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Abstract

The inspiration for this thesis comes from the fascination of the overwhelmingness of the world in its
multiplicity and the abilities of the aestetics and arts to evoke insights into to this multiplicity.

The thesis is primarily based on the epistemology and aestetics of the French philospher Michel Serres and
especially as these present themselves in the work Gengsis. The philosophy of Michel Serres finds some support
in the phenomenology of French philospher Maurice Merleau-Ponty. On the grounds of Michel Serres’ episte-
mology of multiplicty the thesis discusses and tests the usability of an Aesthetics of Epistemology where the
boundaries between truth and beauty are blurred. The thesis sets out in a search of an understanding of both
aesthetics and epistemology where the authenticity of the immediate and bodily experiences are regarded with as
much value as the knowledges and experiences of the reflections.

The structure of the thesis is based around the three main elements of the phenomenon of perception — being
the perceiver, the perception, and the perceived. The three elements are discussed through the readings of a
novel, through the analysis of a painting, and through a discussion of the premises of net art as a whole.

The perceiver’s role in the phenomenon of perception is discussed through an analysis of the novel The Body
Artist by the American writer Don DeLillo. During this analysis the importance of the understanding of the
body and its role in both perception and aesthetics is pointed out and made clear through the readings of the
novel and in comparison with the works of both Michel Serres and Maurice Merleau-Ponty. Especially the
latter's essay Eye and Mind is brought in for a thorough investigation. The findings of the analysis is then
compared in the end of the chapter and written into the understanding of the Aesthetics of Epistemology.

In the analysis of the perception in itself the thesis finds its point of departure in the painting Turquoise Dog with
Apple by the Swiss painter Daniel Patrick Kessler. Through an investigation of color, form, and narrative in the
painting and painting in general on the basis of the works of the Russian painter Wasilly Kandinsky, the
Aestetics of Epistemology shows the value of composition through inner necessity where the tension between
the parts and the whole of the painting both opens for an understanding of the concrete painting and its
premises, and an understanding of the perception in itself in relation to both human, natural and cultural forces.
This analysis of the perception in itself is then again turned towards the description and understanding of the
Aesthetics of Epistemology which gives further grounding for its usability.

In regards to the investigation of the perceived the focus is turned towards the world of net art as an
representation of our understanding of our world and its phenomenons. Through an analysis of a representative
range of danish net art and its main elements the thesis searches out the premises of net art in the tension
between the local and the global. The understanding of the tension between the local and the global opens for
an analysis of both our human being and our world, which is again turned towards the description of the
Aesthetics of Epistemology and its usability as both a method for analysis and an authentic epistemology.

Finally the findings about the Aesthetics of Epistemology are rounded up with a few words which are related to
its function throughout the thesis and its usability and possible uses in future works and as a general view of
scientific work.






Spejlinger af Astetik — Erkendelsens aestetik om netkunsten

Solen skinner, isen er hvid, og isen er gragnlig, isen er blalig, isen er flad og hel, og andre steder
er isen i stykker, der pibler sort vand mellem brudfladerne, og der er tdrne og kuber og terninger
og hele bjerge af is, isen er sprgd, kompakt, uigennemtraengelig, tilgeengelig, i feerd med at
blive eedt af solen, med pytter af sort vand, gennemsigtig og stralende, snebelagt, mat.
Strammen finder lange smalle, sorte veje til prammen og fgrer den gennem labyrinten af
former, og han hjeelper til med sin stage. [Hesselholdt 1997, s. 7]

Foran os er der altid en uendelighed at opdage. Hver gang vi vender blikket mod verden ma vi fortabes og
fascineres. Lige meget hvor dybt vi sgger og lige meget hvor bredt vi favner, sa er der altid et skridt mere, der ma
tages, i rejsen ud mod og ind i verden. Vender vi blikket mod os selv, finder vi samme uendelige univers af
muligheder og dimensioner. Nar vi lytter til os selv, hgrer vi bade vores egen stemme og vi harer stemmerne fra
vores familie og venner. Vi dirrer af resonans fra vores samfund og vores kultur. Under disse stemmer hgres
tillige biologiens basstemme som en underliggende rytme i vores verens polyfoni. Selve mgdet mellem os selv
og verden er et fascinerende og mangfoldigt univers. Hvor meget er os selv, hvor meget er verden og hvor
meget er sammensmeltningen og mgdet mellem disse to universer. At finde svaret er formodentlig en utopi,
men spgrgsmalet er et af de vigtigste, som vi kan stille.

Hvordan er det muligt for os at navigere og kontrollere dette mangfoldige univers, der er os selv, i en verden,
som altid ma fortabe sig i uendeligheder? Kan der findes ledefyr pa det kaotiske hav, der beskriver vores vearen,
vores verden og vores mgde med verden? Vi skal i lgbet af denne opgave forsgge at stille spgrgsmal ved vores
erkendelse og ved perceptionen som udtryk for selve madet mellem mennesket og verden. Vi skal afsgge et
ledefyr i sasmmensmeltningen af erkendelsen og @stetikken. Vi skal se, at vi styres af et begaer mod bevagelse og
viden om sandhed, der finder sin dynamik og sine holdepunkter i en sans for at finde beveagelse mod sandhed i
skgnhed. Vi skal undersgge erkendelsen som et beger mod helheder, der treeder ud af veaerens uendelige
mangfoldighed, hvor begaret rettes mod det skanne — vel vidende eller intuitivt sggende den sandhed, som
skjuler sig i og bag det skanne.

Huvis vi vender blikket mod vores virkelighed og verdensanskuelse som den umiddelbart fremstilles i netkunsten,
sa opdager vi et gennemgaende tema, der ogsa kan generaliseres videre ud mod vores normale hverdag. Gennem
a&stetikken fremmaner netkunsten glimtvis den globalitet, der efterhanden kan identificeres som et aspekt ved
bade vores verden gennem computerens og internettets mangfoldiggerelse. Vi finder globaliteten som en
nadvendighed ved vores erkendelsesteori pa grund af de medierede udtryks stadig voksende dominans af vores
livsverden. Globaliteten treeder frem som en presserende aspekt ved os selv gennem den ngdvendige
stillingtagen til og det faktiske liv i det medierede og globale samfund. Og ligeledes er globaliteten saledes ogsa et
ngdvendigt aspekt ved forstaelsen af samfundet og kulturen, hvor vi efterhdnden er mere pavirket af og
nedsunket i det store verdensnetvark, som vi har mere kendskab til end vores egen baghave. Vores verden og vi
selv er multimediale entiteter i det globale netvaerks bombardement via aviser, tv, internet, radio osv. Vi er
modtagere af en globalitet af stemmer, og vores egne stemmer har globaliteten som mulighed. Muligheden for at
udtrykke sine personlige og politiske meninger via multimediale udtryk er blevet hvermands eje. Vi kan via
internettet udtrykke os gennem bade filmiske udtryk, tv- og radioudsendelser samt en blanding af alle disse og
mere til gennem de allestedsnarvaerende hjemmesider.

Det globale, multimediale og netvarket er blevet vores potentielle virkelighed, og netkunsten er den naturlige
folge af denne situation. Netkunsten er med andre ord det naturlige udtryksmiddel for en generation af
kunstnere nedsunket i det globale, multimediale og netvarket. Kunsten er altid og har altid veeret et udtryk for og



en kommentar til sin tid og sit sted i et forsgg pa at transcendere selvsamme tid. Vi har beveaget os fra et
deocentrisk samfund, hvor det guddommelige, Guds skabelsesveerk og den umiddelbare mimetiske gengivelse af
dette var i centrum, via et antropocentrisk samfund, hvor fokus blev flyttet mod det enkelte menneske, mod
psykologien og sociologien, mod menneskets eget skabervark, til nu at vare naet til et polycentrisk samfund,
hvor det er det generaliserede netveerk og globaliteten af lokaliteter, der er kommet i centrum?. Det er vores
placering i det globale netveerk og polyfonien af stemmer i det globale kor, der er kommet i centrum for de
kunstneriske udfoldelser, som vi skal se det i netkunsten. Denne indskriven af globaliteten skal her leses som en
umiddelbar oplevelse af mgdet med netkunsten, men vi skal i lgbet af opgaven se den udfoldet og konkretiseret
bade teoretisk og praktisk gennem de forskellige analyser og diskussioner.

Kunsten skaber en verden, hvor mangfoldighederne afsgges og veren splittes i glimt, hvilket giver os et blik fra
vores verden ud mod andre mulige verdener, og dermed skabes erkendelsens dynamik. Uden &stetikken er
erkendelsen altid forhistorisk, da det er i nuet, i mgdet med verden og ikke mindst i kunstverket, at astetikken
dbner fremtidens muligheder, som er vores begars fetich. Vi skal i det falgende neranalysere perceptions-
feenomenet gennem dets tre grundelementer — den perciperende, det perciperede og selve perceptionen — for at
forstd mgdet mellem mennesket og verden, hvor erkendelsen og estetikken opstar og udspringer fra. Vi skal
sgge mod kunsten som udtryk for erkendelsens astetik, der samler erkendelsen og &stetikken i en chiastisk helhed,
hvor der findes skenhed i sandhed og sandhed i skenhed. Og vi skal specielt sgge mod netkunsten som udtryk
for og kommentar til vores nuvearende virkeligheds bevagelse mod globalitet og betydningen af denne
bevegelse.

Alle tider har sine paradokser og sine udfordringer. Alle tider har hab og fortvivlelse. Nutidens paradoks star
mellem det lokale og det globale, hvor netkunsten som sin tids udtryk finder sit emne i spendingen mellem at
vare boende i det globale og at finde det lokale stasted. Vi skal her undersgge netkunsten i forhold til tidens
paradoksale splittelse mellem det lokale og det globale. Vi skal se hvordan splittelsen kommer til udtryk i
netkunsten og hvad netkunstens kommentar er til det globale samfund.

R

. For at opsumere, sa skal vi altsa med udgangspunkt i en nranalyse
af perceptionsf&nomenet undersgge en sammensmeltning mellem
erkendelsen og @stetikken. Vi skal tage udgangspunkt i analyser af
perceptionsfenomenet gennem kunsten, hvilket skal ligge til grund
for fremmaningen af en erkendelsens &stetik, der vil komme til
udtryk bade som en epistemologi og en afledt metode i lgbet af
opgaven. Erkendelsens astetik skal sidenhen fare os til belysning af
netkunsten i forhold til vores virkeligheds splittelse mellem det
lokale og det globale, som den kommer til udtryk i og kommenteres
af netkunsten.

Hvert spargsmal vi stiller falder som en sten ned gennem
virkelighedens og varens hav. | vandoverfladen spejles bade verden
og menneskets mangfoldighed af treerne gaende fra historiens og
fortidens krogede stamme til nutiden og fremtidens kaotiske virvar

1 Udviklingen fra deocentrisme til polycentrisme er inspireret af Lars Qvortrups Det Hyperkomplekse Samfund [Qvortrup
1998]




af forgreninger. Spargsmalet sender ringe i vandet, der momentant pavirker og deformerer treernes spejling.
Ringene i overfladen breder sig og svinder bort. Men for hvert spargsmél er der faldet en ny sten mod bunden,
der er tildelt en lille &ndring i systemet, og det vil aldrig igen blive, som far spargsmalet ramte dets overflade. Vi
kaster her i opgaven en sten, der skal sende ringe ud over bade perceptionen, erkendelsen og astetikken samt
stille spargsmal til netkunstens rolle, betydning og udtryk for splittelsen mellem lokalitet og globalitet i
samfundet, mennesket og verden.

Teoretisk grundlag og metode

Denne opgave har flere beslegtede mal for sin undersggelse, som vi sa i det foregdende, men det vigtigste og
vasentligste er opstillingen, eftervisningen og afpravelsen af en estetik, hvor vi skal binde tette band til
erkendelsen. Denne a&stetik, som vi betegner erkendelsens astetik, kommer som epistemologi til at ligge til grund
for de analyser og diskussioner, som vi skal foretage undervejs, og den bliver den metode, som vi skal bruge i
analysen af netkunsten til sidst i opgaven. Vi skal undervejs desuden beskaftige os med erkendelsen generelt og
med perceptionsfenomenet i forhold bade til det perciperende menneske, til perceptionens vesen og til det
perciperede i form af netkunsten som udtryk for vores verdensanskuelse. Det teoretiske arbejde i opgaven
kommer hovedsageligt til at placere sig omkring de to franske filosoffer Michel Serres og Maurice Merleau-Ponty
med hovedvagten pa Serres’ filosofi, hvilket vi skal komme narmere ind pa i det felgende.

Vi skal bbende i opgaven eftersgge og fremmane en @stetik, der respekterer bade den klassiske opfattelse af
begrebet som leeren om sanserne2 og den mere moderne opfattelse af begrebet som leeren om det skanne og det
sublimes. Sammensmeltningen af de to anskuelser af astetikken skal vise, at der er en direkte kobling mellem
vores sansers erkendelsesapparatur og vores opfattelser af det skanne, som desuden rager langt ind i hele vores
virkelighedsbillede og selvopfattelse. For det andet skal vi se antydet den opstillede astetiks praktiske
anvendelighed gennem en undersggelse af netkunstens nuverende poetik og udtryk i forhold til vores
virkeligheds splittelse mellem globalitet og lokalitet. Vi skal i det falgende prasentere nogle grundleggende
aspekter af det teoretiske grundlag, som opgaven bygger pa. Desuden skal vi forklare den metode, som vi kan
lese ud af det teoretiske grundlag, hvor ogsa opgavens stil finder sin inspiration.

Verdens mangfoldighed

Som udgangspunkt for at tale om erkendelsen, &stetikken og perceptionen er det ngdvendigt farst at etablere et
verdensbillede, som vi kan tale ud fra. Som det fremgik af indledningen, sa placerer denne opgave sig i forhold til
en verden i mangfoldighed, hvor det sande og det virkelige findes i madet med verden og veren til stede i
verden. Det teoretiske grundlag for en sadan verdensanskuelse finder vi i den franske filosof Michels Serres’
teori, og specielt som den udfolder sig i dennes vark Genese [Serres GE 1998]. Michel Serres’ filosofi afspejler og
mgder mennesket og verdens mangfoldighed, og virker saledes som et ekko af den virkelighed, som vi kort har
skitseret i indledningen. Hovedvagten i opgaven kommer til at ligge pa Serres’ filosofi, som vi skal understette
med visse betragtninger fra kropsfenomenologien, som den fremstar hos den historisk lidt tidligere filosof
Maurice Merleau-Ponty. Kropsfanomenologien skal hjelpe os til, i endnu hgjere grad end det er tilfeldet hos
Serres, at skrive nzrheden og nedsunketheden i verden ind i vores beskrivelse af erkendelsen og astetikken. Og

2 En tankegang ferst formuleret af Baumgarten i 1735, da begrebet astetik blev introduceret.

3 En tankegang som vi blandt andet er bekendt med gennem Kant.



vi finder desuden specielt hos Merleau-Ponty et vasentligt fokus pa perceptionen, der skal spille en vigtig rolle i
vores kommende beskrivelser og diskussioner. Men farst et par bemearkninger om Michel Serres’ verdensbillede.

