke av mindre edel oprinnelse, men hun har lenge vaert
nedt til 4 skjule det for a sikre sin hevn. Derved virker hun dikterisk sett mindre
stolt og gripende enn Cornélie og Rodelinde i deres dpne tross, mens hun som
psykologisk tegning snarere er mere nyansert enn disse. Hennes karakter er nobel
som nogen corneliansk heltinnes, hennes natur er dyden, virtus, men som en folge
av de ytre tilskikkelser er hat og hevn blitt hele hennes raison d'étre. Hennes dyd
og hennes hevn er for henne én og samme ting: vous faites des vertus au gré de
votre haine (v. 977). Men hun er ikke, nar handlingen begynner, i lidenskapens
forste gieblikk som Cornélie og Rodelinde. Det hat hun har ruget over i mange ar,
har endt med & herje henne. Om det har et edelt utspring, beerer det allikevel i sig
en smitte som er like farlig for den som naerer det som for den det er rettet mot.
Hun er ikke lengere den edelmodige kvinne som i sin hengivenhet og
rettferdigshetsfolelse roper pa hevn og gjengjeldelse. Hun er en kvinne stivnet i en
folelse som forgifter og teerer. Aimable inhumaine, sier Corneille, adorable furie,
sier Balzac. Vi har vanskelig for & tro hennes ord nar hun utbryter: «Jeg elsker



Cinna ennu mere enn jeg hater Auguste.» Hennes kjeerlighet er i virkeligheten
farvet av hennes hat og forgiftet av dets smittestoff. Den er for henne blitt et hatets
redskap. Men om Emilie pa det vis er blitt fattigere og hardere, er hennes sjel i sin
egentlige grunn for blitt edel. Det viser hun ved uventet og plutselig 4 svare nar et
stort edelmot kaller. Auguste's hgisinnede tilgivelse river henne med ett slag ut av
hatets fordervede luft hvor hun holdt pa a ga til grunne, hvor hennes stivnede
stolthet snart vilde ha vaert det eneste vidnesbyrd om hennes oprinnelige
sjelsstorhet.



II1

Man kan altsa til en viss grad si at Corneille ogsa er en lidenskapens dikter, men
med den sterke reservasjon at han i lidenskapen vesentlig ser det aktive,
personlighetsbestemte element. Ved hans behandling blir den passive affekt, det
som i egentlig forstand er lidenskap, passion, stillet i skyggen av den aktive affekt
og vinner ikke frem til selvstendig dikterisk liv. Dette er ganske naturlig en folge av
en indre ngdvendighet. Selve passionen ma bli et oplesende, anarkistisk element i
den cornelianske virkelighet, da den truer dennes hele likevekt, som bestar i
personlighetens herredemme over sig selv og over alle tilskikkelser. Den kan bare
fa en negativ betydning, for sé vidt som dens styrke desto bedre fremhever
personlighetens seier over den. Men den kan ikke gis en positiv betydning uten at
alle resonanser i Corneille's dikteriske verden blir falske. Den egentlige lidenskap
er for Corneille alltid en nedbrytende makt som ma overvinnes og teiles av
fornuften.

Dette hierarki mellem fornuft og lidenskap er litet egnet til 4 tiltale oss. Vi star
ennu i romantikkens tegn. Vare litteraere verdimalere er stort sett romantikkens;
og ifolge disse er det instinktive, passionelle falelsesliv den dikterisk skjenne side
ved vart sjeleliv, mens fornuft, fritt overlegg og herredemme over sig selv
ngdvendigvis er dikterisk golde sider. Som sa ofte, inneholder det bekreftede mere
sannhet enn det benektede. Romantikken har rett i at enhver side ved vart sjeleliv
som skal kunne gripe oss i et dikterverk, ma for dikteren ha nadd en sa hgi tonus at
vi med et tilnaermet uttrykk kan betegne den som lidenskapelig. Men det kan
imidlertid like sa vel skje med sjelens likevektselementer som med dens
anarkistiske elementer; de ene som de andre kan i like grad veere lidenskapelige i
den tilneermede betydning. Rafael's avklarede og Michelangelo's affektbarne kunst
kan hvile pa en like hgi sjelelig tonus.

I denne sin stilling til lidenskapen har Corneille ikke gjort nogen undtagelse til
fordel for kjerligheten. Han har kun én gang hos en tragisk hovedperson skildret
den lidenskapelige kjeerlighet i Racine'sk forstand, nemlig betegnende nok i sin
allerforste tragedie hvor han for en stor del holder pennen under Seneca's
inngivelse. Senere gjenfinner vi, nar vi ser bort fra antydninger hos mindre
betydelige bipersoner, denne folelse bare hos Camille i Horace. Men hverken
Médée eller Camille er som Phédre viljelase eller uvillige ofre for sin kjeerlighet.
Deres folelse er visstnok av passionell oprinnelse, men den er forenet med det



samme sterke personlige viljeselement som vi har sett ved de andre lidenskaper og
som gir den et spesifikt corneliansk anstrgk.

Nar Corneille sa sjelden har tegnet den lidenskapelige kjarlighet, skyldes det ikke
at denne er ham fremmed. Mange spredte avsnitt i hans tragedier viser tvertimot at
han vel kjente og kunde gi et vakkert poetisk uttrykk for den falelse som tar sanser
og fornuft fangne og gjor personligheten til slave. Finnes der hos Racine mange
vers som sier mere enn dette om den kjaerlighet som bare er en harsbredd fra hatet:

Je te hairois peu, si je ne t'aimois pas.
(La Toison d'or, v. 771).

Men disse hentydninger gar aldri ut over nogen fa verslinjer. I et avsnitt av sin
Examen til Polyeucte synes Corneille selv & angi et moralsk hensyn: «Hvis jeg
hadde a fremstille David's og Bathseba's historie, vilde jeg ikke beskrive hvorledes
han blev forelsket i henne da han sa henne bade i en kilde, da jeg er redd for at
billedet av denne ngkenhet kunde gjore et altfor pirrende inntrykk pa tilhgrerens
sinn; men jeg vilde ngie mig med & male ham grepet av kjarlighet til henne, uten
pa nogen mate a tale om hvorledes denne kjeerlighet hadde gjort sig til herre over
ham.»270

Det er imidlertid ganske unedig 4 anta et moralsk forsett hos Corneille. Nar han
undlater a skildre kjaerligheten som lidenskap, falger han i virkeligheten bare sin
naturlige linje. Det fremgéar blandt annet av den tolkning han i Pompée gir av
Cléopatre's karakter og det forsvar han har gitt av sin tolkning: « Skjgnt det rykte
hun har efterlatt sig, gjor henne til en lettfaerdig kvinne som helt gav sig hen til sine
lyster, finner jeg efter vel & ha gransket historien at hun bare neret @rgjerrighet
uten elskov og at hun med velberadd hu benyttet sig av sin skjgnnhet til a sikre sin
stilling. »27%

Kjeerligheten som lidenskap taler ikke et umiddelbart sprog til dikteren Corneille.
Den er for ham en passion som ma beherskes. Han fordemmer den ikke pa nogen
maate, men tillater den ikke & vare et hinder for opfyllelsen av vare hgiere plikter.
En helt som pa grunn av den glemmer selvrespekt og dyd, fortjener bare hans
forakt. Sophonisbe elsker Massinisse, men da hun forstar at han er villig til a sette
alle hensyn til side for a folge sin lidenskap, slar hennes kjaerlighet om til han; han
er for henne ikke lenger den genergse helt hun elsket:

Le trouble de vos sens, dont vous n'étes plus maitre,
Vous a fait oublier, Seigneur, a me connoitre.



Ajoutez-y des pleurs, mélez-y des bassesses,
Mais laissez-moi, de grace, ignorer vos foiblesses
Et si vous souhaitez que I'effet m'en soit doux,
Ne me donnez point lieu d'en rougir apres vous.

(V.1433-1434,1461-1464).

Attila er i all sin villhet et offer for den samme cruel poison de ['aGme. Hans
kjarlighet til Ildione er enkel, usammensatt og voldsom som han selv. Han stritter
imot, men han er fanget av le doux charme des yeux (v. 764). Han gjor sig nasten
ydmyg og bedende for sin elskede og aner at hun ikke finner ham tilbedelsesverdig.
Men han retter sig straks op, da han feler sin kjerlighet som en sviende skam: skal
han, verdens herre, bli en kvinnes leketgi? Og han vender sig med en trusel mot
ophavet til sin svakhet. Han elsker Ildione, folgelig vil han ekte Honorine: han vil
vise at han er herre over sig selv. Vi har hos Corneille sett eksempler pa at
kjeerligheten ofres for plikten, at den undertrykkes for ergjerrigheten. Her
overvinnes den bare av hensyn til den frie vilje og selvbestemmelse. — Hvis ikke
Attila's skikkelse var sa uhyggevekkende, vilde disse optrin virke som fin komedie.
Corneille hadde forgvrig allerede behandlet ngiaktig den samme psykologiske
kasus i sin ungdomskomedie La Place Royale. Men om dens fremstilling ma sies a
veere lite overbevisende i komedien, far den i tragedien en bakgrunn som
fremhever dens dype sannhet: Attila's rike kan bare holdes sammen sa lenge hans
egen vilje alene hersker over hans handlinger.

Om vi er lite tilbgielige til & anerkjenne som dikterisk Corneille's almindelige
forhold til lidenskapene, er hans behandling av den lidenskapelige kjeerlighet
skikket til & vekke var indignasjon. Ingen av affektene kan som den passionelle
elskov gjore regning pa var overbarenhet og hemmelige @refrykt. Den har, ganske
sarlig siden romantikkens dager, fatt hierarkisk rang som den dikterisk hgieste av
vare folelser og ma derfor ikke underordnes nogen annen. Vi fordgmmer pa
forhand som kolde og trangsynte de mennesker og de diktere som ikke synes a
innrgmme dens absolutte dikteriske verdi. Og vi er i sd henseende sa meget
strengere mot dikterne, som der gis overmade fa av dem der har veert kjetterske
med hensyn til var absolutte dogmatikk; de har tvertimot som regel vaert
yppersteprestene i denne kultus. Derfor har det siste arhundres kritikere hatt og
derfor har vi ennu den dag idag vanskelig for & tilgi Corneille at han har latt denne
var dyrebareste affekt vederfares den storste av alle skjensler: han har villet
innordne den under en slik hgkeregenskap som fornuften. En sidan behandling
skriker til himmels. Eller, for & summere den almindelige dom i mere saklige



ordelag, Corneille's tegning av menneskesjelen er kunstig og upoetisk; han er kold
og uforstaende overfor vart egentlige folelsesliv; han har skapt mannekin'er og ikke
levende, folende mennesker. Denne dadel har de allerfleste bade eldre og nyere
kritikere rettet mot Corneille; de har omtrent alle fremstillet hans manglende
forstaelse av kjaerligheten som en stor svakhet ved hans tragedier, om de ellers kan
ha funnet mange vakre ting i dem. Isteden for ekte kjarlighet har han, sier de, bare
visst a skildre det hgviske kurmakeri.