Michel Serres arbejder i Genese med en metafysisk topologi og energetik som grundlag for sin filosofi, der ikke
umiddelbart er en direkte matematisk eller fysisk model, som kan fremstilles i ligninger og grafer, selvom
inspirationen til modellen har tydlige spor til matematikken og fysikken. Serres’ topologi fremmanes i stedet
gennem en metaforisk prosa, som Niels Lyngsg kalder det i sit vaerk om Serres’ filosofi [Lyngse 1994, s. 168].
Serres arbejder med et metafysisk system bestaende af tre tilstande og to overgangsfaser. De tre tilstande er det
mangfoldige som sadan, der kan opfattes metaforisk fysisk som det luftige og desuden star som altings udspring,
mangfoldigheder, som betegner det flydende, og endelig enheder, der beskriver det faste. De to overgangsfaser er
placeret mellem henholdsvis det mangfoldige som sddan og mangfoldighederne og mellem mangfoldighederne
og enhederne. Vi har her et univers, hvor alting udspringer af, hvad der beskrives bade som en luftighed og som
en baggrundsstej — en vibreren i det verende. Det mangfoldige som sadan har ingen umiddelbare egenskaber,
men opfattes af Serres som det varendes grund. Det mangfoldige som sadan ér bare som en ontologisk tilstand.
Fra det mangfoldige som sadan opstar der sa til tider visse fortztninger, som farst manifesterer sig i
mangfoldigheder som flydende og uklare fanomenologier for sidenhen at kunne konkretiseres i det faste, i
enhederne, som Klare fenomenologier. Med placeringen af det ontologiske grundlag i det mangfoldige som
sadan vender Serres op og ned pa den klassiske videnskabs virkelighedsbillede (som den findes lige fra
Arkimedes, Newton og Laplace op til Leibniz), hvor enhederne udger det ontologiske grundlag. Der er ikke
lengere tale om enheder, der fortaber sig i mangfoldigheder géende mod kaos, men i stedet om en
grundleggende kaotisk tilstand, der til tider tetner sig mod forskellige grader af orden.

Leibniz’ system kraenger sig rundt som et isbjerg. [Serres GE 1998, s. 46]

Bade det mangfoldige som sadan og mangfoldighederne beskrives som kaotiske tilstande. Det mangfoldige som
sadan beskrives som skykaos og turba, som en bevagelsens statik, mens mangfoldighederne kendetegnes som
stremmekaos, altsa lokale kaotiske modeller med retning og egenskaber, som betegnes turbo af det franske
tourbillon’, altsa hvirvler [Lyngsg 1994, s. 153]. Enheder beskriver her den synlige og faste fanomenolgi.
Faseovergangene mellem tilstandene beskrives som clinamen, altsa afvigelser, der henholdsvist foregar som
fluktuation og fluksion, hvor fluktuationen beskriver en kaotisk overgang og fluksionen en ordnet overgang.
Den kaotiske overgang eller fluktuationens clinamen foregar mellem det mangfoldige som sadan og
mangfoldigheder, mens den ordnede overgang eller fluksionens clinamen foregar mellem mangfoldighder og
enheder. Den klassiske videnskabs ontologi beskeftiger sig kun med den ordnede overgang, hvor der er mulig
overgang frem og tilbage mellem det lokale og det globale, mens Serres udvider ontologien med den kaotiske
overgang, hvor bevagelsen frem og tilbage mellem det lokale og det globale kan vare afskaret:

Hver fremtreeden — hver erfaring — er en lysende pharos og samtidigt en tilslgrende pharos, et
lysglimt og en formgrkelse. [Serres GE 1998, s. 38]

Overgangen mellem det lokale i enhederne og det globale i mangfoldigheder foregar relativt uproblematisk, som
nar det enkelte menneskes handlinger kan forklares med kulturens normer, mens overgangen mellem lokale
mangfoldigheder og globalitet i det mangfoldige som sadan ikke altid, eller rettere i yderst sjelden grad, kan fares
frem og tilbage problemlgst. Nar vi skimter mod det mangfoldige som sadan fra mangfoldighederne, sa ser vi
som i lyskeglen fra bilen om natten, hvor dele af market treeder frem samtidig med at resten af natten treeder i
baggrunden. Vi kan altsa ikke begribe vores ontologiske grundlag i sin helhed eller globalitet men kun mgde den
i flygtige glimt, da denne helhed altid er flydende som en bevegelsens statik og fordi blikket ind i det
mangfoldige altid vil vare splittet mellem at illuminere og formarke. Hvert blik er et spargsmal, der i stedet for




at finde svar vil abne nye spgrgsmal. Tilblivelsen og oprindelsen sker som fluktuation i det fluktuerende, som
stgj i stgjen, hvilket gar, at den ikke kan lokaliseres eller forklares fuldsteendigt. Videnskabens klassiske metode
er for omstendig og punktlig til at kunne forsta og beskrive denne overgang, som er en naturlig del af hverdagen
for kunstneren, som det blandt andet kommer til udtryk hos Merleau-Ponty i dennes veark Maleren og Filosoffen
[Merleau-Ponty MF 1998], der vil blive hovedgrundlaget for vores inddragelse af Merleau-Pontys tanker i
opgaven, da vi her finder den seneste udvikling af Merleau-Pontys fenomenologi, hvor vi kommer naermest pa
den version af denne, der ligger neermest Serres.

Vi kan tale om to slags kompatible tilblivelser i Serres’ virkelighedsbillede, hvor den ene kan beskrives som en
dansende tilblivelse, der fremmaner ved at treede til side. Denne tilblivelse kendes fra kunstnerens og filosoffens
virke, hvor der tilstreebes en skriven sig selv ud af eller forsvinden i skabelsen til fordel for skabelsens egen
tilblivelse. Serres taler her om Dansen i Alba som synonym for denne tilblivelsesform med henvisning til det hvide
(albus latinsk for hvid), der er en af det mangfoldige som sadans graenseflader. Det hvide star her som udtryk for
abenhed og for mulighed. Den anden tilblivelsesform er koblet til det stgjende, som er den anden grenseflade i
det mangfoldige som sadan. Den stgjende overgang betegner en tilblivelse, hvor en stgj fades i baggrundstajen,
hvilket blandt andet knyttes til det sociales (selv)organisering og til erkendelsens opstaen i bevidstheder [Lyngsa
1994, s. 176]. Vi skal her i opgaven samle disse betragtninger, saledes at vi kan tale grundleggende om astetikken
som den fremmanende erkendelse, der sgger mod nye muligheder gennem abenheden, og om erkendelsens
generelt som en voldens &stetik, hvor stgjen skal passes ind i en forudgaende stej. Baggrundsstgjen er et aspekt
ved menneskets virkelighed og er samtidig ogsa et aspekt ved mennesket selv:

Nedsunket i og overskyllet af baggrundsstgjen og dens fraktale uro tiltreekker iagttageren selv

den retningsbestemte strammen. [Serres GE 1998, s. 101]
Den erkendelsens astetik vi skal afsgge i denne opgave er ssmmensmeltningen af den fremmanende erkendelse i
a@stetikken og voldens astetik i erkendelsen, hvor der bade skal fremmanes nye tilblivelser ved at treede til side
for at lade fenomenerne og oplevelsen trede frem i deres rene former, og hvor der skal afsgges og undersgges
tilblivelser ved at indpasse stgj i stgjen, hvor de nye tilblivelser tilpasses det staende verdensbillede.

Erkendelsens astetik dekker over den grundleggende sammensmeltning mellem erkendelse og &stetik, hvor det
umiddelbare indtryk og udtryk sgges i det direkte og abne mgde, mens den samtidig s@ges gennem at indpasse
og forsta den rene oplevelses stgjende og mangfoldige fremtraeden i et overordnet og ligeledes mangfoldigt og
stagjende erkendelsesunivers. | erkendelsens estetik veksler vi hele tiden mellem en abenhed og fascination rettet
mod det nye og mulighedernes univers og en forholden til og tilstrebt indskriven af oplevelserne i vores
eksisterende erkendelsesunivers’ tidslige begrensinger, hvilket vi skal se udfoldet pa forskellig vis undervejs i
opgaven.

Grundet Serres’ verdensbilledes metafysiske og metaforiske karakter har de tre grundtilstande et utal af
synonymer, som pa hver sin vis virker til at fremmane forskellige kvaliteter og aspekter ved dem. Det
mangfoldige som sadan betegnes saledes blandt andet som baggrundsstgjen, tummelen, iknografien, grunden,
det ubestemte og den skanne intrigemagerske. Mangfoldighederne gar under navne og betegnelser som stajen,
rygtet og larmen, men omtales mest blot som mangfoldigheder. Enhederne mgades i udtryk som fremtoning,
signal, profil osv. Visse af begreberne er dog ikke helt sa entydige, da de befinder sig delvist mellem et af de tre
stadier og en af de to faseovergange. Systemet er i sin helhed generelt rimeligt flydende og omskifteligt grundet
de to faseovergange og tilstandenes vesen, saledes at vi f.eks. kan tale om fremtoning hele vejen fra enhederne
og op til faseovergangen mellem det mangfoldige som sadan og det mangfoldige, ligeledes er baggrundsstgjen
som udtryk for altings grund heller ikke kun at finde i det mangfoldige som sadan, men som altings udspring ned



igennem systemet. Fanomener har alle i deres helhed en fod bade i det mangfoldige som sadan, i
mangfoldighederne og i enhedernes verden. Inddelingerne og deres synonymer er redskaber til at forsta og
beskrive en verden, der kommer til os i mangfoldighed og kaos, hvor fanomenernes veasen ikke kun skal sgges i
deres simple konkret-fysiske fremtoning, men ogsa i usynlighederne ved deres fysiognomi, samt ikke mindst i
deres felles oprindelse i det mangfoldige som sadan. Der er elementer af vores oplevelse af virkelighedens
feenomener, der umiddelbart forekommer os faste og sikre, mens andre har en mere flydende karakter, som
f.eks. de fysiognomiske indsigter, og der er en overordnet oplevelse af, at vi aldrig kan treenge helt til bunds eller
overskue hele virkelighedens vasen — en oplevelse af det luftige og flygtige grundlag, der samler en verden i dens
uendelige mangfoldighed.

Vi har altsa at gare med en verden af enheder med resonans og ekko i mangfoldigheder, der igen viser ned til en
grundleggende luftig og kaotisk ontologi, hvor mennesket ogsa ma regnes med som entiteter med forgreninger
til alle tilstande. For at tale om denne verden og dette menneske og for at tale om dette menneskes erkendelse af
denne verden samt den astetik, der udspringer af deres mgde, sd ma vi sgge udover videnskabens traditionelle
sprogbrug. Michel Serres foretager selv denne overgang fra det traditionelle mod det mere metaforiske og
kunstneriske i sine veerker bade gennem metode og sprogbrug, og vi kan finde opfordringer til det samme i
Merleau-Pontys seneste varker. Stilen for vores undersggelse ma afspejle hensigten. Sa nar vi sgger mod at
forsta erkendelsen i dens mangfoldighed og astetikken mellem mangfoldigheder for at forsta kunsten, s& ma vi
ogsa lade kunsten blive vores sprog, hvilket vi skal se n&rmere pa senere i afsnittet om kunsten at bruge kunsten.
For at forstd og beskrive verdens mangfoldighed, ma vi lade os synke ned i den. Vi ma sgge ud mod
oplevelserne af den ra veren (I'etre brut), som Merleau-Ponty ogsa vedvarende forsgger at sgge tilbage mod.

Vi har i Michel Serres og Maurice Merleau-Ponty at gare med to filosoffer, der begge ser abenheden, bevegelsen
og det umiddelbare mgde med virkeligheden og dens f&enomener som de vigtigste elementer i deres filosofi. Der
vil dog ikke i denne opgave blive tale om en direkte sammenskrivning af de to filosofier. Vi antyder blot her
nogle grundleggende fellesskaber, der gar, at vi kan arbejde med de to teorier samtidigt. Der er tale om to
veerktgjer, som vi skal bruge i vores analyse, to varktgjer der har flere basale fallestraeks. Vi skal i visse tilfelde
foretage forskellige grader af generalisering af Merleau-Ponty, der ikke umiddelbart er til stede i dennes filosofi,
men som virker meningsfuldt i forhold til samarbejdet med Serres, hvilket specielt vil komme til udtryk i brugen
af Merleau-Pontys begreb chiasme.

Mulighedernes flyden

Som vi allerede kort har set antydet, sa er beveagelsen en vasentlig del af bade Serres’ og Merleau-Pontys filosofi,
da de begge seger mod nyskabelsen og nyforstaelsen. De sgger mod abninger nermere end mod at opstille
endelige, fuldsteendige og ferdige filosofier. Serres’ mangfoldige virkelighed er en verden, der altid flyder. Den er
i gang med at blive fadt [Serres GE 1998, s. 47], og vi mader saledes altid verden i dens Igbende fadsel, hvilket
vi ogsa finder hos Merleau-Ponty i brugen af udtrykket I'état naissant, der kan oversattes med i fadselsajeblikket
[Olesen 1993, s. 103]. Sandheden og sikkerheden skal treede i baggrunden til fordel for mulighederne, der afsgges
og findes i mgdet med verden. Der er ingen endelige faste holdepunkter, da verden altid flyder og f@des.
Sandheden ligger i selve virkelighedens mangfoldighed. Den er det tidsbestemte stof, som mulighederne er gjort
af, og det er dette evigt udviklende stof og denne flydende verden, der er Serres’ motivation na&rmere end mal.

4 Angdende mulighederne for sammenskrivning af og sammenfald i de to filosofier kan der henvises til undertegnedes eget
essay Kognitiv ZEstetik og Multimedie — et studium i Maurice Merleau-Ponty og Michel Serres [Pedersen 2001].




Det er bevagelsen, der er i centrum. Det er den evige fadsel og den fadende Gaia, der i bund og grund er
kunsten og filosofiens nzring og transport:

Teenkeren kan kendes pa sin gang fra sandheden til mulighederne. [Serres GE 1998, s. 40-41]
For at forsta betydningen af denne flydende verden og mulighedernes filosofi bliver vi ngdt til ogsa at forsta og
inddrage Serres’ tidsopfattelse og specielt hans begreb om endemorgne og transcendental objektivitet. Serres’
tidsopfattelse udgeres af tre forskellige og samtidigt samvirkende tidsopfattelser: den mekaniske, den
termodynamiske og den kybernetiske tid, der henholdsvis reprasenterer tidernes gentagelse i det reversibelt
cirkulzre, den evige henfalden mod hvilestadie igennem forfaldets entropiske tid, og den akkumulerende
negentropiske tids udvikling gennem afvigelse og mutation. Serres’ tidsopfattelse er topologisk og kompleks.
Tiden er her ikke et linezrt forlab, men et krallet og krydsende topologisk landskab, hvor det ikke bare er
nutiden, der er under udvikling, men ogsa bade fortiden og fremtiden. Fortiden formes af og former fortlgbende
nutiden, der samtidig skaber sig og spejler sig i en mulig fremtid i en evig vekselvirken, hvor afstandene mellem
tider og tanker ikke er determineret af ar men af relevans, kobling og bevidsthed. Serres taler her om
endemorzne som udtryk for en given tids topologiske tidsposition, forstaet som de muligheder og
sandsynligheder, der (kende)tegner tiden. Der er saledes i det endemoraniske tale om en evigt skiftende men
alligevel grundleggende tilstand, som satter rammerne for mulighedernes univers. Enhver tid har en
transcendentalitet, der ikke kun er koblet til det menneskelige, men ogsa til det overordnet kulturelle og til det
naturliges transformationer. Transcendentalitet er en objektivitet ved det veerende, som ligger til grund for
virkelighedens muligheder, men det er en evigt omskiftende objektivitet. Bestemmelsen af det transcendentales
vasen er paradoksalt pA samme made, som vi finder det i Heisenbergs ubestemthedsrelationsprincip, ifglge
hvilken det ikke er muligt med tilstraekkelig pracision at bestemme bade en partikels position og hastighed.
Ethvert syn mod det endemoraniske er et nyt perspektiv, og det endemoraniske er netop gjort af og ko-
evolutionart med alle sine mulige perspektiver, hvilket vil sige, at ethvert syn pa det endemoreniske er et skridt
vk fra det stadie, som synet var rettet imod. Det er klovnen, der hele tiden skubber sit eftertragtede objekt uden
for reekkevidde med sine store sko i en evig jagt. Det transcendentalt objektive i form af det endemoraniske er
saledes grundlaget for tidernes mulighed, men samtidig ogsa en starrelse, vi aldrig kan indfange i sin helhed, da
den er evigt flydende og omskiftelig i sit ko-evolutionare forhold til det menneskelige, det naturlige og det
kulturelle. Blikket ud mod verden er altid potentielt offer for overraskelse, da dens objekt, altsd \erdens
fenomener samt mennesket bag blikket, altid er fadt pa ny, til stede og del af en tid i fadselsgjeblikket.

The foundation of truth is not outside of time; it is in the opening of each moment of knowledge

to those who will resume it and change its sense. [Merleau-Ponty PW 1973, s. 144]
Sandheden for Merleau-Ponty ligger i abningen mod det varende, hvilket ogsa er et af de mest kendetegnende
egenskaber ved og intentioner med kunsten og astetikken. Vi skal sgge bevagelsen som en afspejling af det
virkeliges flydende karakter for at neerme os og pavirke det endemoraniske. Serres er imod al afgrensning og
afslutning, hvilket blandt andet kommer til udtryk i hans sakaldte Hermes' filosofis, hvor Hermes star som
skytsengel for de rejsende. Men Hermes symboliserer ogsa kommunikationen for Serres, hvor det ikke er
hverken det ene spargsmal eller det enkelte svar, der er i centrum, men det varendes elementers indbyrdes
kommunikation. Hos Serres kan alt tale med alt, hvilket udmunder i en encyklopadisk filosofi, hvor han gennem
afsggningen af isomorfier mellem forskellige fenomener forsgger at beveege sig videre bade mod bedre

5 Serres har udgivet 5 varker under titlen Hermeés og der forefindes pa engelsk en samling af essays fra disse veerker under
titlen Hermes — Litterature, science and philosophy [Serres HE 1983].



forstéelse af enkeltfznomener, som afsgges og sammenlignes, og mod bedre forstaelse af forstaelsens vasen,
premisser og funktion generelt. Srres’ mal er ikke at finde sandheden, men snarere at forsta sandhedens
oprindelse og selve erkendelsens bevegelse, hvilket ogsa var den retning Merleau-Pontys sidste tekster var pa vej
hen mod, da forfatterskabet blev afsluttet af hans pludselige dad. Merleau-Ponty efterlod os The Visible and the
Invisble, som udger et brudstykke af et starre veerk, der betegnes med forskellige titler som f.eks. Being and
Meaning, Genealogy of the True og The Origin of Truth [Merleau-Ponty VI 1968, s. xxxiv]. Vi skal sgge mod abningen
og tilstreebe dbenheden som udtryk for det faktiske made med fenomenerne for at kunne beskrive menneskets
og verdens varen som flydende og mangfoldige samt tidens endemoraniske omskiftelighed. Sandheden er altid i
gang med at skabes, den er altid i bevagelse. Ligeledes vil vi ikke her i opgaven sgge at opstille en dogmatisk
a@stetik gennem erkendelsens @stetik, men i stedet forsgge at fremmane &stetikkens flydende karakter og dens
muligheder.

[...] everywhere everything is just as it is here, identical in every way to what one can see
ordinarily on the terraqueous globe. Except that the degrees of grandeur and beauty changes.
[Serres TK 1997, s. xiii]

Ovenstaende citat er én af Serres’ mange omskrivelser af et grundleggende credo, der har varet styrende for
hans filosofi hele vejen gennem forfatterskabet. Inspirationen til dette credo er hentet hos Leibniz, hvor
ordenlyden er: alt er som her overalt og altid, pa nar graden og sterrelsen af fuldkommenhed [Lyngse 1994]. Serres har i
ovenstaende erstattet fuldkommenhed med skanhed, hvilket giver os en glimt ind i hans opfattelse af astetikken.
Serres mener, at hver enkelt scenografi forstaet som fremtradelse bade i mangfoldigheder og enheder er en
synsvinkel pa og en del af iknografien, altsd det mangfoldige som sadan. Samtidig mener Serres ogsé, at den
enkelte scenografi indeholder hele den samlede iknografi i sig pa ner sterrelsen og graden af fuldkommenhed
eller skanhed, som vi kan se af ovenstaende citat. Alle scenografier er sa at sige preegnante med den samlede
iknografi. Den enkelte scenografi indeholder sig selv i sin synsvinkel pa iknografien, da den selv er en del af
denne, hvilket er et yderst vasenligt punkt for Serres, som mener at alle fenomener eller omrader indeholder
deres egne interne epistemologier. Alle fanomener er preegnante med deres egen forklaringsmodel. Det farste
skridt i forstaelsen af virkelighedens fenomener starter sdledes med at afsege og udkrystalliere fenomenets
interne epistemologi, hvor vi sgger mod fenomenets egen sandhed om sig selv. Vi spejler her den dansende
tilblivelse, som vi beskrev den far, hvor vi her lader tilgangen til fenomenerne ringe med en genklang af deres
tilblivelse. Serres kalder denne metode intern applikation. Farst herefter kan vi sege mod tingen-for-os eller hvad
vi kunne kalde stgjen i stgjen i hvad Serres kalder ekstern applikation, hvor vi forsgger at skrive feanomenets
mangfoldighed ind i vores mangfoldige erkendelsesunivers og virkelighedens overordnede endemoraniske
verden af menneskelighed, naturlighed og kultur.

Kunsten at bruge kunsten

Nar vi veelger at anvende en filosofi som Serres’ som det teoretiske grundlag, hvor der tages udgangspunkt i en
verden i mangfoldighed, hvor usikkerheden i princippet s&ttes over sikkerheden som en ngdvendighed, for at
kunne tale om sa komplekse og omfattende starrelser som erkendelsen, astetikken, perceptionen og kunsten, sa
er det ngdvendigt, at vi ogsa sa&tter nogle begransninger eller i hvert fald ger os de medfglgende problemer
bevidst. Virkelighedsbilledet abner for en verden, hvor vi ogsa finder sikkerhed i de ifglge en traditionel
opfattelse mere blgde og usikre omrader som f.eks. litteraturen, myten og kunsten, ligesom vi, trods deres
stringens og logik, finder usikkerhed i de traditionelt mere faste og sikre omrader som naturvidenskaben, den
klassiske filosofi og matematikken. Michel Serres sgger hele tiden mod nyskabelsen og lader sig styre af
intuitionen og associationen mere end han beskaftiger sig med sikkerheden og hevdvundne sandheder bade i




forhold 1l sit emne og sin metode og stil. Serres’ tekster og deres formelle stil seger mod det abne og det
nyskabende, og kan derved fremsta mere poetiske end reelt teoretiske. Vi kunne tale om en forfgrerens problem,
men dette ville dog vaere en misforstaelse af Serres’ projekt. Grunden til at Serres bruger den metaforiske stil og
den ofte springende og labske metode, er ikke at forvirre leeserne eller for at skjule sine opdagelser eller vejen til
dem. Al nyskabelse starter med intuitionen, selv i de hardeste videnskaber. Serres afslgrer blot den intuitions- og
associationsproces, der gar forud for enhver skabelse og tilblivelse. Stilen og metoden er valgt som et udtryk for
den erkendelse og det virkelighedsbillede, der ligger bag. Sa selvom det til tider kan virke som om, at man bliver
trukket rundt gennem tilfzeldige associationer, sa er dette kun en afskygning af sandheden.

The messenger always brings strange news; if not, he’s nothing but a parrot. [Serres & Latour
1995, s. 66]

Ovenstaende citat er fra Bruno Latours samtaler med Serres, hvor vi for en sjelden gangs skyld hgrer Serres tale
om sin metode og stil. Serres taler normalt ikke direkte om sin stil og metoden, der ligger bag veerkerne, men den
er altid til stede indirekte gennem teksterne og stilen. For visse lesere medfarer dette en irritation, som Bruno
Latour forsgger at komme til livs i samtalerne, og for andre er det en befrielse, at man ikke skal igennem et veeld
af foranstaltninger fer forfatterens intentioner kommer til udtryk. Serres skriver det hele sammen i et forsgg pa
at distancere sig fra faste skoler og for i stedet at kunne prasentere sine opdagelser og nyskabelser i sa ren form
som muligt, sa leseren kan opleve og mgde dem pa samme umiddelbare vis, som Serres selv mgder og skaber
dem. Nogle vil i magdet med Serres’ tekster fgle, at de bliver trukket rundt uden indsigt i, hvor det naste skridt
skal fare hen og hvorfor det er ngdvendigt for forlgbet og teorien, men det er prisen, som Serres valger at betale
for den hurtighed og abenhed, som han finder ngdvendig for nyskabelsen og opfindelsen. Anklagen fra Latour
om at Serres fremsta poetisk sarer saledes heller ikke ham, hvilket han forklarer med, at ordet poesi’ stammer fra
greesk og rent faktisk betyder opfindelse eller skabelse, hvilket netop er Serres’ mal. Poesien og estetikken
generelt transcenderer det gaengse sprogbrug og de gengse opfattelser og evner derved den skabelse og
opfindelse, der er ngdvendig for at bedrive sand filosofi, hvor der ikke blot er tale om den repeterende papeggje,
som Serres pointerer i sine samtaler med Bruno Latour. Det er gennem astetikken at erkendelsen finder sin
dynamik, som vi allerede sa det antydet i starten af indledningen. Konfronteret med verdens og menneskets
mangfoldighed faler Serres sig ngdsaget til at sege hurtigheden frem for sikkerheden. Verden er i evig udvikling,
den flyder som vi sa tidligere, og derfor ma ogsa dens teori hele tiden falge med ved gentagende at sage tilbage
mod mgdet med verden frem for at fortabe sig i sine egne systemer. Samtidig afspejler denne hurtighed ogsa
tankernes reelle virke og dermed vores veren og erkendelses i forhold til verden:
Speed is the elegance of thought, which mocks stupidity, heavy and slow. Intelligence thinks

and says the unexpected; it moves with the fly, with its flight. A fool is defined by predictability.
[Serres & Latour 1995, s. 67]

Der er ikke tale om et blendverk eller en vildfarelse. Michel Serres falger blot sin intuition og sine associationer
for at veere tro mod bade mennesket og verdens mangfoldighed og for at imgdekomme den evige udvikling.
Bruno Latour anklager i en af sine samtaler Serres for at gare tingene sveere for os, hvortil Serres svarer med at
sperge Latour, om han da mener, at ting selv er lette [Serres & Latour 1995, s. 75]. Serres er imod endegyldig
sikkerhed samt fzrdige og fuldstzndige systemer, sa han pakalder sig ingen ret til sikre sandheder, men viser i
stedet blot oplevelser og umiddelbare indsigter. Derfor er fejlbarligheden og usikkerheden tilladt i hans teori.
Serres’ filosofi er en Hermes, der hele tiden er i bevaegelse. Den mgder verden, oplever den og vidergiver den for
at andre kan sgge til bunds i dens opdagelser. Og dette mener Serres er filosofiens reelle opgave:

Intuition initiates and commands, abstraction follows it, and finally proof sorts things out and
sets them down, in its pedestrian way, as it can. | see myself as saying: 'Notice, here, this



concept sheds light on that problem. It's up to you to develop the details at your leisure. Good-
bye, I've got to be going elsewhere.’” And, if | am mistaken, at least | won't have harmed
anyone. [Serres & Latour 1995, s. 68]

Filosofien skal ikke bygge evigtstaende tarne. Den skal bryde dem ned og sprede deres ruiner, sa der igen kan
bygges flere og nye tarne, hvilket ogsa skinner igennem i det afsluttende kapitel af Genese, hvor Serres hylder
babelstarnets sammenstyrtning. Ethvert sammenstyrtet tarn giver materiale til flere nye tarne og dette er
grundlaget for den menneskelige videns konvergens. En selvfglgelighed i kunsten, men en mere sjelden indsigt i
videnskaben.