Det skal villig innremmes at Corneille, likesom forgvrig Racine, har ofret vel meget
til den littereere mode som heter den haviske kjeerlighet. Middelalderens amour
courtois, som i sin oprinnelse var bade edel og ekte, var efterhdnden blitt til en ren
tom konvensjon. En helt som ikke elsket og gjorde kur efter alle regler for havisk
galanteri, vilde i det syttende drhundre ha stgtt an mot litteraer folkeskikk og
neermest blitt en komisk figur. Det matte med forkjeerlighet for det ridderlige vesen
og sinn ligge naer for ham 4 gi efter for den gamle tradisjon, og denne svakhet kan
ikke i det store og hele sies 4 ha skjemmet hans diktning. Den hoviske kjeerlighet
kan tvertimot hos ham tross all sin kunstighet virke som den flagrende vimpel pa
lansen og den sirlig knyttede sloife pa kirden, som Schlegel taler om.278 Men vi
kan ikke lenger folge ham nar han i La Mort de Pompée gjor Ceesar til en sukkende
og smektende kavaler som bare har sgkt & vinne slaget ved Farsalos for & tekkes
Kleopatra's smukke gine:

Et de la méme main dont il quitte 1'épée,
Fumante encor du sang des amis de Pompée,

Il trace des soupirs, et d'un style plaintif

Dans son champ de victoire il se dit mon captif.

(V. 397-400.)27

Det ma imidlertid sies at Corneille's virkelige helter ikke betjener sig av denne style
plaintif. De elsker visstnok, og de gir sin kjaerlighet et hgvisk uttrykk,
overensstemmende med tragediens ophgiede tone, men de henfaller ikke til noget
smektende galanteri. Der er over deres folelse verdighet og reserverthet; de vilde
forakte alle precigse deklarasjoner. Aristie's utbrudd i Sertorius svarer i sa
henseende temmelig sikkert til Corneille's eget syn:

Laissons, Seigneur, laissons pour les petites ames
Ce commerce rampant de soupirs et de flammes.
(V.285—286.)



IV

Det er sant at Corneille ingen elskovsdikter er, som Racine. Kjarligheten er ikke for
ham den viktigste inspirasjonskilde. Han har skrevet flere tragedier hvor den ingen
eller neesten ingen rolle spiller, og i dem hvor den gis en storre plass, har den aldri
hovedplassen. Det er allikevel misvisende og overdrevet a si at Corneille ikke har
evnet a gjengi den ekte kjerlighet. Men han har bare evnet 4 uttrykke den
kjeerlighet som kan leve innen hans dikteriske virkelighet. Jeg vil senere omtale
neermere hvor uforlignelig han i Psyché har visst a skildre folelsens forste
morgengry i to unge menneskesinn. I denne forbinnelse er det bedre & holde sig til
hans egentlige helteverden. Og den tragedie hvor vi da lettest kan analysere hans
forhold som dikter til kjaerligheten, er utvilsomt Polyeucte.

Pauline har elsket den unge romer Sévére, men hennes far, den romerske senator
Félix, finner partiet ulike og foretrekker som svigersenn den hgizettede armener
Polyeucte. Pauline foier sig av datterlig lydighet i farens vilje, og s meget lettere
som det rykte er gatt at Sévere er blitt drept i Orienten. Ryktet er imidlertid falsk,
og Sévere kommer som seierrik harforer og keiserens yndling for & ekte Pauline
som han nu har hap om a vinne; han har ikke hort om hennes giftermal. Hans
tilbakevenden vekker adskillig uro hos Pauline, for hennes tanker henger ennu ved
ham til tross for at hun er sin mann opriktig hengiven. Polyeucte har i lengere tid
folt sig tiltrukket av kristendommen; han lar sig i all hemmelighet depe, og ved en
offentlig ofring til romerrikets guder bekjenner han sin kristne tro og river
gudebilledene om kull. Han blir kastet i fengsel. Guverngren, Pauline's far, sgker
bade ved overtalelse og list & fa ham til 4 avsverge sin tro eller i hvert fall gjore en
til synelatende avbikt. Men Polyeucte forblir standhaftig og foretrekker
martyrdeden. Félix lar ham da henrette for 4 undga keiserens vrede. Forinnen har
Polyeucte bedt sin hustru ekte Sévere som han vet hun har elsket. Men Pauline
omvender sig ogsa efter sin manns store eksempel og vil do for a felge ham til
himmelen. — Dette er handlingens ngkne skjema som imidlertid lite lar ane dens
rike sjeleinnhold.

Tragedien har fatt navn efter Polyeucte, men dens mest fengslende hovedperson er
Pauline. Man kan si den er fortellingen om hennes opstigen, om hennes ascension.
Intet kan veere dypere grepet og sannere skildret enn den folelsesforskyvning som
finner sted i henne. Hun elsket, og elsker ennu ved handlingens begynnelse, Sévere
som den edleste og mest hgisinnede mann hun har truffet; hun elsket i ham hans
store menneskeverd. Derfor er i tragediens forste del hennes folelser varmere for



Sévere's minne enn for Polyeucte, som hun dog akter og erer forst som den mann
hennes far har gitt henne og derneest ogsa for hans noble karakter. Det er klart at
for henne star da Sévere som den verdifulleste av de to. De senere hendelser,
hennes manns overgang til en religion som hun forgvrig ifelge sin tradisjon avskyr,
hans standhaftighet, hans uegennyttte, hans selvopofrelse, bringer henne til &
forsta at edelmodighetens opkomme er rikere i ham enn i nogen annen. Han er i
stand til & opgi henne som han elsker som sin sjel, og til a gi sitt liv for a tjene sin
Gud. Hun fatter med engang at hun star overfor en sjelsstorhet som hun aldri har
dremt om, som overgar alt hvad de romerske tradisjoner stiller op som megnster, og
alle hennes beste og hgieste folelser drages uimotstaelig henimot denne
apenbaring. Hun elsket Sévére for hans store menneskeverd, hun ma nu
motstandslest elske Polyeucte ennu hgiere for hans ennu sterre menneskeverd.
Denne utvikling er ikke tegn pa omskiftelighet, men pa andens rakhet og
rettlinjethet, pa dens ubevisste viden om hvad der alene kan mette dens trang. Den
er hennes ascension, oplatelsen av hennes blikk for hgiere og haiere verdier, idet
hele hennes sjel folger med, folelser, lengsler, erkjennelse.

Man pleier, og med rette, & fremheve de vakre kvinneskikkelser Racine har skapt i
sine tragedier, men aldri tror jeg Racine, og ikke Shakespeare heller for den saks
skyld, har tegnet en skjgnnere kvinneskikkelse enn Pauline i Polyeucte. Hun er et
vidnesbyrd om at man hos Corneille ved siden av og i heroismen ogsa finner den
mildere menneskelighet. Hun har samme sinnets mykhet og oprinnelighet som
Racine's heltinner, og hun har dessuten den uimotstaelige dragning mot alt det
som lgfter og ophgier sjelen. Hun er ikke det skjonne, medynkvekkende bytte for
affekter og lidenskaper; hun kan bare bli bytte for én ting, for edelmot og
sjelsstorhet. — Disse menneskeskjebner som er tragiske fordi de ender med ded,
men lykkelige fordi de ender med sjelenes oploftelse, har Corneille tegnet med den
sikreste og nennsomste hand. De som anklager ham for stivhet og kulde, bor leve
sig inn i denne tragedie; de vil aldri komme i bergring med noget i egentligste
forstand sannere og virkeligere, mere levende og varmt.

Dette eksempel viser hvilken kjarlighet kan inspirere Corneille. Det er ikke den
fremveldende affekt som virker som en sygdom og som en besettelse, — ett av
Racine's synspunkter. For Corneille er kjerlighet en hengivelse til det som taler
edlest til oss; for ham kan man bare elske ekte og sant det som star i pakt med véare
haieste krefter. En folelse som ikke opfyller den betingelse, fortjener ikke navn av
kjeerlighet. Dette betyr det, og intet annet, nar kjaerligheten i corneliansk forstand
skal innordnes under fornuften. Denne folelse er likesa sterk som den annen, den
kan fore i doden uten en klage, men den er ikke lenger nogen lidenskap, da den er



fremmed for de krefter som holder oss passive i sin vold. Den er tvertimot i
filosofisk betydning en action, fordi den gar i samme retning som vare aktive
krefter, de som vil gi og skape; den er selv tegnet pa var hoieste sjelsaktivitet.

En siddan kjerlighet kan bare bo i edle hjerter og kan bare vekkes av edelmot og
dyd. Den har derfor i den cornelianske verden et naturlig sted. Den hviler pa
hgiaktelse som sin forste forutsetning. Eller for & bruke Corneille's eget uttrykk i
disse to skjgnne vers:

Et cette haute estime attendant ce beau jour
N'étoit qu'un beau degré pour monter a I'amour.
(Andromede, v. 1156—-1157).

Rodrigue elsker Chimeéne fordi hun er den edleste kvinne han kjenner, og Chimene
elsker Rodrigue fordi han er den mest hgisinnede og tapreste mann hun har sett.
Tilfeldigheten gjor dem til fiender og tvinger dem til & handle som fiender mot
hverandre. Men denne omstendighet kan ikke forandre deres gjensidige kjeerlighet,
da den hverken nedsetter hans hgisinn og tapperhet eller hennes edelmot:

Rodrigue a des vertus que je ne puis hair.
(v.1803).