| blandt andet The Troubadur of Knowledge [Serres TK 1997] udstikker Serres retningslinierne for en filosofi og
paedagogik, der tager sit udgangspunkt i tanken om den tredje lzrdes. Tankerne om den tredje leerde viser tilbage til
Serres’ grundleggende antipati mod at valge side og mod afgrensning og afslutning, som vi sa i foregaende
afsnit. I Kklassisk logik finder vi grundsatningen: A er enten p eller non-p’, men hos Serres er dette en grov
forenkling af en verden af flossede og sammenfaldende mangder, hvor et givent A ikke kun kan siges at vere del
af en mangde p eller ikke at vaere det. Serres identificerer her hvad han kalder den udelukkede tredje som en
yderligere mulighed, der altid vil stille sig imellem at veere del af en mangde eller udenfor en mangde. Faktisk
mener Serres, at man reelt set ikke kan tale om at noget er indenfor eller udenfor en bestemt mangde, da
mangderne er flossede og uden faste granser, ligesom vi ogsa sa det overordnet for virkelighedens tilstande, der
adskilles af flydende overgangsfaser. Den tredje lerdes rolle er at treede ind, hvor den udelukkede tredje var,
saledes at vi aldrig begreenser os til simple udsagn om enten/eller og i stedet forsgger at tilstrebe en autencitet i
forhold til virkelighedens sammenflydende og mangfoldige fenomener [Lyngsg 1994, s. 290]. Den tredje lerde
stiller sig imellem pa den ene side den encyklopadiske og komparative eksterne applikation og pa den anden side
den dansende tilblivelse i form af den interne applikation som udtryk for en lzerd uvidenhed, hvor der sgges mod
fenomenerne ksig-selv uden hensyntagen til tidligere erfaringer med og opfattelser af fenomenet. Det er her
vaerd at bemarke, at der er tale om en lard uvidenhed, sa selvom der i princippet er frit slag pa alle hylder i
forhold til fortolkningen af det umiddelbare mgde, sa skal der vare mening med galskaben. Merleau-Ponty
konstaterer helt basalt, at malerens vigtigste treeningsgvelse er at bruge gjnene [Merleau-Ponty MF 1998, s. 155],
da det er gennem det fokuserede og sggende blik mod verden, at maleren tilegner sig verdens sprog. Pa samme
made er det op til den tredje lzrde hele tiden at treene sit blik mod fenomenerne og deres interne epistemologi
ved at beskaftige sig sa meget som muligt med analysen af dem. Den tredje leerde er altid pa vagt over for
aspekter og nye indsigter i fanomener, og det er gennem denne vedvarende fokusering, at den lzrde uvidenhed
optrenes. Den tredje lerde sgger at blive en associationens mester, en varens poet. Den tredje lerde er hele
tiden udfordrende og segende i sit blik, der seges mod usikkerheden i sikkerheden vel vidende om sikkerheden i
usikkerheden.

[...] jeg vil dermed sige, at der ma teenkes pa det teenkeliges side, at der ma krydssejles til
videnskabens, det sammes, det enes og det stabiles side, krydses den anden vej, leegges over
pa den anden bov, pa det rene mangfoldiges side, der ma uophgrligt bovtes, metoden er en
fraktal strejfen, til den ene side for sikkerhedens skyld, men til den anden for frihedens, til den
ene side af hensyn til vore tankers orden, til den anden af hensyn til dristighed og opdagelser,
til den ene side for stringens og eksakthed, til den anden for det blandedes og ubestemtes
skyld. [Serres GE 1998, s. 166]

| den tredje lerdes filosofi accepteres bade enhedernes faste fenomenologi og verdens mangfoldighed, dens
flyden og omskiftelighed ved hele tiden at veksle mellem det faste og det flydende, ligesom f&nomenerne selv

6 The Troubadur of Knowledges oprindelige franske titel er Le Tiers-Instruit.




veklser frem og tilbage mellem de tre tilstande gennem de to faseovergange. Pa lignende vis fremhzaver Merleau-
Ponty ogséa specielt i vaerket The Visible and the Invisible [Merleau-Ponty VI 1968] en dobbelthed i fnomenernes
fremtraeden for os, hvor vi bade mgder en umiddelbar og fast synlighed men samtidig ogsa nser og oplever en
mere usikker og flydende usynlighed ved fenomenerne, en usynlighed som dog ikke af denne grund skal regnes
for mindre gyldig i forstaelsen af deres samlede veren.
Jeg hverken taenker eller er pd nogen anden méde, end verden pulserer. [Serres GE 1998, s.
185-186]
Verden er mangfoldig og flydende. Verden er tidslig gennem det endemoreniske, der skabes, styres og
nedbrydes i et ko-evolutionzrt forhold til det menneskelige, det naturlige og det kulturelle. Serres lader sine
tanker og sin filosofi synke ned i denne mangfoldige, flydende og ko-evolutionzre verden i et forsgg pa at
afspejle den og forsta den.

AEstetikken, som er opgavens hovedgenstandsfelt, kan ikke forklares, men kun vises, da dens karakter af astetisk
opstar i transcendensen af vores forstaelsesverden. For alligevel at kunne tale om astetikken, ma vi sgge ind i
&stetikkens egen interne epistemologi, vi ma tale med kunsten for at kunne tale om den overhovedet.
Opbygningen af denne opgave betyder derfor, at det visse steder vil forekomme som om den har en mani med
at udmunde i ’lgse ender’ eller pege i alle retninger. Dette skyldes ikke, at der ikke forsgges at na ind til
®stetikkens kerne, da denne mission i princippet er en umulighed. /stetikken er pa sin vis et ontologisk
grundlag ved vores erkendelse, som vi kun kan na ved antydningen. De ’lgse ender’ er glimt mod estetikken og
verdens mangfoldigheder. De forskellige retninger er forskellige tilnermende syn mod astetikken, der som en
blinds hand over astetikkens hoved forsgger stykvis at danne sig et indtryk af et ansigt. Opgavens mal er saledes
mere et forsgg pa at fremmane aspekter og nuancer ved astetikken, end det er et forsgg pa at opstille et endeligt
og fardigt system for dens veasen. Serres’ teori er valgt som det teoretiske grundlag for at understatte denne
sggen og den metaforiske og fremmanende metode, som opgaven benytter. Vi skal sege mod oplevelsen af og
mgdet med astetikken for at vise glimt af dens vasen. Vi skal afspejle kunstens sprog og verden ved at benytte
metaforen, intuitionen og associationen som vores sterkeste og mest umiddelbart sande redskaber. Vi skal sgge
at opfylde den drgm, som Serres beskriver i slutningen af Genese, hvor vi i videnskaben skal sgge mod &stetikken
og musikken under vores faste forstaelsesrammer og vores sprog:

| begyndelsen er ikke ordet. Ordet kommer til, hvor det er ventet. Man skriver fgrst med en

belge af musik, en art understram, som kommer fra baggrundsstgjen, maske fra hele kroppen

og méaske fra verdens grund eller stuedgren eller den sidste tids keerlighed, med sin

komplicerede rytme, sit simple tempo, sine melodiske linier, som en umeerkelig vuggen, en
uhgrlig kadence. [Serres GE 1998, s. 195-196]

Med denne teori og metode er der fare for forfarelse og vildfarelse, men der er til gengzld ogsa chancen for reel
nyskabelse og opfindelse, der afspejler virkelighedens mangfoldighed og oplevelsens magi.

Erkendelsens aestetik — opgavens middel og mal

'Al kunst er i sit veesen katastrofisk’ har Rene Thom engang sagt, og han skriver dermed astetikken ind i teorien
om den universelle dynamik. 'Panta rey’, alting flyder, sagde Heraklit allerede flere arhundreder far vores
tidsregning, og han abnede dermed for den teori, som ligger til grund for denne opgave. Verden, mennesket og
kulturen er altid i udvikling og kunsten er dens stemme og astetikken dens sprog, som leder vores erkendelse.
Helt basalt sagt er disse tanker udspringet for den erkendelsens astetik, som vi skal se udfoldet og undersagt i
lgbet af denne opgave.



For at forsta, hvad der menes med en erkendelsens astetik, skal vi farst kort redegare for den grundleggende
opfattelse af henholdsvis erkendelse og @stetik, sa vi kan placere begrebet i forhold til disse. Erkendelseslere
omtales normalt som epistemologi, og viser tilbage til det graeske begreb episteme, der betyder viden.
Epistemologien er normalt opfattet som leren om al videns grundlag, en art generaliseret videnslare.
Erkendelsen arbejder efter denne opfattelse med distinktioner mellem sandt og falsk som grundlag for vores
generelle viden og forstaelse for verden. Den epistemologi, som vi har set udfoldet hos Serres, distancerer sig
her fra skellet mellem sandt og falsk, da den kun mener at kunne tale om en flydende og omskiftelig verden,
hvor usikkerheden stiller den umiddelbare oplevelse over begreber om sandt og falsk. Serres’ epistemologi giver
os et verdensbillede, hvor det sande, i den udstrekning vi overhovedet kan snakke om en sadan, kobles til
astetikken gennem en opfattelse af det skenne som udtryk for et glimt mod mangfoldighederne og det
mangfoldige som sadan, der star som reprasentant for det vidensgrundlag, som erkendelsen sgger imod.
FEstetikken har, som vi allerede kort har skitseret, gennem tiderne haft to betydninger henholdsvis som en lzeren
om sanserne og en leren om det skanne. Astetikkens graeske redder viser tilbage til udtrykket aisthetikos, der
betyder det sansende, og vi kan tale om astetikken som en leren om erkendelse ved hjelp af iagttagelse. Med
Serres fik vi, at den eneste sikre erkendelse findes i den gentagende iagttagelse af verden i dens flyden og
mangfoldighed, hvilket vil sige, at nar vi arbejder ud fra Serres epistemologi, s& mé vi ngdvendigvis tale om en
sammensmeltning af det skanne og det sande. Traditionelt arbejder erkendelsen med distinktionen mellem det
sande og falske for tankerne, mens a&stetikken arbejder med det skanne (og det sublime) som verdier ved det
vaerende. Erkendelsen beskaftiger sig saledes med hvad der er, mens astetikken viser hvordan det er (for os).
Erkendelsens @stetik placerer sig her mellem de traditionelle opfattelser af erkendelsen og &stetikken via Serres’
epistemologi, og bliver udtryk for bade en erkendelse, der finder sit grundlag i sansernes og oplevelsens
erfaringer, og en astetik, der ikke bare bringer behagelige folelser, men som ogsa viser mod vores virkeligheds
grundlag. Sammenskrivningen af erkendelsen og astetikken er saledes ikke fiern eller speciel, da den allerede
ligger som potentiale i de traditionelle forstaelser af begreberne. Med erkendelsens astetik skal vi blot forsgge at
tage skridtet mere fuldt ud og lade sammensmeltningen komme konkret til udtryk i vores opfattelse bade af
erkendelsen, &stetikken og i den verdensanskuelse, som det medfarer.”

Astetikken kan leses gennem en spejling med erkendelsen, hvor vi pa den ene side gennem astetikken far en
subtil adgang til at erkende menneske, natur og kultur endemoranisk, og pa den anden side ma forstd og
beskrive a@stetikken pa baggrund af vores viden om og erkendelse af menneske, natur og kultur. Vi sgger med
erkendelsens astetik bade mod astetikken som fremmanende erkendelse og mod erkendelsen som voldens
astetik. Vi sgger med erkendelsens @stetik fra faanomenerne og begrebets egen interne epistemologi mod den
eksterne epistemologi, hvor fenomenerne og begrebet i deres mangfoldighed, deres staj skrives ind i vores
overordnede erkendelsesrums lige sa stgjende mangfoldighed. Erkendelsens @stetik udspringer her af spand-
ingsfelter mellem aspekter af perceptionen, reflektionen og erkendelsen.

Musikken spiller forud for enhver bestemt enkeltbetynding. [Serres GE 1998, s. 72]
Med erkendelsens @stetik sgger vi mod musikken under og i fenomenerne. Vi vender blikket mod verden og
vk fra teorierne og systemerne for sidenhen at kunne lade vores nyopdagelser og oplevelser spejle sig i deres
umiddelbarhed i det staende og haevdvundne. Vi sgger mod mangfoldighederne for vi taler om enhederne.

7 De generelle opfattelser af erkendelsen og @stetikken er hentet fra forskellige steder i Peter Thielsts Det Sande — Erkendelse
og videnskab [Thielst 1999], fra Else Marie Bukdahls artikel Billedkunst og Erkendelse fra antologien Kunst og Virkelighed —
Omkring K. E. Lagstrups @stetik [Bukdahl 1984] samt Sophia Kalkaus Astetik — At svare verden igen med vaerket [Kalkau 1997].




Erkendelsens astetik bliver bade middel og mal for opgaven, da vi allerede her i begyndelsen har skitseret den
som et udtryk for en overordnet epistemologi, samtidig med at vi har skitseret en metode, der igen udspringer af
dens epistemologi. Erkendelsens astetik er et bud pa en astetik for det objekt, det mangfoldige som sadan, som
Serres eftersgger og fremmaner i Genese:

| disse reflektioner over det mangfoldige, det blandede, de brogede, afskyggede, tigerplettede,

zebrastribede maengder, og hoben, har jeg forsggt at teenke et nyt objekt, mangfoldigt i rummet
0g mobilt i tiden, ustabilt og fluktuerende som en flamme, relationelt. [Serres GE 1998, s. 138]

I verden og i mgdet med dens mangfoldighed finder vi erkendelsens og stetikkens veasen. Fenomenerne
fortzller foruden om sig selv ogsa om os, der perciperer dem, og om vores erkendelse. Gennem fa&nomenerne
abnes verdens astetik, som ogsa er vores egen astetik, da vi som et produkt af og medskabende af verden ser
vores eget spejlbillede i dens vasen, hvilket vi ogsa kan finde udtrykt hos Serres:

Objekterne er objekter, og objekterne er modeller af erkendeakten. Verden er fuld af

erkendelsens egen fungeren, i samme forstand som man engang sagde, at den besang Guds
undere. [Serres GE 1998, s. 164]

Vi skal i opgaven grundlzggende lade perceptionsfenomenet abne for forstaelse af erkendelsen og astetikken,
der skal lede os til arbejdet med netkunsten. Vi lader opgaven afspejle de tre aspekter som udger
perceptionsfenomenet; altsd den perciperende, perceptionen og det perciperede, saledes at farste kapitel
diskuterer mennesket og dets univers som udgangspunkt for perceptionen. Andet kapitel diskuterer
perceptionen som f&nomen (pa baggrund af det menneskelige), mens tredje kapitel skal diskutere det, vi mader i
netkunsten, som udtryk for den globale verden og paradokset i segen mod bade globalitet og lokalitet, som vi
oplever og lgbende skaber. | kapitlerne tages udgangspunkt i tre formationer af perceptionsf&anomenets simple
credo: i ser det’, 'ser vi det?’ og 'det ser vi'. Kapitlerne skal saledes forklare dele af en helhed og dermed forstas i
lyset af hinanden. Vi tager i kapitlerne udgangspunkt i enkelte vaerker som udtryk for det umiddelbare blik og
den interne applikation, som sa lgbende perspektiveres med teorier og tanker hovedsageligt fra Serres og
Merleau-Ponty.

| forste kapitel setter vi fokus pa det perciperende, hvilket i vores tilfelde vil sige det menneskelige og dets
betydning for og rolle i perceptionesfenomenet. Med udgangspunkt i Don DeLillos impressionistiske og
feenomenologiske roman The Body Awtist skal vi forsgge at afdaekke betydningen af begreber som kroppen, kadet
og selvet, som de kommer til udtryk i romanen samt i Serres’ og Merleau-Pontys filosofi. Der vil i dette kapitel
blive lagt vagt pa at indskrive nogle af tankerne fra Merleau-Pontys sidste afsluttede vaerk Maleren og Filosoffen i
Serres’ filosofi. Intentionen med denne indskriven er at tilstrebe en naerhed og lydhgrhed over for mennesket
bag perceptionen savel som for fenomenerne, der treeder frem i perceptionen. Vi skal i slutningen af dette
kapitel desuden, som vi ogsa skal gare det i de andre kapitler, samle op pa hvad vi har lert om erkendelsens
astetik i forhold til kapitlets aspekt af perceptionsfenomenet. Opsamlingerne pa erkendelsens astetik skal vi i
sidste kapitel, hvor vi har erfaringerne fra alle perceptionsfenomenets tre elementer, samle til en overordnet
beskrivelse af erkendelsens astetik i forhold til perceptionsfanomenet, og den betydning denne forstaelse giver
for forstaelsen af paradokset mellem globaliteten og lokaliteten i lyset af netkunstens udtryk og poetik.