Hvis Rodrigue ikke opfylte sine sgnneplikter, selv om det skjedde av hensyn til sin
elskede, vilde han tvertimot gjore sig uverdig til hennes kjaerlighet. Og hvis
Chimeéne av hensyn til sin elskede gav avkall pa sin hevn, vilde hun ikke lenger
fortjene hans hoiaktelse. Saledes ma de to, forst av pliktopfyllelse, men derfor ogsa
av respekt for sin kjerlighet og for 4 bevare den elskedes aktelse, handle som de
gjor, mot det som overfladisk kan synes a vaere deres kjerlighets virkelige
interesse.

Denne folelse er sterk nok uten a lytte til sansenes tilskyndelse:

Ce ne sont pas les sens que mon amour consulte:
Il hait des passions I'impétueux tumulte.
(Sertorius, v. 401—402).

Den gser sin styrke av en rikere kilde. Av den grunn sgker Corneille's helter og
heltinner pa ingen mate 4 undertrykke den, om de tilsynelatende ikke alltid folger
den. De verner tvertimot om den og giemmer omsorgsfullt pa den. Derav kommer
det fornemme forbehold hvormed de uttrykker hvad de feler. Der er over Chiméne,



Pauline, Mandane en stor fglelsens blyghet som gir sjelens utbrudd en desto storre
verdi. Der ligger mere bak deres ord enn der ligger i dem, en mild klang i stemmen
som vi lett fornemmer hvis vi hgrer godt efter. I Corneille's tilbakeholdne uttrykk
merker man hele den klassiske reserverthet, som ikke alltid sier alt det den mener.
De cornelianske heltinners folelse er ikke mindre sterk, fordi om de ikke henfaller
til jammer og veklager nar den intet hap lenger har:

PALMIS
Quoi? vous causez sa perte, et n'avez point de pleurs!

EURYDICE
Non, je ne pleure point, Madame, mais je meurs.
(Suréna, v.1731—-1732).

Man kan naturligvis ikke si at den kjeerlighet Corneille har gjengitt, er all
kjeerlighet. Men det har man heller ingen rett til 4 si om den folelse Racine har
uttrykt. Corneille's virkelighet er like ekte som Racine's, men en helt annen. De
bruker begge samme tekniske uttrykksmidler, men intet kan vaere mere forskjellig
enn deres to verdener. Det har helt siden det syttende arhundre veert kritikernes
vane 4 holde mannjevning mellem dem og & fordemme den ene for det han ikke
har, men som man finner hos den annen. En sidan bedemmelse er imidlertid lite
fruktbar. Om Racine's verden er sann og overbevisende, er ikke Corneille's
inspirasjon derfor usann og uvirkelig. Corneille's lidenskapsfrie kjeerlighet er like
poetisk som Racine's lidenskapsbarne.

I virkeligheten er Corneille aldri nddd heiere enn i den tragedie hvor kjeerligheten
har den sterste plass, i Polyeucte; for aldri er han kommet i umiddelbar bergring
med en sa stor flate av vart sjeleliv. Han har bevart sin sedvanlige
inspirasjonskilde, det frie overlegg og den frie handling, evnen til a folge det vi
anser som det hgieste gode. Og til dette har han faiet et stort omrade av vart
edleste folelsesliv og av det hele skapt en levende enhet. Den kjerlighet han har
tegnet, er varm og sterk, men den er streng, serén og alvorlig. Det er hverken den
elskelig smilende eller den vemodig gratende, de to former av den som rerer oss
gjennemsnittsmennesker lettest; men det er den som ophgier og skaper.



Attende kapitel. Corneille's dramatiske
system og stil

I. Det psykologiske drama. Corneille's romantiske tilbgieligheter. Le héros uniflé. Théodore, Nicoméde.

II. Nysgjerrighetsinteressen. Den melodramatiske interesse. Den sterkt patetiske virkning. Rodogune,
Héraclius. Den dikteriske katharsis.

III. Corneille's sprog og stil. Intellektuel poesi? Hans vers.

IV. Andre sider ved Corneille's poesi. Andromede. Psyché's idyll. Den ytre verdens fraveer. Historiens

poesi.

I

Corneille er ikke bare en stor tragediedikter, han er ogsa en skapende
tragediehandverker, for sdvidt som han mere enn nogen annen har bidratt til den
endelige utformning av den franske tragedieform som teknisk redskap betraktet.
Tragedieformens forskjellige elementet var visstnok blitt forberedt og provet i flere
generasjoner, men nar de i 1630-arene blev innbyrdes sammenfgiet til den
harmoniske bygning som den klassiske tragedies struktur er, skyldtes det forst og
fremst Corneille. Han valgte og vraket i det tradisjonen bed ham, avpasset
elementene efter hverandre og foiet til nye for & gi tragedieformen den tekniske
likevekt som den stort sett senere skulde bevare.

De viktigste av tragedieformens trekk er allerede blitt behandlet i tidligere kapitlet.
Her skal bare neermere omtales Corneille's innsats i utviklingen av det
psykologiske drama. Renessanse-tragikerne og Hardy hadde antydet en
psykologisk motivering av handlingen, og pastoralkomedien hadde helt fra sin
begynnelse hatt psykologiske tendenser. Men tross disse vage tillop kan man uten
overdrivelse si at Corneille har skapt den psykologiske handling. Det er hans verk
nar psykologien er blitt selve ryggraden i tragediens handling. Den psykologiske
begrunnelse blir ved ham, efter & ha veert en mere eller mindre tilfeldig faktor i
dramaet, det viktigste middel til intrigens opbygning. Personenes handlinger skal
ikke lenger bare vaere tenkelige og forstaelige, de skal vaere positivt forklarte og
psykologisk gjennemsiktige. Denne utvikling henger ngie sammen med Corneille's
dikteriske eiendommelighet. Hele hans diktning er begrenset til mennesket og



handler om menneskets sjelelige krefter. Han fulgte en medfedt nedvendighet nar
han sgkte det lyriske og det patetiske innen sjelelivets virkelighet og nar han
folgelig henla handlingen og den dramatiske konflikt til selve sjelelivet. Og det 1a
ganske naturlig i flukt med denne hans tilbgielighet nar han gjorde psykologien til
baerer av handlingens forlgp. Den psykologiske motivering blev et viktig teknisk
kjennemerke ved hans tragedie og medferte uvilkarlig den begrensning i
mulighetene for emnevalg og emnebehandling som ogsa er egen for den. Schlegel,
og tallrike senere kritikere med ham, har beklaget at den klassiske tragedie pa det
vis blev fort inn i et altfor trangt spor. De er serlig blitt grepet av den gjenklang fra
spansk middelalder og helteepos som utvilsomt er til stede i Corneille's forste store
drama og har sluttet av dette at Corneille senere har forsemt sin rikeste og
verdifulleste utviklingsmulighet. «Det franske sargespill hadde kunnet bli nasjonalt
og virkelig romantisk. Men jeg vet ikke hvad for en ugunstig stjerne det var som
hersket: Corneille gikk ... ikke et skritt videre.»282 En sidan slutning hviler ikke
bare pé en litterzer fordom, den innebarer ogsa en miskjennelse av Corneille's
vesenseiendommelighet som dikter. selv Le Cid er i virkeligheten i langt hgiere
grad en psykologisk klassisk tragedie enn den er et romantisk drama. Og
Corneille's senere tragedier ligger i den samme utviklingslinje som han allerede
tydelig er slatt inn pa i omarbeidelsen av det spanske stoff. Det kan ikke fastsldes
for sterkt at han i den psykologiske tragedie befinner sig pa sitt naturlige felt.

I naer sammenheng med psykologien star en del andre trekk ved tragedieformen
som Corneille gav hevd. Jeg tenker sarlig pa kravet om at alle handlingens
forutsetninger ber vaere fremlagt allerede i forste akt.28 Dikteren skal ikke bare fra
begynnelsen av ansla heie dikterverkets tone, han skal ogsa i dets forste akt
meddele tilhgreren alt det som behaves til forstaelsen av handlingens videre forlgp.
De folgende akters handling skal savidt mulig veere en automatisk utvikling av den
situasjon som er skapt i den forste, uten at noget nytt vesentlig element senere
stoter til. Neppe noget trekk er bedre egnet til & vise den klassiske tragedies
psykologiske karakter. Det har endog forledet Marmontel til 4 definere tragedien
som en opgave, et regnestykke hvis losning stykkets dénouement er. 282 Sely
moderne kritikere som Faguet og Lanson har pa lignende mate veert tilbgielige til i
tragedien a se et ceuvre de logique hvor psykologien er ledetraden for
resonnementet. Dette er imidlertid & overdrive den fornuftsmessige side ved
Corneille's og Racine's diktning. Deres dramaer kan sies a vare fornuftprodukter
for savidt som de er preget av en bevisst teknisk strenghet. Men i andre henseender
er de ikke mere fornuftprodukter enn dikterverker i almindelighet. De klassiske
tragedier er ikke fremfor alt psykologi, og Corneille og Racine er ikke forst og
fremst behendige ingenigrer i psykologisk mekanikk.



Psykologien er for Corneille bare et teknisk middel, og ikke et dikterisk mal. Han
lar sig sjelden friste av en ren psykologisk nysgjerrighet og sgker ikke engang a
realisere karaktertegning for dens egen skyld. Han sgker a uttrykke sin egen
eiendommelige poesi, og handling og psykologi er for ham redskaper i det giemed.
Jeg har tidligere provet 4 bestemme denne poesis egenart og vil her bare komme
inn pa nogen tekniske sider ved det uttrykk han har gitt den.

I sine forste store tragedier forbinder Corneille det fremherskende lyriske element
som ligger i personlighetens utfoldelse, med et patetisk element som taler til var
rorelse og kaller pa var medlidenhet. Handlingen er saledes bygget at der ved siden
av den ytre konflikt mellem personene hersker en indre konflikt av patetisk art hos
hovedpersonene. Rodrigue kan bare opfylle sin plikt ved a drepe sin elskedes far,
og Chimene kan bare verne om sin @re ved & kreve sin elskedes liv. Dette patetiske
element bidrar til & fremheve heltens storhet og virker derved i samme retning som
den cornelianske poesi; men det har dessuten sin selvstendige betydning for
stykkets virkning pa tilhgrerne. Det trer serlig tydelig frem i Le Cid, men finnes i
alle de forste tragedier, om det enn avtar i styrke fra Le Cid til Polyeucte. I sine
teoretiske skrifter fra 1660 uttaler Corneille at om et sddant patetisk element ikke
er ngdvendig for en fullkommen tragedie, er det et seermerke pa de aller
fullkomneste tragedier, celles du genre le plus sublime et le plus touchant 283 Til
tross for denne teoretiske opfatning gikk den cornelianske tragedie mere og mere
henimot undertrykkelsen av dette patetiske element. Hovedpersonenes indre
konflikt forsvinner efter hvert, og Corneille nar til hvad Lanson har kaldt le héros
unifié. Denne heltetype finner vi for forste gang i Théodore, men den er helt og
fullkommen virkeliggjort i Nicoméde.