I det andet kapitel flytter vi fokus hen pa selve perceptionen som adskilt fenomen i perceptionsfenomenet, dog
stadig med erfaringerne fra det foregaende kapitel in mente. Her skal vi med udgangspunkt i maleriet Turkis hund
med ®ble af Patrick Kessler undersgge forskellige aspekter af perceptionen, hvilket blandt andet skal hjelpe os til
at forsta astetikkens opstaen af spaendingsfeltet mellem de forskellige aspekter. Vi skal beskaftige os overordnet
med visuelle udtryk og oplevelsen af disse og ga i dybden bade med forstaelsen af farver, former, komposition



og fortzllingen i billedet. Vi skal lgbende inddrage bade Serres’ og Merleau-Pontys filosofi, men vi skal samtidig
ogsa satte fokus pa kunstneren og kunstteoretikkeren Wasilly Kandinsky, hvis tanker om det kunstneriske og
visuelle skal hjelpe os videre i forstaelsen af erkendelsens astetik.

| det tredje og sidste kapitel vender vi blikket udad og satter dermed fokus pa det perciperede, som i denne
opgaves tilfeelde er netkunsten. Vi skal gennem en analyse og diskussion af forskellige netkunstveerker samt af
begreber tet koblet til internettets medialitet forsgge for det forste at skitsere dele af netkunstens poetik,
intentioner og udtryk for sidenhen at kunne stille disse betragtninger i forhold til vores forstéelse af erkendelsens
a@stetik. Analyserne skal til slut ogsa diskuteres i forhold til vores forstaelse af verden og paradokset mellem
globaliteten og lokaliteten. Vi skal sa&tte fokus pa den danske netkunst blandt andet for at have et overskueligt og
begrenset genstandsfelt, men samtidig ogsa for at stille hele diskussionen omkring det lokal og globale i
perspektiv. Vi skal saledes rette blikket mod, hvad vi kunne kalde en dansk lokalitet pa det globale internet.
Denne splittelse mellem at finde lokalitet og stasted i forhold til internettes mangfoldige globalitet er ogsa et
tilbagevende tema i netkunsten, som vi skal se det udfoldet i kapitelet.

Som afrundingen pa sidste kapitel og som endelig afrunding af hele opgaven skal vi samle op pé de erkendelser,
vi har kunnet fremmane i lgbet af opgaven, hvor vi har bevaeget os gennem perceptionsfeenomenet. Vi skal
diskutere erkendelsens &stetiks anvendelighed og holdbarhed som henholdsvis epistemologi og metode, og vi
skal diskutere de mulige perspektiver, der ligger i denne opgave.




Kropskunstnerens aestetik

I perceptionsfnomenet kan vi overordnet altid tale om tre altid tilstedevarende elementer, som vi allerede har
varet inde pa i indledningen; den perciperende, det perciperede og selve perceptionen. Vi skal her i det farste
kapitel forsgge at komme ind pa det selv og den krop, der styrer setningen i Vi ser det’, altsa den perciperende.
Vi skal beveege os ind pa en forstéelse af kroppen og selvet som udtryk for det menneskelige i forhold til bade
vores erkendelse og @stetik. Og vi skal se hvordan kroppen kommer i centrum, nar vi snakker om vores forhold
til verden. Opfattelsen af kroppens betydning, som vi her skal diskutere, tager sit udgangspunkt i Maurice
Merleau-Pontys f&enomenologi, som vi kan lese denne i forhold til Serres’ teorier. | forhold til vores forstaelse af
kroppen og selvets kontakt med verden skal vi her kort skitsere Merleau-Pontys opfattelse af begrebet kad, der
er en direkte falge af kropsf&nomenologien, inden vi vender blikket mod vores undersggelse af den
perciperende gennem lesningen af Don DeLillos roman.

Mennesket og alt hvad dertil hgrer skal hos Merleau-Ponty ses i lyset af menneskets grundleggende eksistens
som et kropsligt funderet og socialt fanomen, hvilket vil sige, at al videnskab omkring mennesket og dets verden
ma ses i lyset af kroppens fnomenolgi og den sociale sfere — vi er kroppe i en verden befolket af andre kroppe,
bevidstheder og ting, og derigennem skal al vores viden forstas og beskrives. Det er gennem kroppen, at verden
treeder frem for os. Kroppen er det samlende element, der giver synlighed, eksistens, mening, form og fylde til
verden, tingene og de andre. Kroppen indtager derfor sin berettigede plads pa tronen i Merleau-Pontys
forfatterskab. Kroppen er det sammenbindende og meningsbarende led i vores erkendelse og dermed ogsa i
vores @stetik, som vi skal se i det fglgende. Det er gennem kroppen, at vi erhverver perceptionen, som giver 0s
den verden, der igen giver vores kroppe mening og liv. Kroppen og verden fungerer saledes hos Merleau-Ponty
som samkonstituerende eksistenser, hvor vi ikke ville kunne tale om verden uden krop, og ikke om krop uden en
verden. Vi har hos Merleau-Ponty en absolut sikkerhed i perceptionen, en perceptuel tillid — perceptual faith —
mellem kroppen og verden, der gar forud for enhver position, tanke og intuition, og som sikrer bade vores
@gthed som perciperende entiteter og det perciperedes &gthed som varende, da den oprindelige, den farste,
perception — primodrial perception — gar forud for bade distinktioner mellem sandhed og falskhed, essens og fakta,
og i stedet giver os fakticitet [Merleau-Ponty VI 1968, s. 3-14]. Fakticitet kan ses som en slags sikkerhed i vores
umiddelbare perception, hvor vores farste reaktioner gar forud for enhver skelnen mellem, hvad der er virkeligt
og hvad der er illusion. Selve reflektionen er saledes ogsa underlagt og afhangig af den oprindelige perception og
dermed ogsa underlagt kroppens verden og dennes fakticitet.
And it is this unjustifiable certitude of a sensible world common to us that is the seat of truth
within us. That a child perceives before he thinks [...] [Merleau-Ponty VI 1968, s. 11]

I sine senere veerker begynder Merleau-Ponty i starre og sterre grad at pege mod en anskuelse af fenomenerne,
hvor der skues dybere end den umiddelbare fysiske fremtraedelse. Et syn mod det i princippet usynlige, der med
udgangspunkt i kropsfenomenologien beskriver en verden, hvor f&anomener er omgivet af og gjort af ked som
udtryk for det usynlige betydningsbarende eller hvad vi kunne kalde f&enomenernes fysiognomi. Perceptionen
bliver her ladet bdde med den perciperendes egne erfaringer og med de pragnanser som kultur og samfund
preger fenomenerne med. Introduktionen af begrebt ked abner for Merleau-Ponty for en verden i
mangfoldighed, hvor vi aldrig kan na til fuldstendig og endelig erkendelse af fenomenerne og deres veren.
Merleau-Ponty taler ikke selv direkte om mangfoldigheder, men i stedet om en ra veeren, som vi her betegner
som en verden i mangfoldighed for at forsta Merleau-Pontys tanker i forhold til Serres. En verden, hvor vi kun
kan beskeftige os med tilneermelser. En verden, der er sterre end os selv, hvor vi ma lzre at lytte mere direkte til
vores egen krop og dennes kaotiske sprog. En verden, hvor vi derfor bliver ngdt til at udtrykke os gennem



indirekte metoder, hvis vi skal nerme os verdens mangfoldighed eller den ra veren, som Primozic ogsa
fremhaver i sin bog om Merleau-Pontys forfatterskab:
Merleau-Ponty scouted a path that arrives at a crossroad. Either we meet the ambiguity,
paradoxes and flux of the world and understand and articulate our experiences of them by
being silent — silent in the knowledge that meaning escapes our traditional means of capturing
it. Or we can meet the flux and becoming artistically and authentically by articulating our

meanings through art, poetry, myth and analogy — through indirect means. [Primozic 2001, s.
72]

Kroppen og kadet abner for en verden i mangfoldighed, hvor vi ikke kan begrense os til hverken vores
videnskabelige sprog, filosofiske sprog eller hverdagssprog, men hvor vi behgver hele registret af sprog i alle dets
betydninger og ikke mindst de indirekte sprog, som evner at sige mere end deres umiddelbare udtryk.

Kropskunstneren

Vi skal i det folgende forsgge at forsta nogle af Merleau-Pontys tanker i forhold til Serres ved at uddybe og
eksemplificere Merleau-Pontys tanker om det kropsliges og kadets betydning for vores virkelighedsforstéelse,
verdensbillede, erkendelse og &stetik gennem en lesning af Don DeLillos roman The Body Artist fra 2001. Vi skal
forsege at beskrive og forsta kroppens, kadets og selvets betydning for perceptionen. Vi skal altsa med andre
ord undersgge det 'vi’, der legger sig til grund for enhver perception. Vi starter med et kort resume af
fortzllingen for sidenhen at fokusere pa nogle ngglescener fra romanens kapitler. Gennemgangen kommer
overordnet til at tage udgangspunkt i romanens egen opbygning, hvor de forskellige kapitler, sa skal hjelpe os til
at forsta forskellige aspekter af det menneskelige i perceptionen i forhold til bade Serres og Merleau-Ponty.

| The Body Atist falger vi kropskunstner Lauren Hartke
gennem hendes sorg over sin mands dad - filminstruktaren
Rey Robles - hvilket indtreffer i starten af bogen efter en
DON intim morgenmadsscene. Rey begar selvmord i en af sine
D L l L L O tidligere koners lejlighed (Lauren er Reys fjerde kone), og vi
E - finder aldrig ud af hvilke pracise motiver, som ligger bag
. dette selvmord.

Lauren efterlades alene og desillusioneret i et gdebeliggende
lejet hus ved kysten, eller det er ihvertfald situationen i
starten, men hun far hurtigt besgg af en mystisk og
fascinerende fremmed, der pludselig dukker op i hendes
soveverelse kun ifgrt undertgj. Den fremmede taler generelt i
tager, men bade med Laurens egen stemme og med manden
Reys. Han kender tilsyneladende til deres fortid og til Laurens
kommende fremtid, som han nermest hopper ind og ud af.

Den fremmede kommer til at virke som Laurens vej tilbage til
verden og til livet, da hun far behandlet sin sorg gennem
sammenvearet med ham. Lauren begynder langsomt at
optrene sin krop igen, sa hun kan fortsatte sin karriere som




kropskunstner, og det bliver netop gennem arbejdet med kroppen og kunsten, at hun igen finder sig selv, sin
verden og sit liv, hvilket i slutningen af romanen kulminerer med opfarelsen af et show. Den fremmede
forsvinder igen og Lauren star Klar til at tage hul pa sit nyfundne liv.

Det nzere og det fremmede (kapitel 1)

Flere af kapitlerne startes med en lille indledende fortalling, som ikke umiddelbart har nogen forbindelse til selve
romanes fortalling eller karakterer. De indledende fortallinger er dog ikke uden betydning for romanen, da de
skaber en stemning og danner et lille forstéelseshillede til de enkelte kapitler. Fortellingerne virker som
glimrende udgangspunkter for at bevege sig ind i kapitlernes betydningsunivers. Fgrste kapitel indledes med en
lille fortelling, der leder tankerne mod begreber som tid, verden og selv. Lad os kalde fortallingen Edderkoppen og
stormen:

Time seems to pass. The world happens, unrolling into moments, and you stop to glance at a

spider pressed to its web. There is a quickness of light and a sense of things outlined precisely

and streaks of running luster on the bay. You know more surely who you are on a bright day

after a storm when the smallest falling leaf is stabbed with self-awareness. The wind makes a

sound in the pines and the world comes into being, irreversibly, and the spider rides the wind-
swayed web. [DeLillo 2001, s. 7]

Edderkoppen i den lille indledende fortzlling kan leses som
symbol for mennesket, der i en stormfuld verden af sansninger
ma Kklynge sig til sit lille spindelvayv, til sit personlige netveerk.
Spindelvaevet symboliserer den refleksive del af erkendelsens
metode, hvor vi for at skabe mening i en i princippet kaotisk
og mangfoldig verden ma ty til et begrenset netvaerk gennem
vores kulturelle og personlige filtre. Det menneskelige
spindelvavs verden er saledes sammenstykket af elementer fra
vores fortid — biologisk gennem fylogenesen og kulturelt
gennem historien — den er nutidens placering af os i sociale og
samfundsmassige netveark, og den er vores fremtid forstaet
som vores netverk af muligheder. Nettet repraesenterer vores
forstaelsesunivers og er saledes ogsa beskrivende for vores
handlingsunivers. Efter stormen star netvaerket — eller spindel-
vavet — klarest, men hvad vil det dge. Her ledes tankerne i
forste omgang mod Serres, da vi umiddelbart kommer til at
forbinde stormen med begreber som det kaotiske, larmen eller
stgjen, der kan genfindes i Serres’ filosofi og verdenshbillede,

Spindelsvaevet stdr som symbol pé
vores virkelighed, der er sammensat
som vi sa det i indledningen. Disse begreber er koblet til det  som et netveerk af impulser og

mangfoldige og det mangfoldige som sadan, der hos Serres  forventninger.

repraesenterer fenomenernes udspring. Det er altsa i specielt grad efter stormen, efter sansernes kaotiske stgj, at
vi kan se klarest. Refleksionens og tankernes verden er et begrenset billede af virkeligheden, som den
forekommer for kroppen og sanserne, der bor i og er af virkelighedens mangfoldighed. Vi evner saledes maske

8 Overordnet er overskrifterne mine egne, mens kapitelinddelingerne falger romanens. Dog er det i to tilfelde romanens
overskrifter, der bruges, nemlig for henholdsvist Reys nekrolog og Mariellas anmeldelse af Laurens show.



nok, at se klarest i vores tanker og med logikken, men disses univers er netop et begraenset netveerk, et udsnit af
den samlede og kaotiske virkelighed, der treeder frem for sanserne.

Alt, hvad jeg ser, er inden for min raekkevidde, og kan i det mindste nas af mit blik, som noget

der opregnes pa et landkort over det, som ’jeg kan'. [Merleau-Ponty MF 1998, s. 152]
Synet (eller nermere perceptionen generelt) og mulighederne er tet sammenkoblet hos Merleau-Ponty, ligesom
de er i Serres opfattelse af det endemoraniske. Mulighederne er koblet til kroppens handlinger i verden - i
rummet. Perceptionen rakker direkte ind i verden og star saledes ikke som en adskilt del, men er sammensmeltet
gennem det falles ked. Kroppen fungerer som vores generaliserede forstaelsesramme, og kan saledes forstas
som midten af spindelveavet, hvilket medfarer, at alt har form for os, og alt kan udtrykkes som form, netop fordi
vores kroppe, som udstrakt form, er farste, steerkeste og sikreste verktgj i den menneskelige erkendelse. Fra
kroppen starter vores forstaelses, erkendelses og muligheders netvaerk med trade ud mod henholdsvist biologien,
sociologien, historien, etnografien osv., som alle bedst bgr forstds i princippet som afledte omrader af
kropsfenomenologien. Netvaerket gennem kropsfiltret er vores made at konkretisere og simplificere
virkeligheden med. Det er gennem vores krop og dens netverk, at vi forsgger at temme mangfoldighedernes
kaos, hvilket ogsé bliver temaet for resten af farste kapitel i DeLillos roman, hvor vi efter den farste indledende
fortelling bevager os ind i kekkenet til en lille intim morgenscene, der udspiller sig over resten af kapitlet.

Hér bor gjet, som mennesket i sit hus. [Merleau-Ponty MF 1998, s. 156]

Sanserne er fortrolige med verden i en udstrekning, der gar ud over tankernes forstaelse og erkendelse, som
Merleau-Ponty antyder det i ovenstaende. Sanserne ser 'usynligheder’ som vi ser det i Laurens messen i
kakkenscenen over hvilke ting, der 'tilharer’ hvem: It was his toast, it was her weather.” [DeLillo 2001, s. 9] og " They
shared the newspaper but it was actually, unspokenly, hers.” [DeLillo 2001, s. 8]. Lauren organiserer kakkenet og dets
genstande i ejerforhold, der giver tingene en ekstra glad udover deres umiddelbare tilstedeverelse og som virker
til at ggre rummet mere nrverende for hende. Tingene bliver familizre og kraever saledes ikke sa meget
tankevirksomhed, hvilket gar, at tankerne kan gabe over sterre dele af sansernes larm. Far Reys dad er alt
saledes idyl, alt har sin plads — gjet er hjemme i sit hus. Men da Rey dar, krakelerer forholdet mellem verden og
gjet for Lauren. Hun bryder sammen og ma genopbygge sit liv og dermed sit forhold til verden, hvilket kommer
til at ga gennem kroppen, der reprasenterer vores farste kontakt med verden.

Selvom Lauren har fenomenerne i kakkenet ordnet ud fra ejerforhold, ma hun dog alligevel gentage dem i en
messende tone for at holde dem fast i sit forhold til dem. Lauren ma hele tiden genopdage sit kakken samt sine
og Reys morgenrutiner, da denne indpakning af tingene far de fa afvigelser fra normalen til at sta endnu tydligere
frem, hvilket bliver tilfeldet hvor Laurens fokus lige pludsligt mgder fremmedlegemer i kekkenmessen i form af
et har i morgenmaden og en sjalden fugl ved vinduet.

She picked a hair out of her mouth. She stood at the counter looking at it, a short pale strand

that wasn't hers and wasn't his. [DeLillo 2001, s. 10]
Lauren spiser det samme til morgenmad hver dag, fremgar det tydligt af fortellingen — cornflakes med frugt og
soyagranulat - og hun lugter pa samme made til soyaen hver morgen. Soyaen lugter af en sammenblanding af
hvede og fod, som hun ikke umiddelbart kan forbinde med dets udseende. Denne morgen finder Lauren et har i
sin mad, eller rettere i sin mund. Haret tilharer hverken hende eller Rey, og det efterlader hende paralyseret i et
gjeblik. Fremmedlegemet, som ikke falder ind i den szdvanlige rutine, kreever pludseligt en masse
opmarksomhed fra hende trods dets umiddelbare simpelthed. Pa samme mader finder Lauren sig ogsa pludslig
som hypnotiseret af vandhanen, som hun ser ordenligt for farste gang:




"She ran water form the tap and seemed to notice. It was the first time she’d ever noticed this.”
[DeLillo 2001, s. 8]

Morgenscenen tegner er meget pracist billede af hele vores virkelighedsforstaelse og af
vores erkendelse, hvor vi ogsa er styret af et netvaerk af forventede forhold, som til b
tider kan forstyrres af uforudsete fenomener — tilblivelser der opstar som stgj i stajen.
Vi har vores netvark, vores spindelvav, af fortrolige fenomener og relationer, som vi
hele tiden forholder os til, og som danner rammen om vores generelle verdensbillede,
men det sker i ny og na, at der flyver et fremmedlegeme ind i spindelvavet og bliver
fanget der. Vi bygger til tider videre pa vores net, men alting bliver i farste instans set
og forstéet i forhold til nettet, hvilket ogsa er grunden til, at Lauren studser s leenge
over haret. Hun kan ikke passe det ind i billedet af sin lokale verden, da det hverken er
hendes eller Reys, og de er placeret i en udark, hvor der ikke er andre mennesker i
miles omkreds.

She watched it, black-barred across the wings and tail, and she thought she'd 1&’, ‘ii F

somehow only now learned how to look. She’'d never seen a thing so clearly v kan i visse
[...] There was also the clean shock of its appearance among the smaller  sjtyationer fale, at
brownish birds, its mineral blue and muted blue and broad dark neckband. vi oplever daglig-
But if Rey looked up, the bird would fly. [DeLillo 2001, s. 21-22] dagsfeenomener i

Ligesom det var tilfeldet med vandhanen og haret, gar det sig ogsa geldende med |E;/ts r;)gmokgastsekra;?l‘
fuglen, der pludseligt dukker op uden for vinduet til kekkenet. Det er kun Lauren, der |/ ny dybde over
ser den, da hun ikke ter kalde pa Rey i frygt for at skremme den vak. Fuglen bliver feenomenerne. Vi
saledes billede pa de flygtige glimt eller gjeblikke af indsigt, der kan komme over os, ?nre dhggt ;eslz(e)t?;ils
men som kan vare meget svare at fastholde. Det er ogsa disse glimt, der ofte gar sig i erkendelsen
geldende, nar vi konfronteres med kunstneriske udtryk, der pa den ene eller den anden

made evner at ragre ved os pa en made, der giver oplevelsen af at se noget, som umiddelbart gar ud over vores
egen forstand og forstaelsesunivers. Det er her, hvor vores og verdens astetik abner os mod fenomenernes
mangfoldighed og det mangfoldige som sadan. Roland Barthes taler i denne sammenhang om billedets punctume,
som noget umiddelbart uforstaeligt ved en oplevelse, der dog alligevel giver en form for mening eller en falelse
af, at der er en mening et eller andet sted, som bare er for flygtig til, at man kan begribe den, eller i hvert fald

sprogliggere den.

I slutningen far vi en forvarsel bade om Reys dgd og om den fremmedes komme. Lauren og Rey har hert lyde
fra vaeggene i huset. Rey troede, at de var forsvundet, men Lauren fortller, at hun har hgrt dem igen dagen far.
Rey forsgger at bagatellisere lydene, men Lauren mener, at lydene ma have en eller anden betydning. Hun er
godt klar over, at det er et gammelt hus, som nemt laver nogle lyde, og at de er ude pa landet, hvor diverse dyr
skramler rundt. Lauren mener alligevel, at lyden kommer fra noget andet: "Like there’s something.” [DeLillo 2001,
s. 19], som hun sa precist forklarer det. Rey afslutter episoden tert med varslet om sin forsvinden og den
fremmedes komme:

‘Good, I'm glad,’” he said. 'You need the company.’ [DeLillo 2001, s. 19]

9 Roland Barthes skelner i Camera Lucida [Barthes 1993] mellem et billedes studium og dets punctum, hvor studium
beskriver billedets umiddelbar og lettilgengelige motiv, og hvor billedets punctum er dets prikken til beskueren, dets tredje
mening, som aldrig kan begribes helt i sin fulde betydning, men som samtidig er det, der giver billedet sin verdi, sit udtryk
0g sin a&stetik.



I slutningen af kapitlet forlader Rey huset, og vi hgrer ikke fra ham igen.

Rey Robles, 64, Cinema’s poet of lonely places

Naste lille kapitel i romanen er udformet som Reys nekrolog og straekker sig kun over tre sider, som der ikke er
det store at bemarke til i forhold til vores undersggelse af kroppen og selvets rolle i perceptionsfenomenet. Der
gives et lille hint til fortellingen gennem kritikeren Philip Stanskys beskrivelse af Reys foretrukne motiv, da
denne kan leses som et ekko af selve romanens egen handling:

His subject is people in landscapes of estrangement. He found a spiritual knife-edge in the
poetry of alien places, where extreme situations become inevitable and characters are forced

toward life-defining moments. [DeLillo 2001, s. 29]
Reys ded bliver den haendelse, der kommer til starte og styre romanens fortzlling. Reys ded bringer Lauren ud i
den for hende ekstreme situation, som kommer til at tvinge hende ud i livsdefinerende gjeblikke. Reys dad
tvinger Lauren til at re-evaluere sit liv, da en stor del af dette havde varet baseret netop pa Rey. Vi kan saledes
ogsa se roman som et billede pa den stgjende tilblivelse, som den opleves, nar et eller andet grundleggende
forstyrres eller forkastes i vores verdensbillede, hvilket vi skal se udtrykt i forholdet mellem den fremmede og
Lauren i forhold til Merleau-Pontys begreb om kgdet.

Kroppen og verden (kapitel 2)

Det andet kapitel i romanen starter ogsa med en lille indledende fortzlling, hvor vi denne gang befinder os pa en
motorvej en tgr og varm dag. Fortallingen maler et billede af immersion i kontrast til mangfoldighed og leder
samtidig tankerne over pa den dansende tilblivelse. Historien kalder vi Pa motorvejen:

It's a hazy white day and the highway lifts to a drained sky. There are four northbound lanes
and you are driving in the third lane and there are cars ahead and behind and to both sides,
although not too many and not too close. When you reach the top of the incline, something
happens and the cars begin to move unhurriedly now, seemingly self-propelled, coasting
smoothly on the level surface. Everything is slow and hazy and drained and it all happens
around the word seem. All the cars including yours seem to flow in dissociated motion, giving
the impression of or presenting the appearance of, and the highway runs in a white hum.

Then the mood passes. The noise and rush and blur are back and you slide into your life again,
feeling the painful weight in your chest. [DeLillo 2001, s. 31]

DeLillo beskriver her en kgretur ud af motorvejen, der stille og roligt far karakter af en art drgm, hvor
oplevelsen langsomt bliver mere og mere flydende. Den karende naermest smelter sammen med vejen og de
andre biler i heden. Motorvejen kgrer i en hvid summen. Billedet leder umiddelbart tankerne mod
immersionsaspektet i oplevelsen, hvor del og helhed samt den perciperende og det perciperede smelter sammen
i perceptionsfenomenet. DeLillo beskriver en meditative veren til stede i gjeblikket, hvor alting pludselig
haenger sammen for ens gjne, hvor man ser forbindelser og elementer, som man ellers ikke leegger marke til med
sit normale syn pa tingene. Vi genkender ogsa her umiddelbart et ekko af oplevelsen forbundet med den
dansende tilblivelse. Immersionsoplevelsen, som beskrives her, minder tildels ogsa om de tilfelde, vi sa i farste
kapitel, og nok mest om Laurens oplevelse af vandet, der lgber fra vandhanen.

Immersionen er nok et af de sterkeste verktajer i @stetikken, da vi her lader os nedsenke i gjeblikket og smelter
sammen med oplevelsen i det umiddelbare made. Vi ikke bare oplever fenomener, men vi ér dem. Der er tale

10 Brugen af immersion er inspireret af Lars Qvortrups Det hyperkomplekse samfund og star for en bliven vk eller flyden med i
udtrykket eller gjeblikket.




om en &stetikkens erkendelse. Alt sker omkring ordet seem, skriver DeLillo, og dette ord er vard at bide marke i
af flere arsager. For det farste sa har DeLillo valgt at fremhave ordet ved en kursivering, der endda kommer til
at sta ekstra staerkt, nar vi ser denne i forhold til den samlede roman, da der kun ét sted mere forekommer en
sadan kursivering, og det farst i det sidste kapitel (her ordet motes, men mere om det senere). Pa dansk vil vi
normalt bruge vendinger som, at noget lader til at vare, at det ser ud til at vere, eller at det forekommer at vere
om ordet seem. Vi er altid allerede til stede i verden, vi er nedsunket i den, men i tanken har vi alligevel en
distance, da vi er splittet mellem vores kropslige verden — den ra verden — og vores fornufts verden — den
kultiverede verden. Vores perception er paradoksal, da vi bade er seende og sete (en paradoksalitet, som vi skal
komme endnu nazrmere ind pa i naste kapitel). Og hele menneske-verden forholdet er paradoksalt i en vis
forstand pa grund af deres gensidige falleskonstituering. Merleau-Ponty indferer chiasmen og
sammenflettetheden (he intertwining) som en grundsubstans i sit verdens billede [Merleau-Ponty VI 1968, s. 130-
155], hvor det som vi tidligere sa det hos Primozic blot er op til os, at lade os glide med i paradoksernes verden
gennem antydningerne, at lade os nedsanke i Serres’ mangfoldighedernes stram, eller at lade sta til og made
virkelighedens kaotiske bglgen med stilhed, hvilket ogsa indfgjes i slutningen pa DeLillos lille fortzlling, hvor
bilisten igen falder ud af sin immersion og tilbage i stgjen, hvor fortallingen stopper, og dermed bliver stille.