I virkeligheten er der ved denne utvikling ikke skjedd nogen egentlig forandring i
heltens karakter. Han kjenner visstnok ikke lenger til nogen splittelse mellem
forskjellige plikter eller edle falelser. Det kommer imidlertid ikke av noget skifte i
ham selv, men av at han av dikteren er stillet i en situasjon som ingen splittelse
eller oprevethet kan forarsake. Vi kjenner tilstrekkelig arten av Nicomeéde's
edelmot til 4 vite at om han var i Rodrigue's eller Polyeucte's sted, vilde han bade
fole og handle som de. De eneste hovedskikkelser hos Corneille som helt med rette
kan sies a veere unifiés, er den unge Horace og Cléopatre (i Rodogune); der er for
begges vedkommende mulighet for splittelse, men denne far ikke tak i dem pa
grunn av deres stivnede holdning og ensidige lidenskap.

Naér heltens indre konflikt er falt bort i Nicomeéde, skyldes det handlingens art. Det
er ikke heltekarakteren, men den dramatiske formel som er ny. Corneille var sig



denne fornyelse i tragediens tekniske bygning bevisst og har gitt et klart uttrykk for
den ikke bare i sin Examen fra 1660, men ogsa i sitt forste forord til leseren. Denne
utvikling er pa ingen mate tilfeldig. Med det kjennskap vi nu har til Corneille's
dikteriske virkelighet, forstar vi at den er hitfert av en indre ngdvendighet. Et
patetisk virkemiddel kan ga inn som et naturlig og selvfalgelig ledd i for eksempel
Racine's poetiske verden, men den vil veere noget av et fremmedelement i den
cornelianske. Man fatter at Corneille betenkte sig lenge pa & opgi et virkemidddel
som hadde en sé sterk stotte i tragediens hele tradisjon og som talte sa
overbevisende til tilhgrerne, men han matte allikevel for eller senere ledes til &
innskrenke sig til de poetiske virkemidler som 14 i flugt med hans dikteriske syn og
gikk naturlig frem av dette. Tragediens hele virkning ligger i den lyriske stemning
som han selv benevner admiration og som jeg for tydelighets skyld har kalt etisk
erefrykt. Man kan derfor si at han sjelden har vaert originalere enn i Nicomeéde, da
han sjelden i den grad har hentet alt fra sin egen barm. Det vidner om stor
selvstendighet og uavhengighet i utformningen av tragediens struktur. At han ogsa
kjente sig selv igjen i denne tragedie, viser hans uttalelse om at den var én av dem
han hadde mest tilovers for.284

Et annet spegrsmal blir det om denne nye dramatiske formel kan sies a vere heldig i
estetisk henseende. Kan selv den cornelianske tragedie undveere ethvert sddant
patetisk element uten at den derved taper en del av sin poetiske verdi? Det star
ikke til & nekte at selv om man ser bort fra den direkte patetiske virkning pa
tilhorerne, vil en indre konflikt av patetisk art, som i Le Cid og Polyeucte, veere et
udmerket middel til & fremheve helteskikkelsenes sjelsstorhet og edelmot. Dikteren
vilde sikkert vanskelig kunne opné en lignende virkning ved andre midler. Pa den
annen side fortjener neppe den nye formel all den kritikk for fattigdom og mangel
pa dramatisk liv som er blitt rettet mot den. Nicomeéde er en virkelig stor og ren
tragedie som intet forarmet inntrykk gir.

Den forste tragedie av denne art, Théodore, var riktignok en fiasko. Corneille
konstaterer faktum, og gir i sitt forord med overlegen ironi som grunn tilhgrernes
moralske finfglenhet som blev saret av emnets skabrese element. Det er ogsa
meget mulig at den offentlige smag i 1645—-1646 var blitt emfintlig pa et sddant
punkt; tredve ar tidligere var ganske andre ting blitt talt pa den franske scene, og
hadde ikke Shakespeare veert meget dristigere i Pericles, Prince of Tyre? Om
grunnen er gyldig, er den allikevel ikke tilstrekkelig. Corneille innsa det selv senere.
I sin kritikk fra 1660 innremmer han med rerende apenhet at Théodore er en
mislykket tragedie. Den er kold og kjedelig, delvis pa grunn av den dikteriske
utforelse, men vesentlig som en folge av emnets art. «For a tale sund fornuft, er en



jomfru og martyr pa scenen intet annet enn en hermesstgtte uten armer og ben, og
der kan folgelig ingen handling bli».285 Denne bemerkning er blitt citert av alle
kritikere og beundret av dem for dens treffende riktighet. Anvendt pa denne
tragedie er den sikkert berettiget: Théodore har hverken armer eller ben og bidrar
nesten ikke til handlingen, hverken direkte eller indirekte. Forstéatt i storre
almindelighet far den alvorligere folger, da den kan anvendes pa adskillige av
Corneille's helteskikkelser. Mange kritikere har heller ikke undlatt 4 betegne de
cornelianske helter i det hele tatt som hermesstatter uten virkelig liv. Men i denne
generelle betydning blir begrunnelsen ogsa mere tvilsom. Hvorfor er en person
som bares av en sterk edel idé, en martyr, en helgen, en héros unifié nedvendigvis
mindre dramatisk enn en person som er besatt av en eneste lidenskap, enn
Cléopatre, Médée eller Marcelle? Han kan i virkeligheten bidra like meget til den
dramatiske handling og til tragediens poetiske innhold. Alt avhenger av den plass
dikteren gir ham i stykkets gkonomi. Mangelen ved Théodore er at heltinnen bare
er en brikke i spillet mellem de andre personers lidenskaper. Hun befinner sig som
en passiv gjenstand mellem de to leire som star mot hverandre i stykket. Hun
behersker hverken direkte eller indirekte handlingen. Corneille har dessuten gjort
sig skyldig i en alvorlig feil i det dramatiske perspektiv. Théodore's fromhet og
hellighet, som skulde vaere tragediens viktigste lyriske element, innfores i
handlingen som en rent tilfeldig faktor. Handlingen er ikke, som i Polyeucte,
orientert séledes at den far sitt vesentligste lys fra den hgieste beveggrunn.
Stykkets hovedintrige, kampen mellem Placide og Marcelle, vilde ha vart den
samme om Théodore hadde vert en ganske annen. Tragedien er ikke bygget op
omkring hovedpersonen og utnytter ikke den inspirasjonskilde som alene kunde ha
gitt den verdi.

En mislykket tragedie er imidlertid intet bevis mot en dramatisk formel. Nicomeéde
vidner tilstrekkelig om at den nye formel meget vel kunde iklaedes dramatisk liv.
Hovedpersonene, Nicoméde og Laodice, har den plass i tragediens skonomi som
tilkommer dem. De star alene imot alle andre stykkets personer. De kan ikke i
bokstavelig forstand sies & veere de mest handlende — det vilde snarere vaere
Arsinoé og Flaminius, — men de behersker alltid handlingen. Alt hvad de andre
foretar sig er en funksjon av deres karakterer; alle Arsinoé's intriger og Rom's
planer er rettet mot den altfor uavhengige helt og den altfor hgisinnede erobrer.

Men om Nicomeéde ikke er en hermesstotte, selv om han handler for & krysse

Arsinoé's intriger og uskadeliggjore Flaminius' renkespiil, kan han ikke sies & veere
en helt hvis overskudd sgker utlgp i handling. For en overfladisk betraktning synes
han ikke a lede handlingen, men & ledes av den. Han handler i stykket minst mulig,



bare sd meget som de andre tvinger han til det. P4 én mate er der en viss passivitet
over ham. Kan en sddan handling gi en tragedie dramatisk liv? — For & besvare det
spersmal ma man skjelne mellem de to begreper action og passion som blev omtalt
i forrige kapitel. Passivitet er da a la sig lede av andre eller av sine egne uedle
tilskyndelser, og passivitet er det ogsa & opta kampen mot lave sjeler pa deres eget
terreng, a la sig forlede til 4 forsvare sig med de vdben som man er blitt angrepet
med. Aktivitet er derimot alltid & bevare herredemmet over sig selv og friheten til &
folge sine edleste tilskyndelser. I den forstand er Nicomede i hgai grad handlende
nar han holder sig urokkelig hevet over alle lave intriger og feige innremmelser og
over enhver fornedrende kamp. Han parerer angrepene savidt det er nadvendig for
a avverge ulykker, men han forsmar 4 svare pa angrep med angrep. Om Arsinoé
synes a lede den ytre handling, utgéar den virkelige handling fra Nicomede. Hele
hans forhold til den lavere menneskehet virker pa tilhgreren som en eneste
handling. Hans aktivitet er sa sterk at den til slutt river alle de andre med. Han
seirer ikke bare materielt, — det vilde bety lite —, men ogsa sjelelig; han vilde endog
ha seiret i et materielt nederlag. Hvordan er det mulig & bli seierherre uten a
handle? — Det er forst og fremst i denne mening handlingen skaper den dikteriske
stemning hos Corneille. Om den sjelelige action avfader mange ytre handlinger
eller ei spiller liten rolle, nar bare kilden for den moralske @refrykt forblir den
samme. Det er dikterens sak a frembeere tilstrekkelig mange elementer til at han
helt kan fa meddelt en sddan helteskikkelse til tilhoreren. Lykkes det ham, har det
litet & si om den sjelelige handlen er ledsaget av en stor ytre aktivitet eller om den
for en overfladisk betraktning ser ut som passivitet.