DelLillo beskriver immersionsoplevelsen som en hvid summen, hvilket leder os tilbage til Serres, hvor det hvide
star for potentialet og mulighederne og direkte kobles til den dansende tilblivelse. Det hvide er i det mangfoldige
som sadan, hvor det star dirrende og summende af urealiseret potentiale. Det bliver sdledes gennem
immersionen, at vi kan komme i kontakt med virkelighedens endnu uudnyttede muligheder, det er gennem
immersion, at vi kan udfordre grenserne af det endemoraniske, det er her, at vi kan skabe den evolutionzre
dynamik, som er menneskets grundleeggende energi og begar, som vi skal se det senere i det andet kapitel.
Larmen derimod, som bilisten i fortzellingen vender tilbage til, repreesenterer det daglige liv. Det er hverdagens
larm af forventning og ngdvendighed. Det er alle de udfyldte muligheder og de tvingende ngdvendigheder, som
binder os til traditionerne og rutinerne. Det er den pinefulde vaegt pa vores brystkasse, som DeLillo beskriver
den. Vi har altsd her endnu et paradoks eller i hvert fald en dobbelthed ved det virkelige, hvor vi er splittet
mellem immersionens oplevelsesmodus, hvor vi frit kan navigere i mulighed og potentiale, og den
hverdagsagtige og traditionsbundne oplevelsesmodus, hvor det er forventning og ngdvendighed, som guider os
som slaver gennem tiden. Dobbeltheden er samtidig en underbygning af de to erkendelsesformer, som vi sa hos
Serres. Det er vores og verdens vekslen mellem enhederne og det mangfoldoge som sadan — mellem det lokale
og det globale.

In town she saw a white-haired woman, Japanese, alone on a stone path in front of her house.

She held a garden hose and stood weightless under lowering skies, so flat and still she might

be gift wrap, and she watered a border of scarlet phlox, a soft spray arching from the nozzle.
[DeLillo 2001, s. 35-36]

Vi finder det traditionsbundne og hverdagsagtige igen i kapitlet her i form af en japansk kvinde, som Lauren
passerer pa en tur ind til en narliggende by. Den japanske kvinde symboliserer historiens fastfrysning, som vi
kender den fra flere af de asiatiske lande, hvor traditionerne stadig udger sterke krefter i ssmfundet — et billede
som Serres ogsa bruger i en sammenligning mellem det dynamiske og statiske samfund reprasenteret ved
henholdsvist Rom og Indien i Rome — The book of foundations [Serres RO 1991]. Den japanske kvinde understatter
ogsa ved sin handlen denne traditionernes treeghed, da Lauren netop fanger hende i at vande sine blomster,
selvom der er regn pa vej (owering skies). Hun er fastbundet i en rutine symboliseret ved stone path og gift wrap,
hvor hun ikke lader sig marke med omgivelserne, hun draber evolutionens flamme rent symbolsk ved at vande
sine skarlagensrade flokser (floks er graesk for flamme).



Things she saw seemed doubtful — not doubtful but ever changing, plunged into
metamorphosis, something that is also something else, but what, and what. [DeLillo 2001, s.
36]

Lauren kan se udover den japanske kvindes fastfrossethed. Hun ser, som det fremgar af ovenstaende, Serres’
verden som mangfoldighedernes evige flyden, selvom hun endnu ikke forstar deres vasen tilstrekkeligt. Hun
marker strammen, men &nser endnu ikke hverken udspring eller udlgb, da hun stadig er fremmedgjort fra sin
krop, der har kontakten til mangfoldighederne. Vejen til immersion gar gennem det umiddelbare mgde med den
ra verden, altsa gennem kroppen. Lauren forsgger saledes ogsa at finde kroppen igen gennem i fgrste omgang at
genoptage nogle andedratsgvelser og bevaegelsesgvelser, som er en del af hendes trening som kropskunstner:
“There was bodywork to resume...” [DeLillo 2001, s. 37]. Hun forsgger med andre ord, at finde tilbage til sin krop, til
sit liv, som hun er blevet fremmedgjort fra pa grund af Reys dad, men hun faler sig stadigvaek ved siden af sig
selv og fremmed for sin krop og for verden: “But the world was lost inside her.” [DeLillo 2001, s. 37]. Kroppen
reprasenterer her i romanen Laurens liv, der er brudt sammen efter Reys ded. Kroppen og fortroligheden med
denne kommer til at sta som symbol for hendes livsopfattelse og verdensbillede, da kroppen netop er den
oprindelige kobling til verden, hvilket gav os livet. Lauren har mistet kontakten til sin krop, sit liv, sin verden og
sin kunst. Kunsten kommer her til at sta sammen med kroppen som vejen tilbage til verden og det virkelige for
Lauren, hvilket vi genfinder hos Merleau-Ponty, hvor det er malerens lanen sig til naturen gennem kroppen, der
giver ham immersionen i det virkelige, som giver ham verden og hans kunstneriske blik. Lauren har mistet sin
melodi, da hendes krop er i disharmoni med verden. Hun er godt klar over at renselsen og helbredelsen gar
gennem kroppen og kunsten, men hun evner endnu ikke at tage skridtet.
It was interesting to her because it was happening now, as she sat here, and because it

happened twenty-four hours a day, facelessly, cars entering and leaving Kotka, or just the
empty road in the dead times. The dead times were best. [DeLillo 2001, s. 38]

Vi ser Lauren som sgvnganger opslugt af et finsk webcam, der
filmer vejen ind til byen Kotka. Lauren finder ro i den oftest gde vej,
som star som et symbol pa et her og nu uden ansigt, hvor hun kan
vere alene med en verden i potentiel beveegelse, men hvor hun ikke
har noget investeret pa grund af den fysiske afstand. Hun nyder at
fole tiden, der gar, men som hun selvudslettende selv siger, sa finder
hun de dade perioder mest tilfredsstillende.

Kapitlet afsluttes med det farste mgde med den fremmede. Lauren
_ \ finder ham siddende pa sin seng kun ifgrt undertgj. Forud for
Web-stream fra hovedvej ind mod  mg@det har vi overvaret et telefonopkald fra Mariella — en veninde til
Kotka = 24.08.2002  klokken  6.18. | 4ren — der udsparger Lauren om hendes ensomhed, om ikke hun
Relativ dgd periode. . . o
treenger til noget selskab. Lauren afviser hende, men tager maske
alligevel ordene til sig pa et ubevidst plan, da hun nu ‘forfatter’ den fremmedes tilsynekomst. Den fremmede
mand, der kommer til at fglge Lauren gennem det meste af romanen, fremstar hele tiden netop som et billede
skabt af Lauren selv og ikke som en reel og virkelig person, hvilket ogsa underbygges af den umiddelbart rent
tekstlige kobling til samtalen med veninden, der forslar selskab og som selv er forfatter.

He sat on the edge of the bed in his underwear. In the first seconds she thought he was
inevitable. She felt her way back in time to the earlier indications that there was someone in the
house and she arrived at this instant, unerringly, with her perception all sorted and endorsed.
[DeLillo 2001, s. 41]




Lauren bruger de tidligere lyde fra huset og hendes falelse af, at der var nogen i huset som motivation for at
skabe den fremmede. Hans fremkomst kommer séledes til at virke uundgaelig, da han far tingene til at falde pa
plads i Laurens hovede. Hun far bade en forklaring pa lydene i huset og hun far det selskab, som hun ubevidst
savner. Den fremmede kommer, som vi skal se i de senere kapitler i romanen, til at reprasentere det perfekte
selskab, da han fremtraeeder som béade Rey og Lauren selv, hvilket egenlig er de eneste to, som hun har lyst til at
vere i selskab med.

Mgdet med den fremmede star ogsa som et billede pa den menneskelige erkendelse og perceptionens
feenomenologi, da den viser den overordnede tendens mod at ordne og godkende vores oplevelser. Vi lever, som
vi sa tidligere, hele tiden gennem vores netveerk, hvilket gar, at hver gang vi konfronteres med nye oplevelser, sa
bliver vi ngdt til at kere disse gennem vores netveerks filtre. Enten skal oplevelsen kunne godkendes umiddelbart
af det verdensbillede, som udspringer af vores netvark, ellers ma vi ordne og tilpasse netverket til oplevelsen
ved en inkooperering og omstrukturering, sa vi igen kan samle et helt og fungerende verdensbillede. Vi kommer
til at arbejde videre i dybden med denne beskrivelse af perceptionens fysik i naste kapitel.

Kgdet og chiasmen (kapitel 3)

Det tredje kapitel i roman starter ikke med nogle indledende fortelling, men gar i stedet direkte ind i madet
mellem Lauren og den fremmede, som bliver fokus for hele kapitlet.

There was something elusive in his aspect, moment to moment, a thinness of physical adress.

[DeLillo 2001, s. 46]
Den fremmede, som Lauren finder i sit hus, viser sig hurtigt at vere lidt af en szr snegl. Han snakker nzsten
ikke og nar han endelig ger, er det i usammenhangende og afstumpede sztninger. Selv hans fremtoning virker
flydende og usammenhangende pa Lauren. Da hun ikke kan fa noget navn ud af den fremmede, beslutter hun at
navngive ham efter sin gamle fysiklerer — Mr. Tuttle. Hun velger at navngive ham for, som hun selv siger, at
gere ham lettere at se [DeLillo 2001, s. 48]. Vi er her igen tilbage ved den menneskelige erkendelsesproces. For
at kunne navigere refleksivt i verdens mangfoldighed og kaos bruger vi normalt navne, definitioner og
kategoriseringer. Gennem systematiseringen evner vi at tale om mere, end hvad ordet egenligt kan sige, da vi
seetter navnets enhed i stedet for fenomenets mangfoldighed, som Serres ville udtrykke det. Denne proces ger, at vi
kan tale relativt uproblematisk om meget komplekse stgrrelser, men har ogsa den overhangende fare for
oversimplificering. Netop navngivning, definition og kategorisering er en af Serres’ store interesser, som det
tydligt kommer frem i Genese. Serres mener, at vi i vid udstrekning har forladt mangfoldigheden, altsa hvad
Merleau-Ponty ville kalde den ra varen, til fordel for enheden, som reprasenteres af den fornuftsmassige og
videnskabelige verden:

Har fornuften mon ved at slippe det mangfoldige til fordel for det enhedsmeessige sluppet sit

bytte til fordel for en skygge? [Serres GE 1998, s. 20]
Serres forsgger i Genese at sgge tilbage til mangfoldigheden ved at prave at forsta det mangfoldige som sadan,
selvom han godt er klar over det paradoksale i denne mission. Serres sgger her i princippet, hvad Merleau-Ponty
opfordrede os til, som vi sa tidligere, nemlig at sege mod den ré veeren, selvom dens overveldenhed kan virke
skremmende og nasten kvalmende. Men dette betyder dog ikke, at Serres opgiver ordene fuldstendigt, da han
gennem hele sit forfatterskab ogsa er dybt optaget af de enkelte ords betydninger og praegnanser. Serres forsgger
i stedet at sgge bagom og igennem ordene mod tidligere betydninger eller skjulte praegnanser for at kunne
komme nazrmere og nermere mod det netvaerksontologiske. Gennem etymologien forsgger Serres at genoplive



forbindelser og sammenfald, der enten kan tolkes som nye opdagelser eller som genfindelsen af gammel tabt
viden.

Gaden er netop, at mit legeme p& en og samme tid er seende og set. [Merleau-Ponty MF 1998,
s. 152]

Mr. Tuttle kommer til at std som et billede pa denne sggen efter og accept af det kaotiske og mangfoldige, da
han selv personificerer den. Mr. Tuttle-karakteren vaekker ogsa tanker om selve forholdet mellem det sansende
og det sansede, da han kommer til at sta som en kontrast til Laurens selvekslusion fra verden. Mens Lauren har
opgivet verden ved at melde sig ud og placerer sig som en uintereseret observatgr pa grund af sin sorg, sa er Mr.
Tuttle stik modsat placeret lige midt i det verende, i det virkelige og i tiden (som han endda har tendenser til
nasten at transcendere visse steder, som vi skal se senere). Lauren star tilbage efter Reys ded kun som en seende
eksistens, hvilket afskerer hende fra verden, da hun har isoleret sig fra at veere blandt det sete, som er den anden
del af den menneskelige perceptions chiasme ifglge Merleau-Ponty. Men gennem Mr. Tuttle far Lauren igen
kontakt til sig selv som set.

Mr. Tuttle repraesenterer Laurens legeme som set og seende sig selv. Hun skaber ham som et spejlbillede af det,
hun tabte ssmmen med Reys dgd, for sidenhen at kunne komme i kontakt med sig selv og verden igen igennem
ham. Mr. Tuttle kommer til at repraesentere de andre som fenomen og Laurens blik pa sig selv gennem andres
gjne i den periode, hvor hun ikke evner eller har lyst til at vaere i kontakt med ’rigtige’ andre. Mr. Tuttle bliver
mediet, som i sidste ende igen bringer Lauren tilbage til verden og til sig selv, hvilket vi far en resonans af i
Laurens opfarelse af sin kropskunst i slutningen af romanen, hvor Mr. Tuttle ogsa kommer til at indga indirekte.

Kroppen er vores kontakt til os selv og til verden. Havde vi ikke kroppen og havde kroppen ikke et billede og en
folelse af sig selv, ville vi ikke kunne kalde os mennesker, hvilket er en holdning vi ogsa finder hos bade
Merleau-Ponty og Serres specielt udtrykt i deres beskaftigelse med begreberne ked og skind. Mr.Tuttle kommer
til at std som udtryk for Merleau-Pontys kad og Serres skind, som noget flygtigt og uhandgribeligt.