I1

Det bar ikke skjules at de dyptliggende tendenser hos Corneille som efter min
opfatning kommer til syne i den nettop omtalte utvikling av den dramatiske
formel, er langt fra 4 veere i like grad anerkjent av alle kritikere. Mange finner
endog i ham helt motsatte tendenser. Hans innerste tilbgielighet gar ifolge disse
ikke til det psykologiske drama, men til det romantiske; han helder ikke til
utskillelsen av de patetiske elementer, men elsker en melodramatisk handling og
har en avgjort forkjeerlighet for sterkt patetiske situasjoner. De anforer til statte for
denne utlegning szrlig tre—fire tragedier, Le Cid, Rodogune, Héraclius, Pertharite,
men innremmer at han i storstedelen av sitt verk har betvunget sin natur under
pavirkning av den klassiske tradisjon. Hvis de angivne var hans virkelige
tendenser, ma det sies at han har vist sig som en corneliansk helt i sin
standhaftighet mot dem. Den klassiske tradisjon kunde ikke gve synderlig press pa
ham, — han var selv én av dens viktigste skapere —, men de krefter som trakk i
motsatt retning skulde synes meget sterkere. Man behgver bare a tenke pa det
foregdende teater som kunde vare bade romantisk, melodramatisk og patetisk.
Dertil kom innflydelsene fra det idylliske, pastoralske, eventyr-romantiske Italia og
fra det fantasirike og heroiske Spania; de bergrte ham personlig sarlig i sin
spanske form. Nar han i storstedelen av sin diktning ikke gav efter for disse
fristelser, som alltid vil trekke i samme retning som folkegunstens fristelse, kan
hans motstand neppe ligge i annet enn hans egen natur og innerste tilbgielighet.

Om jeg ikke deler disse kritikeres opfatning av Corneille's dikteriske tendenser, vil
jeg ikke nekte at tragedier som Rodogune og Héraclius inntar en serstilling i hans
forfatterskap. Der er altsa all grunn til &8 underkaste dem en spesiell undersgkelse.
En dikters emnevalg er utvilsomt som regel karakteristisk for hans personlighet, og
det skulde i disse to tilfelle tyde pa en melodramatisk og patetisk tilbgielighet. Men
ennu mere karakteristisk enn valget av emnet er kan hende den utformning og
tilretteleggelse av emnet som dikteren foretar. Der ber derfor legges en sarlig vekt
pa denne side ved dikter verkene.

Nar man skal vurdere det melodramatiske og patetiske ved de to nevnte tragedier,
er det nodvendig & skjelne klart mellem de forskjellige virkemidler og effekter. Jeg
vil farst utskille det som svarer til nysgjerrighetsinteressen, l'intérét de curiosité.
Enkelte kritikere, blandt andre Faguet, tillegger denne en stor betydning for den
klassiske tragedie i det hele tatt. I hvilken grad utnytter Corneille
nysgjerrighetsinteressen saledes at tragedienes verdi i hvert fall delvis er avhengig



av den? Der er her naturligvis ikke tale om den nyhetsinteresse som ogsa er en
form for nysgjerrighetsinteresse, men som kommer alle litteraere frembringelser i
like grad til gode. Den egentlige nysgjerrighetsinteresse finner sin tilfredsstillelse i
fortellingen av en spennende historie. For den er det begivenhetenes varierthet i og
for sig som fengsler. — Et dikterverk som baeres oppe av denne
nysgjerrighetsinteresse (og av nyhetsinteressen) mister en stor del av sin
tilsynelatende verdi ved annen gangs lesning. En sddan interesse kan nemlig
fornuftigvis virke bare én gang, nar vi ennu ikke vet hvad som skal hende. Det at et
verk taler & leses op igjen gjentagne ganger, er i det hele tatt en god og nedvendig
prove pa dets estetiske verd. Den fornyede lesning bidrar til 4 skille klinten fra
hveten, da den av sig selv utskiller nysgjerrighetsinteressen, som jeg riktignok ikke
uten videre tor betegne som ikke-estetisk, men som allikevel i hgiden befinner sig i
periferien av de estetiske folelser. Nar de kinematografiske frembringelser sa darlig
taler & sees om igjen, er det et bevis for deres ikke-estetiske karakter eller i beste
fall for deres primitive estetikk.

Bade Rodogune og Héraclius kan kalles spennende historier. Seerlig byr Héraclius
pa mange hendelser og omskiftelser; det er med rette Corneille er stolt av den
héndverksmessige prestasjon a skape en klar og oversiktlig handling med en sa
usedvanlig innviklet intrige. Ingen av disse tragedier mister noget av sitt verd ved
en fornyet lesning. De harer ikke til Corneille's ypperste, men méa dog regnes til
hans gode tragedier som bevarer sin fulle estetiske virkning selv om vi pa forhand
vet hvad der skal skje. — Den klassiske tragedie har visstnok ogsa sin spenning. Nar
den tragiske handling samtidig skal kulminere og ende i en krise, folger derav at
handlingens spenning ma gkes fra begynnelsen til slutten i en stigende progression
saledes at den pa sitt hgidepunkt utlgses i krisen. Dette er imidlertid ikke en
nysgjerrighetsspenning, men en patetisk spenning; derfor kan den virke med
uforminsket kraft om man forut kjenner begivenhetenes forlgp. Nar Faguet delvis
har kunnet forveksle de to former, er det fordi de tross sin forskjellige kvalitet
krever den samme konsentrerthet og stigning i handlingens utvikling. Men alene
den patetiske har dikterisk verdi.

En annen dramatisk effekt som man har pekt pa i Rodogune og Héraclius, er den
melodramatiske. Jeg hitsetter Faguet's definisjon av den: «Melodramaet er et
dramatisk dikt som for det forste klarer sig uten psykologi og bare har behov for
unyanserte menneskelige lidenskaper i all sin oprinnelige grovhet, som dernest og
folgelig lever av nysgjerrighetsinteressen og krever en meget sterk og meget
behendig opbygget intrige, og som til slutt og folgelig og frem for alt er laget for
lgsningen, med lgsningen for gie, for femte akt, med femte akt for gie.»28% Denne



karakteristikk er i det store og hele treffende, men den fremhever kanskje ikke
tilstrekkelig melodramaets smag for usedvanlige, frapperende situasjoner. Det
mest fremtredende element ved det melodramatiske er overraskelsen, ikke
nedvendigvis av det ukjente, men av det uforutsette. Denne frembringes ved den
plutselige opdukken av et dramatisk element som ikke er forberedt ved noget, som
endog er omhyggelig uforberedt; for jo starre motsetningen er mellem det
forventede og det inntrufne, jo sterkere blir den melodramatiske virkning. Men om
det inntrufne er motsatt forventningen, ma det allikevel vaere en mulig, skjont
uforutsett fortsettelse og oplgsning av det som gikk forut. Det er lik en bra veisving
som ikke er varslet av noget signal og som man ferst opdager i siste gieblikk: den
samme vei fortsetter, men i en ny og uventet retning. Av den grunn regner Lanson
med rette gjenkjennelsene som et typisk trekk ved melodramaet. — Det nye
elements kvalitet er ikke likegyldig. Det ma vaere uforutsett, ikke bare hvad
handlingens logiske utvikling angar, men ogsa i folelsesmessig henseende. Det ma
bevirke et fullstendig omslag i personenes falelser. Tilhgrerne som forst er blitt
ledet i én folelsesretning, kastes for eksempel ved gjenkjennelser over i en ganske
annen gruppering av personenes gjensidige falelser. De sterke kontrastvirkninger
ligger i det hele tatt til grunn for de fleste melodramatiske effekter. Derav kommer
ogsa melodramaets forkjaerlighet for de overdrevne og grovttegnede motsetninger i
karakterer og attityder, mellem heltenes godhet og tapperhet og skurkenes
nederdrektighet. — Den melodramatiske interesse kan godt undvaere
nysgjerrighetsinteressen, men far naturlig en ennu sterre kraft hvis den forbindes
med denne.

Corneille har aldri til hensikt & utnytte den melodramatiske interesse. Nar han
mere eller mindre tilfeldig har valgt et emne som av sig selv tenderer mot
melodramaet, sgker han a avsvekke den melodramatiske effekt mest mulig.
Héraclius er et godt eksempel pa det. Emnet er av avgjort melodramatisk natur,
men han har behandlet det pa en méate som er helt motsatt den melodramatiske
metode. Kontrastvirkningene er utvisket ved hjelp av meget behendig tegnede
overganger. Overraskelsene er nedsatt til det minimum som emnet tillater.
Dikteren passer omhyggelig pa & varsle tilhgrerne pa forhand om de forskjellige
frapperende hendelser for 4 undg3 alle grove effekter.287 Der er i stykket intet
plutselig, uforutsett omslag og intet brudd pa den naturlige folelsesutvikling. — Om
emnet er melodramatisk, er emnebehandlingen det ikke pa nogen mate, og denne
kjensgjerning rober best Corneille's innerste tilbgielighet. Nar han med vilje har
valgt et sddant emne, er det sannsynligvis fordi han er blitt fristet av dets tekniske
vanskelighet. Det kalte pa hele hans erhvervede ferdighet som dramatiker for a
kunne presses inn i hans psykologiske tragedieform. Hans forord og examens gir



ogsa uttrykk for den handverkerglede han foler bade ved Rodogune og Héraclius.
Han betrakter dem giensynlig som dramatiske vagestykker og er stolt over den
mate han er kommet fra dem pa. Han interesserer sig &penbart meget mindre for
de melodramatiske situasjoner enn for den overméade vanskelige karaktertegning
og stemningsskildring som var nedvendig for a gjore sidanne situasjoner naturlige.
Derfor er hans psykologi sjelden sa var og nyansert som nettop i disse to tragedier.

Om Corneille ikke har ofret til nysgjerrighetsinteressen og den melodramatiske
effekt, er der allikevel i Rodogune og Héraclius et sarlig element som slar én. I
mangel av et annet ord vil jeg med flere kritikere kalle det det patetiske. Jeg tenker
da ikke pa den nettop omtalte patetiske virkning som ligger i personenes indre
konflikt, og heller ikke pa den almindelige patetiske virkning som kan kjennetegne
alle tragedier. Pa én mate ma enhver god tragedie fremby en patetisk interesse, det
vil si den ma bevege; i den forstand er storsteparten av Corneille's dikterverker
patetiske. Nar ordet spesielt anvendes pa de to nevnte tragedier, er det for &
betegne en sarlig kvalitet ved bevegelsen eller et seerlig middel til & vekke den.
Dikteren sgker her ikke bare & gripe, men & ryste. Om Polyeucte fremkaller en sterk
bevegelse, fremkaller Rodogune og Héraclius angst. I Rodogune skapes angsten av
redselsscenen i slutten av femte akt; i Héraclius frembringes den av den
naturstridige situasjon som preger hele stykket. At Corneille her har sgkt den sterkt
patetiske virkning forekommer utvilsomt. Om han har avsvekket det
melodramatiske, har han understreket det patetiske og stillet det i fullt lys. Og rent
handverksmessig har han visst & utnytte de elementer emnene bgd ham, pa en
meget virkningsfull méate. Han opnaér virkelig a ryste, i Rodogune ved den
fortettede scene i stykkets slutt, i Héraclius ved den uhyggelige uvisshet som gar
gjennem hele handlingen. Men tross all behendighet og dramatisk ferdighet far vi
lett det inntrykk at dikteren i disse to tilfelle gjor bruk av litt lettkjopte virkemidler,
at han griper til knep for 4 bevege oss. Vi ma beundre de to tragedier, men der er
noget ved dem som ikke overbeviser oss. Hvorav kommer det?

Man har neppe rett til 4 si med Lanson at det sterkt patetiske strider mot den
klassiske tragedies and, men det er sikkert riktig at det strider mot anden i den
cornelianske tragedie. Angst og redsel er ikke nadvendigyvis lettkjopte virkemidler,
men de blir det hos Corneille fordi de i hans diktning ikke finner den poetiske
atmosfaere som ophever deres beklemmende og oprivende egenskaper. For & bli
estetiske folelser mé de poetisk omsteopes og transfigureres, de ma underga en
renselse, en katharsis. Det er meget vanskelig & vite hvad Aristoteles ngiaktig har
ment med det ord, men der star intet i veien for & bruke det om den lutring som
sddanne ulystbetonede affekter som angst og redsel kan fa ved en dikters



omskapelsesevne. Han vet 4 stille grufulle hendelser og ulykker i et sddant skjeer at
all uhygge ved dem forsvinner. De griper oss kanskje like sterkt som om de var
virkelige, men bevegelsen nar ikke til vire nerver. Han kan mane frem de mest
tragiske menneske skjebner, men i en sddan poetisk forklaring at vi ikke rykkes ut

av var kontemplative ro. Vi stemmes alvorlig, men forlater teatret med sinnet i
fred.

Her star vi ved én av Corneille's begrensninger. I hans poetiske atmosfaere fant den
patetiske angst og redsel ingen renselse. Hans dikteriske horisont var innskrenket
til mennesket; man aner nok ved det han viser oss av mennesket at der er en hel
verden som omgir det, men hans syn omfatter ikke denne verden. Han kan bare
uttrykke menneskets styrke. Han vet ikke a tegne dets vanmakt, for denne kan ikke
fa dikterisk liv i en rent menneskelig virkelighet. Hans dikterevne omspenner ikke
det univers hvor skjebne eller tilfeldighet eller skjulte krefter skaper de situasjoner
som trosser alle menneskelige idéer om godhet og rettferdighet og vekker redsel og
angst. Racine og Shakespeare kjente denne verden, og den var de greskes
tragikeres naturlige felt. Redsel og angst fant hos dem sin harmoniske gjenklang og
sin fulle katharsis; de var selve andedrettet i deres dramaer. Hos Corneille knuger
de og trykker oss ned. Han forstar som ingen a vekke til live all den bevegelse som
bare krever sjelelige forutsetninger, men angsten som estetisk folelse harer
hjemme i en annen verden enn hans. Han kan psykologisk forberede lgsningen i
Rodogune, men der blir allikevel en mangel pa likevekt mellem forberedelse og
resultat som ingen dikterisk rettferdiggjorelse finner. Slutningsscenens redsel kan
ikke motveies av en blot og bar menneskelig ondskap. Den vilde kreve en Lady
Macbeth og de glgtt inn i en undermenneskelig virkelighet som hun gir.



II1

Corneille har mere enn nogen annen bidratt til dannelsen av den franske
tragedieform, og han er ogsa én av de fornemste skapere av det franske dikteriske
sprog. Plejadens diktere og Malherbe hadde allerede fort utformningen av det
sproglige redskap langt. Corneille bygger pa deres arbeide og forer det videre. Han
utnytter de rikdommer renessansen hadde tilfert det franske sprog og fortsetter
den veining av sprogmaterialet og den inndeling av det i stilklasser som med sikker
teft var pabegynt av Malherbe, med hvem Corneille pd mange mater er
andsbeslektet. Corneille's personlige innsats pa dette omrade er meget betydeligere
enn man i almindelighet tror. Han er i virkeligheten den forste i Frankrike som i
lengere dikterverker har formadd & gjennemfgre en streng og harmonisk stil. De
forste komedier han skrev var for ham en sproglig skole. De har szrlig interesse
som lerlingeavelser hvorved hans uttryksmidler efterhanden vant bade presisjon og
baielighet. Hans forste forsek i den alvorlige genre, Médée, er ennu famlende, men
i de scener som 13 mest til rette for hans dikterevne, moter vi allerede den ekte
cornelianske stil som ikke er til 4 ta feil av. Fra og med Le Cid er han helt herre over
sitt sproglige instrument. Sprog og stil har fra nu av en fast stapning som ikke
skulde forandre synderlig karakter gjennem hans lange forfatterskap. Men han
betraktet selv aldri noget verk, ikke engang det ubetydeligste, som helt ferdig fra
sin hand. Fra utgave til utgave rettet og forbedret han enkeltheter, nasten
bestandig med hell og sikker smag. Han forte utvilsomt av naturen en meget lett
penn, men lerte av Malherbe og av sitt eget instinkt & skrive med mgie. Det kom
hans egen diktning til gode, men det betad ogsa endelige erhvervelser for det
franske sprog. Nar man kan tale om klassisk fransk, skyldes det for en ikke ringe
del Corneille. Han gav det en reisning som satte det istand til 4 tale om hgie ting
med naturlighet. Det er edle tanker som i lengden adler sproget. Mange ord og
uttrykk skulde for alltid beholde det noble preg som hans bruk gav dem.

Corneille's stil er ofte blitt kritisert for sin hardhet og kantethet og for sin altfor
retoriske stopning. Den har visselig som regel heller ikke den Racine'ske stils
baielighet og umiddelbare charme. Men der hersker allikevel en skjonn
overensstemmelse mellem hans poetiske inspirasjon og det sproglige uttrykk den
har funnet. Hans stil er i virkeligheten det beste billede av dikteren selv. Den har et
preg av mandig dpenhet som pa en likefrem maéte uttrykker personenes folelser og
tanker. Han sgker ikke ved besnarende ord & liste sig inn i vart sinn og bestikke var
demmekraft. Han kjenner sa a si ingen sproglig list og eier ingen annen beregning
enn rlighetens og opriktighetens. Den virkning han sédledes opnar, star imidlertid



i den beste samklang med selve anden i hans diktning. Den er streng og alvorlig
som denne. Man kan kanskje ikke si at han fortryller oss, men han river oss med.
Han overbeviser oss meget mindre ved sin argumentering enn ved uttrykkets
lidenskapelige kraft.

At Corneille i hvert fall overfladisk betraktet har en tendens til retorikk og at han
selv i sine teoretiske skrifter har brukt en retorisk malestokk pa sin stil, lar sig ikke
nekte. Men retorikk er tross alle vare fordommer i sig selv ingen feil ved et poetisk
sprog. Alt kommer an pa hvordan den anvendes. Hvis den baeres av en tilstrekkelig
sterk inspirasjon vil den tvertimot vaere et ypperlig virkemiddel. Den adskiller sig
som alle andre dikteriske uttrykksmidler fra hverdagens sprog, og dens godhet
avhenger ene og alene av dikterens evne til & gi den poetisk liv. Corneille har
utvilsomt opfylt det krav. Sa lenge man er under hans direkte pavirkning, merker
man intet til det retoriske; det er forst ved en efterpdklok betraktning at man ser
periodenes oratoriske opbygning.

Corneille's stil er ikke egentlig poetisk, sies der, fordi den er altfor fornuftsmessig,
altfor argumenterende og plederende, altfor analytisk. Der er med rette blitt gjort
opmerksom pa den utstrakte bruk den gjor av fornuftslutningenes konjunksjoner
og adverbier. Den nevnte dom er allikevel, tross sin tilsynelatende berettigelse,
farlig i sin tendens, da den mere eller mindre forutsetter at der bare gis én slags
poesi og folgelig bare én slags poetisk stil. I diktningens rike er der imidlertid ogsa
mange rum, og det er dristig & stemple noget som upoetisk bare fordi det ikke
stemmer med de populereste former for poesi. Hvis Corneille's forhold til sitt
emne var av vesentlig fornuftsmessig, resonnerende art, vilde dommen
sannsynligvis veere berettiget. Og den kan derfor til en viss grad vaere gyldig for
eksempel for de lange politiske utredninger i Cinna og Sertorius. Men nar det
fornuftsmessige i de aller fleste tilfelle ligger, ikke i dikterens forhold til emnet,
men i de tragiske personers forhold til en given situasjon, blir saken en ganske
annen. Fra a veere en modalitet hos dikteren, blir det en gjenstand for ham.
Corneille sgker i virkeligheten & fremstille sin diktnings skikkelser ikke bare i deres
folelsesliv og viljesliv, men ogsa i deres fornuftsliv. Den menneskelige fornuft er en
del av den poetiske virkelighet, for poesiens gjenstand er det hele menneske og ikke
bare utvalgte sider ved det. Man ma derfor skjelne strengt mellem en intellektuell
poesi — den eksisterer kanskje ikke — og en poesi som ogsa trekker intellektet inn i
sitt emne. I Corneille's diktning er det ngkterne overlegg og den veining av
fornuftgrunner som i almindelighet ma ansees for uforlikelig med en spent eller
patetisk situasjon, nettop et karakteristisk uttrykk for personenes egenart. Denne
sindslikevekt er i dette tilfelle ikke tegn pa kulde og folelseslashet, men pa heroisk



herredemme over sig selv og de ytre tilskikkelser. Under sidanne forhold kan selve
utevelsen av fornuften nd en form som i sig selv er lyrisk. A late det
fornuftsmessige i skyggen vilde folgelig ha betydd en lemlestelse av den dikteriske
virkelighet som de cornelianske helter hgrer hjemme i. Corneille legger for dagen
en forblgffende innbilningskraft nar det gjelder a uttrykke de resonnementer og
tanker som er ett med personene. Han gér i den grad op i deres idéer og gjengir
dem med en sddan presisjon og personlighetens varme at leseren har inntrykk av a
lytte til dikterens egne idéer. Denne skuffende illusjon har bragt Schlegel til 4 tale
om Corneille's machiavellisme, idet han har tillagt dikteren selv enkelte av hans
personers uttalelser. Corneille tenker ikke bare for egen regning i sentenser, han
ser ogsa andres tanker i denne fortettede form; han har fyndsprogenes fantasi.

Corneille's helter ikke bare overlegger og resonnerer, men de analyserer sig selv, de
skjelner og definerer. Vi kunde med var tids smag ofte gnske mere umiddelbarhet,
men denne deres tilbgielighet er i virkeligheten et naturlig uttrykk for den klare
bevissthet som ikke under noget forhold forlater dem. Og vi kan vanskelig la veere &
beundre det vidunderlige analytiske instrument som dramaenes psykologi har
funnet i Corneille's sprog. Det brer ut apent i dagen alle sjelens tilskyndelser og
beveggrunner og gjor handlingen gjennemsiktig for tilhgrerne. For gjennemsiktig,
fristes vi til & si. Der hersker et altfor grelt lys i hans teater, der er for lite igjen a
ane, der er ikke nok ugjennemsiktighet, ikke nok mysterium. Men om tusmerket
har sin poesi, har ikke det klare dagslys ogsa sin? Corneille visste ikke & utnytte det
poetiske halvlys hvor var fantasi sa let skimter skjgnnhetskonturer, som Polonius
sa skyene anta de former det behaget Hamlet. Selv tusmarket og alle de sjelens
tilstander som hgrer det til, er gjennemsiktige hos Corneille; han har beskrevet
dem Kklart, og ikke gjengitt dem i deres eget stoff. Hele hans verden er lysende og
gjennemsiktig. For ustraffet 4 skape i fullt dagslys ma den materie man bearbeider
vaere meget vakker og den form man gir den fullkommen. Dagslyset er
ubarmbhjertig og raber enhver svakhet; halvmgrket forskjenner og vekker billigere
til live poetiske fantomer. Men er der i virkeligheten ikke et minst like sa stort
mysterium i lyset som i mgrket? Nar Corneille ved sin begrepsmettede stil har
formadd a spre en sadan klarhet over sin diktning, ligger der da ikke i den en likesa
hai lyrikk som i vage anelser og flyktige konturer? Det blev tidligere sagt at
begrepene er poesiens verste hender. Det beror imidlertid p4 om dikteren stanser
ved dem, eller om han gar ut over dem og gjor dem til midler i sin diktnings
tjeneste. Poesien vil hos de fleste diktere ligge meget mere mellem ordene enn i
ordene.



Denne stilens klarhet og gjennemsiktighet svarer til Corneille's klare og
gjennemsiktige verden. Deri ligger ogsa dens begrensning. Den strekker ikke til for
a uttrykke andre virkeligheter. Corneille formar kun ufullkomment a forene
dagslys og dunkelhet. Nar han undertiden finner et poetisk uttrykk som ved sin
relative ubestemthet er rikt pa assosiasjonsmuligheter, som for eksempel disse to
vakre vers fra Horace:

Un coeur est trop cruel quand il trouve des charmes
Aux douceurs que corrompt I'amertume des larmes,

stanser han gieblikkelig var fantasi ved a presisere tanken alt for tydelig:

Et I'on doit mettre au rang des plus cuisants malheurs
La mort d'un ennemi qui cofite tant de pleurs.

(V. 37-40)

Schlegel finner at Corneille ikke har naret tilstrekkelig aktelse for «gieblikkets
hellighet», at han har utelukket fra sin diktning de «tiende virkninger». Det er
sant. Corneille har ikke, som Racine, forstatt taushetens og stillhetens
hemmelighet. Den gamle Horace gir ikke sin stolte replikk Qu'il mouriit nogen
pause til & gjenlyde i, men fortsetter straks sin tanke.

Denne ufullkommenhet er vrangsiden av en stor egenskap. Corneille er like sa litt i
stilistisk som i poetisk henseende universell. Man mé ogsa i hans stil forst soke det
den naturligst har & by, en senet styrke og en stolt strenghet. Den legger liten vekt
pa charme og blidhet men er fremfor alt et uttrykk for heroisme. Men innenfor
dette omrade er den preget av en curiosa felicitas som man i fransk litteratur bare
kan finne et sidestykke til hos Victor Hugo. Man ma imidlertid vokte sig for i
Corneille's strenghet & se stalhet og klossethet som det ofte er blitt gjort. Sa lenge
han befinner sig innenfor sine egne enemerker, kan han uttrykke de sarteste
folelser. Der er i Chimene's og Pauline's ord en merkelig mildhet som fremheves av
deres diskresjon, og selv de krigerske helters harde stemme kan nu og da bli
blatere nar deres kjaerlighet taler gjennem den.

Corneille's vers er et tro billede av hans diktning og stil. De er @rlige og djerve, med
klare konturer. De er ofte som meislet i sten og har gjerne en metallisk klang; de
synes 4 tilhgre mineralriket, som Joubert sier. De sgker derfor sjelden de vuggende
og innsmigrende virkninger. De er sa sikre i formen at de blir et materielt uttrykk
for heltenes sjelsspenning; de synes hyppig selv spent som buer. Man kan vanskelig
overdrive Corneille's mesterskap i behandlingen av verseformene; han er i



virkeligheten én av de aller storste versekunstnere det franske sprog har eiet. Man
sitter ved lesningen av hans tragedier, av de siste som av de forste, med en stadig
fornyet forundring over den heureux hasard som alltid innpasser det knappe
sproglige uttrykk i versets faste ramme. Corneille elsker de vers som er mettet av
mening, som er fulle til randen av begrepssubstans, og av denne deres fylde og
mettethet vet han a skape en egen, vanskelig opnaelig lyrikk. Om man saledes hele
tiden hos ham mgter enkelte vers eller versepar som barer fullendthetens stempel
og som synes helt forutbestemte i deres naturlige sammensmeltning av tanke og
form, eier han ogsa en ennu sjeldnere gave som versekunstner: han forstar & bygge
op den poetiske periode. Hans uttrykk beeres da ikke bare av hans oratoriske
veltalenhet, men like meget av den kunstferdighet hvormed han temrer de
klassiske aleksandriner sammen.



IV

De trekk ved Corneille's stil og vers som her er fremhevet, tilhgrer tragediene, som
forgvrig utgjor den aller verdifulleste og personligste del av hans forfatterskap.
Man ma allikevel ikke helt glemme at han i sin ungdom skrev en rekke komedier,
hvor han ogsa la andre egenskaper for dagen. Komediene har neppe i sig selv
synderlig dikterisk verdi, men de er for en stor del holdt i en lett og spirituell tone
som inntil da var ukjent i Frankrike og som Moliere skulde laere meget av. Den
samme tone finner vi igjen iser i et par stykker som han meget senere skrev pa
opfordring, Andromeéde og Psyché. De er litt alvorligere enn komediene, men er
preget av en lignende letthet og naturlig eleganse. Corneille synes ikke selv & ha
satt denne stilform hgit. Han sier i forordet til Andromeéde: «Tillat at skuespillets
skjonnhet trer i stedet for de vakre vers, som De her ikke finner s mange av som i
Cinna og Rodogune. Jeg foretrekker 4 tilsta at dette stykke bare er til for
ginene.»288 Efter vir smag finnes der tvertimot i Androméde mange vakre vers, og
serlig mange flere musikalske vers enn i tragediene. Corneille har latt sig lokke av
Ovid's grasigse skjodeslgshet og har uvilkarlig spredt en viss charme over hele
stykket. Han gar med stor sikkerhet fra tragediens til den hgie komedies tone.
Scenen i annen akt mellem Androméde og nymfekoret er henrivende i sin yndefulle
letthet; der er ingen tung ubehjelpelighet, men den mest fantasifulle charme.

Intet stykke gir imidlertid et bedre inntrykk av det mesterskap Corneille har nadd i
behandlingen av sprog og vers enn Psyché. Det er som Androméde og (Edipe
skrevet efter bestilling. Emnet ligger utenfor det omrade han ellers frivillig har
sokt, men det er ikke som (Edipe i nogen direkte mot setning til hans sedvanlige
inspirasjon. Han star derfor pa forhand neitralt til det. Stykket er et lappverk efter
den maéte det blev til pa. Planen og en tredjedel av versene er av Moliére, de sungne
mellemspil er av Quinault, og de to tredjedeler av versene, nar mellemspillene ikke
regnes med, er av Corneille.

Det er altsa for Corneille's vedkommende bestilte vers, utfort efter en annens
detaljerte utkast. De kan derfor bare bedemmes efter sin stil og den lyriske
stemning han har formadd a legge i dem. Til tross for at emnet er fremmedartet for
ham, gér han i virkeligheten inn i det med fullkommen utvungenhet; og skjont han
efter Moliere's utsagn bare har brukt et par uker pa arbeidet, opdager man ikke pa
noget sted spor av hastverket. Hans andel er utvilsomt den mest vellykkede og,
eiendommelig nok, han slar Moliere og Quinault pa deres egne felt. Hans vers
overgar Moliere's i letthet og esprit, og de overgar Quinault's i gmhet. Denne



hgittravende dikter med den klangfulle og emfatiske stil, som til daglig horer
hjemme i den sublime genre, stiger med den storste naturlighet ned til
hyrdediktets verden. Man ma forst og fremst beundre hans sikre smag, det vil si
hans sikre stil og den dikteriske holdning han ved den formar a gjennemfore. Han
skriver vellydende, kjeertegnende, lettflytende vers uten et gieblikk & henfalle til
affektert sedme eller heve sig til den hgitidelige tone. Vi sa disse egenskaper i
Andromede, men vi gjenfinner dem i en langt mere fullendt form i Psyché. Det frie
versemal er ogsa her behandlet med sterre mesterskap enn i for eksempel Agésilas.
Det gir det poetiske uttrykk en sa rik varierthet og staper sig sa naturlig om tanken
at det taler 8 sammenstilles med versene hos La Fontaine og i Moliére's
Amphitryon.

Og fremfor alt stremmer der ut av disse vers en eiendommelig, melankolsk
charme. Den aldrende dikter har takket veere sin rene og edle opfatning av
elskovsfalelsene kunnet tegne den ungdommelige idyll, men han har uvilkarlig sett
den i skjeeret av tilbakeskuende lengsler. Vi hgrer i uttrykket, men denne gang
tydeligere, den samme bevegede tone som vi fornemmet i Othon, Agésilas og Tite
et Bérénice. Kjaerligheten i Le Cid var heftig, varm og fylt av genergsitet; i
Polyeucte var den sterk, dyp og kildeklar. I hans seneste stykker er den preget av en
sorgmodig mildhet; der er i den pa én gang noget lenge modnet og noget
umiddelbart oprinnelig; den synes naesten en uvirkelig ting som man kjeler for i
tanken.

Corneille's bidrag til dette stykke inneholder nogen av det franske sprogs vakreste
elskovsvers. Psyché's opvaknen til kjeerligheten er likesa frisk og uskyldsren som
Miranda's i The Tempest. Uendelig fint er det dikt hvor hun apenhjertet uttrykker
sine spirende folelser som pa samme tid vekker undren og glad uro i henne. De
enkle ord: jeg elsker dig, er neppe nogensinne i nogen litteratur blitt sagt pa en
vakrere, naturligere og renere mate. Man kan pa disse vers anvende Coleridge's
ord: they are fresh and have the dew upon them. — Amor's arie om sin skinnsyke
kjeerlighet er i en ganske annen stil. Den ofrer mere til trubadursmagen, og vilde
veere pa randen av det presigse hvis den ikke var et sa naturtro uttrykk for en sann
folelse. selv om ingen elsker nogensinne har talt slik til sin elskede, vilde dette dikt
ikke veere mindre ekte for det. Presigsiteten er i et sddant tilfelle en hgiere sannhet
og naturlighet som bare poesien kan édpenbare.

Psyché gir oss til kjenne en side av Corneille's genius som vi uten den vilde ha veert
nasten uvidende om. Den viser at ogsa han hadde music in himself. Et overfladisk
inntrykk av hans diktning lar oss undertiden anta at han bare har kunnet spille pa



en streng eller to. Han har visselig ogsa et par poetiske felter hvor han fremfor alt
er herre og mester og hvor ingen har nadd hgiere enn han. Men jo mere man larer
ham & kjenne, jo rikere opdager man at hans instrument er. Den verden hans
dikterevne omspenner er videre enn vi fra forst av trodde, og den er mere nyansert
og mangfoldig enn det som regel blir sagt.

En ting er dog helt fraveerende i Corneille's diktning: han var en poet for hvem den
ytre verden ikke eksisterte. Hans blikk gikk udelt til den indre virkelighet, og det
var blindt for det gjenskinn av sig selv som sjelen tror a finne i den ytre natur. Vi
far ikke en eneste gang i hans tragedier et glimt av heltenes og heltinnenes
legemlige skikkelser. Det er bare savidt der i to—tre tilfelle i hans forste komedier
eller tragikomedier ved et enkelt vers hentydes til den natur som omgir personene,
og selv da er der ikke gitt uttrykk for nogen som helst solidaritet eller noget som
helst personlig forhold mellem mennesker og natur. Vi er derfor temmelig sikkert
pa av veie nar vi i dette skjonne vers fra Le Cid

Cette obscure clarté qui tombe des étoiles

med var tids smag tror a finne en dikterisk bevegelse over nattens mysterium. Det
er i virkeligheten i Corneille's penn et ngkternt beskrivende vers som intet mere
utsier enn det hvert ord betyr, og endog som sddant er det kanskje det siste vers i
hans forfatterskap.

Like fraveerende som den ytre verden er i Corneille's diktning historiens ytre
virkelighet. Alle hans tragedier har historiske emner, men han har praktisk talt
aldri med et eneste penselstrok sgkt & tegne det ytre historiske miljg. Deri ligger
ikke, som det ofte er blitt sagt, at han har projisert fortidens forhold ned pa
samtidens plan og saledes utvisket miljgenes forskjellighet. Historien er for ham av
helt ideell natur. Han har ikke lagt an pa & vise oss livaktig sine romere, spaniere
eller orientalere, og det er ikke til nogen forkleinelse for ham. Lanson bemerker til
Pertharite og Attila: «Der finnes nu ingen gymnasiast som ikke kunde leere
Corneille a bibringe oss ved en rekke smatrekk det direkte syn av disse
barbarer.»289 Men hvad skal vi med dette syn pa en klassisk scene? Den er ikke til
for & forlyste ginene, men for & sysselsette anden pa edelt vis.

Men om Corneille ikke sgker de lettkjopte maleriske effekter som ligger i ytre
tidsfarve og stedsfarve, er han pa ingen mate blind for de forskjellige historiske
miljoers egenart. Han har i virkeligheten en meget fin folelse av det som mest
sarpreger et bestemt miljg; han er likesa behendig til 4 male et miljos dndelige
egentone som han er ute av stand til 4 se for sig dets ytre ramme. Det vilde vare



overdrevet a kalle det som i sa henseende skiller Pertharite fra Rodogune, og disse
to tragedier igjen fra Pompée for en couleur locale i romantisk betydning, men vi
foler ikke derfor mindre tydelig den stemning som kjenne tegner hvert av disse
miljoer. Rodogune's handling er vanskelig tenkelig i historiske atmosfere, og
Pertharite's handling matte gis et annet preg i Pompée's miljo. I Le Cid og Don
Sanche har Corneille utskilt omtrent alt hvad der i forbilledene fantes av couleur
locale, og dog er der i disse to stykker en s& meget ektere spansk farve som den
ligger i personenes sjeleliv. Og hvilken dikter har nogensinne bedre gjengitt det
gamle Rom's historiske atmosfare enn Corneille i Horace og Cinna? En
romantiker vilde ha innfort i dem en hel del arkeologisk skrammel og sgkt a
tidsbestemme personenes trekk med stor risiko for a forfalske dem av pur
virkelighetskjaerlighet, men i det hvori han viser sig som en sann historisk dikter,
vilde han gétt frem omtrent pa samme vis som Corneille. Og med sin overdrivelse i
bruken av virkemidler vilde han bare nddd & more var nysgjerrighet uten a né en
storre historisk og menneskelig sannhet.

Det eneste miljo som unddrar sig Corneille's intuisjon er det mytiske. Han gir sig i
(Edipe og Andromeéde adskillig maie med & male det, men uten hell. Det taler ikke i
sin egenart til hans poetiske fantasi, og han er derfor ute av stand til & meddele oss
det. Hans begrensning pa dette punkt fremgar best aven sammenligning mellem
hans terre opregning av Thésée's bedrifter:

Quand vous avez défait le Minotaure en Creéte,
Quand vous avez puni Damaste et Périphete,
Sinnis, Phaa, Sciron ...

(Edipe, v. 695-697.)

og Racine's storslagne visjon

Les monstres étouffés et les brigands punis,
Procruste, Cercyon, et Scirron, et Sinnis,

Et les os dispersés du géant d'Epidaure,

Et la Crete fumant du sang du Minotaure ...
{Pheédre, v. 79—83.)

Racine's vers gjenopvekker ved sine fjerne resonanser hele den mytiske heltetid,
mens Corneille's intet forhistorisk ekko gir.

Ogsa i historien er Corneille's blikk rettet innad. Om han ikke har gie for miljgenes
ytre eiendommelighet, har han en sikker sans for historiens virkelige poesi. Denne



kan ikke ligge i den arkeologiske rekonstitusjon av historiens ytre hylster: der gis
ingen poesi om materien. Var tids krav pa objektiv historisk ngiaktighet i
diktningen er en litteraer fordom i samme forstand som kravet pa bienséances i det
syttende arhundre. Historiens poesi ligger i folkenes skjebne, og ennu mere i de
haie idéers skjebne som folkene ofte sig uavvitende sgker a virkeliggjore — gesta
Dei per Francos. Poesien handler om de dndelige verdier, enten de skinner
igjennem i et menneskes liv eller i folkenes liv; den taler om hvad der skapes eller
gar til grunne i tidens varighet.

Corneille er i virkeligheten én av de diktere som best har grepet og gjengitt denne
historiens egentlige poesi. Han har fglt enkelte folks misjon, og hvordan en
bestemt nasjon har vart legemliggjorelsen av en hgi idé. Derfor fortjener adskillige
av hans tragedier titelen av historiske dramaer bedre enn de fleste romantiske
dramaer, som ofte bare gav et skinnliv til historiens ytre skal og overfladiske
skikker og sedvaner. Men et historisk drama i streng forstand har han ikke skrevet.
Han har aldri gjort et folks skjebne eller en historisk idé til hovedemnet i en
tragedie, sdledes som man kan si Racine har gjort i Athalie. Historien gir for ham
hovedsakelig den tragiske handlings ramme og bakgrunn. Han ruller den op som et
stort fond-billede mot hvilket de handlende personer trer frem. Man kan da
sammenligne den med de landskaper som renessansens kunstnere sd omhyggelig
malte bak sine portrettskikkelser; for Corneille er historien virkelig det eneste ytre
landskap hvori personene beveger sig. I enkelte av hans beste tragedier (Horace,
Cinna, Nicoméde) bidrar den ennu mere til & skape den poetiske atmosfare.
Corneille forstar der a utnytte den bevegelse et folks skjebne vekker som bakgrunn
for et drama mellem sterke personligheter. Og hvilken bakgrunn kunde bedre egne
sig for de cornelianske karakterer? Historien fremkaller, sdledes brukt, gjenklanger
som gir den poetiske stemning en eiendommelig hgihet, og den danner pa samme
tid fjerne perspektiver som forer heltenes handlinger videre og stiller dem i
virkningsfullt relieff. I Polyeucte trenger det historiske moment ennu intimere inn i
stykkets handling: kampen mellem den romerske statsidé og den kristne idé griper
som en skjult kraft inn i det sjeledrama som denne tragedie forst og fremst er. Selv
i de politiske stykker, hvor historien som regel bare er et paskudd, far vi undertiden
et glimt av en ekte historisk virkelighet, som nar dikteren stiller barbarkongen
Attila mellem den civilisasjon som gar under og den som reiser sig i dens sted:

Un grand destin commence, un grand destin s'acheve:
L'empire est prét a choir, et la France s'éleve.
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