Once again, the flesh we are speaking of is not matter. It is the coiling over of the visible upon
the seeing body, of the tangible upon the touching body, which is attested in particular when the
body sees itself, touches itself seeing and touching the things, such that, simultaneously, as
tangible it descends among them, as touching it dominates them all and draws this relationship
and even this double relationship from itself, by dehiscence or fission of its own mass.
[Merleau-Ponty VI 1968, s. 146]

Kadet er hos Merleau-Ponty noget tildels ubegribeligt og uhandterligt som ikke umiddelbart kan tilskrives til den
materielle verden, men som alligevel er af enorm betydning for vores forhold til verden, os selv og vores
erkendelse samt astetik. Kadet virker som medium mellem det seende og det sete, mellem mennesket og
verden. Det er i kedet, at vi smelter ssmmen med verden. Det er i kadet, hvor vi genkender os selv i verdens
kad, og dermed finder vores fellesoprindelse i det veerende. Kadet er den dirrende membran, som daekker over
paradokset mellem det menneskelige som veerende altid allerede i verden gennem kroppen og sa alligevel altid i
distance fra verden i refleksionen. Det er gennem kadet, at vi finder et felles sprog med verden og dermed abner
for vores forstaelse og kommunikation med denne, savel som med os selv og vores egen krop. Denne opfattelse
har direkte indvirkning pa vores helt grundleeggende billede af og forhold til virkeligheden, perceptionen og
erkendelsen samt astetikken, og vi kan ogsa hos Serres blandt andet i The Five Senses genfinde en lignende
fremlaggelse af dette forhold, blot under navnet skind:

In the skin, through the skin, the world and the body touch, defining their common border.
Contingency means mutual touching: world and body meet and caress in the skin. | do not like
to speak of the place where my body exists as a milieu, preferring rather to say that things
mingle among themselves and that | am no exception to this, that | mingle with the world which




mingles itself in me. The skin intervenes in the things of the world and brings about their
mingling. [Serres FS 1999]

Efter Reys dad fanges Lauren i en dad, hvor hun kun er seende. Hun mister kontakten og kommunikationen
med sit ked og skind. Hun ser stadig verden, men er ikke lengere selv en del af den. Hun oplever verden
distanceret og afskaret fra sig, og har dermed ogsa mistet en vasentlig del af sig selv. Hun kommer til at
symbolisere skellet mellem tanke og krop, mellem objektivitet og subjektivitet, og mellem menneske og verden.
Hun viser saledes dette skel som den sygdom det er. Mennesket er aldrig enten objektivitet eller subjektivitet og
hvis det var, ville det ikke kunne kaldes et helt menneske, det ville ikke have hverken krop eller verden, hverken
tid eller rum eller selvbevidsthed. Sygdommen, som ogsa minder om den Serres finder i videnskabes sprog og
metode, har dog sin kur, som hos Merleau-Ponty kan findes i det chiastiske kad og som ogsa kan findes
tilsvarende hos Serres i begrebet om det blandede legeme. Kadet eller skindet skal opfattes som bade mennesket
og verdens realitet, det skal opfattes som det element, der sammenfletter dem i deres gensidige
netveerksrelationer [Lyngsg 1994, s. 250]:

There is a circle of the touched and the touching, the touched takes hold of the touching; there

is a circle of the visible and the seeing, the seeing is not without visible existence; there is even

an inscription of the touching in the visible, of the seeing in the tangible — and the converse;

there is finally a propagation of these exchanges to all the bodies of the same type and of the

same style which | see and touch — and this by virtue of the fundamental fission or segregation

of the sentient and the sensible which, laterally, makes the organs of my body communicate
and founds transitivity from one body to another. [Merleau-Ponty VI 1968, s. 143]

Det 'raske’ menneske, eller det hele menneske om man vil, er altsd altid sammenflettet i en verden af at vere
seende og set, rarende og rert. Vi ser altid os selv som del i vores perceptioner, som udtryk for vores bliks evige
forbundethed til det subjektive. Det rent objektive blik er en illusion, eller maske blot en altid tilstedevarende del
af den samlede perception, da alt, hvad vi ser, i sidste ende viser tilbage til vores oprindelige perception, der giver
os vores perceptuelle tillid til verden. Vi er altid allerede i verden, men vi er der ogsa altid allerede som sociale og
individuelle individer, med alt hvad det medferer af biologi, historie og kultur.

Ord og handling (kapitel 4)

Det fierde kapitel indledes igen med hvad der kunne minde om en lille indledende fortalling, der dog her indgar
mere direkte i romanen, da Lauren gar ind og kommenterer den. Denne lille fortelling kalder vi fuglene ved
foderautomaten, og her finder vi dbningen mod dette kapitels emne, som svarmer omkring ordets betydninger og
handlingens realiteter, hvilket dbner mod fysiognomiens univers:

There were five birds on the feeder and they all faced outward, away from the food and

identically still. She watched them. They weren’t looking or listening so much as feeling
something, intent and sensing.

All these words are wrong, she thought. [DeLillo 2001, s. 53]
Lauren betragter fuglene ved foderautomaten og féar et gjebliks indsigt i sproget og ordets fattigdom. De tre
farste linier i citatet kommer ikke i nerheden af at beskrive den faktiske oplevelse af episoden, som Lauren selv
konstaterer. Ordene er forkerte eller nermere utilstreekkelige. Vi kan genfinde en lignende beskrivelse af
oplevelsen hos Merleau-Ponty, hvor han med udgangspunkt i Matisses billeder forsgger at forklare det
reflekterede syns og ordenes fattigdom i forhold til den ra veren. Hos Merleau-Ponty er det kroppen og dens
handlen og varen i verden, der giver os den mest originale og autentiske oplevelse af det virkelige, da kroppen er
gjort af samme kad som verden, hvilket gar, at kommunikationen imellem disse foregar analogt. Kroppen har
del i verdens mangfoldighed samt ked, og den erkender og sanser saledes en evig og overveldende strem af



inputs, som tankerne og refleksionen ikke har en chance for at kunne begribe i sin fylde. Vi er her igen tilbage
ved den ra veeren, som er fyldt med sma finesser, evig bevagelse og @ndring, samt et kaos af mangfoldigheder.
Kroppen evner her at treede ind i det kaotiske og skabe nogle overordnede og simplificerede skitser, som gives
videre til tankerne i form af det, der kan kaldes fysiognomi. Fysiognomien er saledes en art stenografering af
kroppens samlede sansninger, som umiddelbart kan virke abstrakte eller direkte arbitreere i forhold til det sete,
men som i bund og grund indeholder et mere autentisk blik pa det sete end det umiddelbart fysisk-optiske en-til-
en syn, som vi kender det fra f.eks. fotografiet.

Matisse har leert os at se deres omrids, ikke pa den 'fysisk-optiske’ made, men som ribber i et
blad, som aksen i et system af 'kadlig’ handlen og liden. [Merleau-Ponty MF 1998, s. 151]

Kroppen oplever i den ra verens mangfoldigheder, men filtrerer med
fysiognomien, sa handlen bliver mulig i den verden, som ellers ville
forekomme uendelig kompleks. Hos Serres er der i alt og overalt en
grundlzeggende og underlzeggende baggrundsstej, som reprasenterer
virkelighedens eller den ra verens oprindelighed, som vi i farste
omgang opfatter — rent kropsligt — ud fra visse systemer, som Serres
beskriver som musik. Musikken her dakker over det samme som
Merleau-Pontys ribber i et blad; begge er udtryk for evnen til at
stilisere oplevelser og sansninger til en samling af essenser, som i vid
udstrekning daekker over fenomenernes ra mangfoldighed.
Fenomenernes musik fokuserer her pa de mest karakteristike
elementer og kvaliteter ved feanomenerne, som via yderst pregnante
og stiliserede billeder ggr fenomenerne tilstedeverende og
betydningsbarende, da vi her igennem evner at forholde os til deres
veren for os som et udtryk for deres placering i vores mulige
handlingsverden. Fe@nomenerne gegres narverende gennem

Specielt i Matisses cut-outs kan vi _ _ _ _
se fysiognomien udtrykt. [Blue Nude  Karikaturens virkemidler, som bringer fenomenerne fra verdens kaos

IV, 1952] til menneskeligt kosmos.

Mr. Tuttle begynder i dette kapitel ogsa at tale med Reys stemme og stninger, hvilket giver Lauren det
forngdne holdepunkt og den tryghed, der gar, at hun igen ter begynde pa at udforske verden igen. Hun
begynder pa flere og mere intensive kropsgvelser. Hun begynder at udforske Mr.Tuttles krop blandt andet i en
meget intim og @m badekarscene [DeLillo 2001, s. 67-69]. Kropsfokuseringen skal bringe hende tilbage til livet.
Hun begynder selv at trene nggen og abner siledes sig selv igen mod verden gennem den sarbarhed, som der
kraeves for at mgde verden i dens mangfoldighed. Hun sgger det hvide og dansen i erkendelsen. Lauren ma, som
maleren i Maleren og Filosoffen, stille sin krop til radighed for verden og lade denne tale gennem og med hende.
Ved at sgge mod et sa rent syn som muligt pa det oplevede kan vi til tider se nye eller anderledes aspekter ved
feenomener eller relationer mellem forskellige f&enomener, hvilket ogsa er Serres’ mission i et utal af dennes
veerker, som f.eks. i Atlas [Serres AT 1994], hvor meteorologien sammenlignes med moderne kommunikations-
systemer, eller som i Angels [Serres AN 1995], hvor engle bruges som billede pa interkommunikationen mellem
betydningsbarende systemer og serviceindustrien.

Ordene og sproget er vores kultiverede og i vid udstreekning oversimplificerede kommunikations-verktaj, der
ger det muligt at dele og diskutere oplevelser, synspunkter og fenomener, men det er i alle henseende en meget
grov skitse, som der her arbejdes med, og det er af stor veerdi til tider at forsgge at sege bagom dette lag for at




genskabe og genfale kontakten til kroppens mere 'musiske’ og autentiske forhold til verden, hvilket vi ogsa skal
se nermere udfoldet i naste kapitel.

At synge og flyde (kapitel 5)

| femte kapitel af romanen begynder Mr. Tuttle at tale mere og mere i forskellige situationer, men han begynder
ikke at give mere umiddelbar mening af den grund. Lauren oplever hans fragmenterede og messende tale-
strgmme som en art sang — “She called it singing.” [DeLillo 2001, s.74] - og hun fascineres af den og finder en for
hende uforklarlig tryghed i den:

Being here has come to me. | am with the moment, | will leave the moment. Chair, table, wall,
hall, all for the moment, in the moment. It has come to me. Here and near. From the moment |
am gone, am left, am leaving. | will leave the moment from the moment. [DeLillo 2001, s. 74]

Mr. Tuttle er til stede i gjeblikket, som han hele tiden vender tilbage til i talestremmen, men han er ogsa pa vej
ud af gjeblikket. Fenomenerne som han ser imens talestrammen karer, remses op som inputs fra kroppen til
sindet. Han er i gjeblikket og pa vej mod et nyt gjeblik, akkurat som vi hele tiden bliver bombarderet af
sanseindtryk, hvor skellet mellem nu og nu flyder sammen til et samlet veeren. Mr. Tuttle lader sine sanser fa lyd
direkte gennem stemmen. Han lader oplevelserne fa ord far de far fornuftens og arsagsammenhangenes logik
presset ned over sig.

Sh]e wanted to chant with him, to fall in and out of time, or words, or things [...] [DeLillo 2001, s.

74
Lauren forsgger at bruge kroppen til at forsta Mr. Tuttle. Hun forsgger at smelte sammen med ham ved at lene
sig ind mod ham, ind i hans stemme. Mr. Tuttle forseger at vise hende vejen. Han giver hende ngglen til verden
og dens astetik med det umiddelbart banale slogan: "Talk into the thing.” [DeLillo 2001, s. 75]. For at na ind til
oplevelsens og erkendelsens oprindelige kontakt med det varende skal vi tale ind i tingene, eller rettere via dem
og med dem. Vi skal i farste instans ikke forsgge sa meget at tale om dem som med dem og lade dem tale
gennem os, liggsom maleren ma lane sig til sit motiv for at lade det tale igennem sig i Maleren oy Filosoffen, og
ligesom Serres’ metode, hvor hans farst sager fenomenernes interne epistemologi far, han lader dem spejles i
andre omrader og fenomeners samt verdens overordnede epistemologi.

Lauren begynder at foretage mere drastiske renselsesrutiner. Hun begynder at fjerne dgd hud og har i forseg pa
at udvidske sine egne karakteristika. Disse ritualer og rutiner skal dog ikke ses som en sindsyg og frustreret
kvindes forsgg pa at udslette sig selv. Formalet med renselsen er i stedet en bevegelse tilbage mod verden — en
bevaegelse hun kun kan foretage, nér hun er renset af sin sorg og hendes og Reys fortid. Lauren vasker og renser
sin krop for skidt og har, for at hun kan tage form som alt. Hun beholder kropsligheden, men gar den til et
veerktej ligesom maleren — hun gar sig nggen og hvid. Lauren sgger tilbage mod en spzdbarnsagtig renhed, der
kommer til at finde sin forlgsning i romanens sidste kapitel, hvor hun tager det endelig skridt. Vi skal lere at
"aflere’ os selv, sa vi kan imitere det friske blik igen og igen, som Mr. Tuttle har vist os. Denne opfattelse kan vi
spore helt tilbage 1l Sokrates, som sagde, at det eneste han med sikkerhed vidste var, at i det store hele sa vidste
han ingenting eller i hvert fald forsvindende lidt. Jo mere vi lerer, desto mere bgr vi se og erkende
kompleksiteten og dynamikken i det virkelige. Jo mere koncentreret vi ser pa forskellige fenomener, desto klarer
bliver deres uendelige kompleksitet, som nar vi gar fra skoven til trzet til bladene til ribberne i bladet osv. Og jo
lengere vi observerer forskellige fenomener, desto tydligere bliver deres evindelige udvikling — ting gror og
visner, de forpuppes og forandres, de fades og dar, de vokser og lerer — alting er hele tiden i en evig udvikling,
alting er altid i gang med at blive fadt, som Serres ogsa siger det i Genese:



Denne buldren [det mangfoldige som sadan] er en &bning, af dets gabende &bning fades
naturen, som altid kun er i feerd med at fades. [Serres GE 1998, s. 47]

Vi kan ikke finde nogen endelig sikkerhed i hverken os selv eller ved verdens fenomener, men vi kan lere at
lytte til fanomenerne, sa vi altid kan genopdage dem, og vi kan lzre at tale og se gennem dem og gennem de
andre ved hjlp af kroppen og kunsten, sa vi hele tiden kan vere i bevegelse mod forstdelsen. Lauren har
erkendt dette og seger derfor tilbage mod kontakten med kroppen og kunsten. Hun ved, som vi allerede flere
gange har veeret inde pa, at kroppen er den farste og sikre kontakter med verden og med selvet. Den er mediet
for erkendelsen og hendes eneste vej tilbage til livet som en ny person. Hun méa genopdage sin egen krop og
verden, fer hun kan finde fred i forhold til sin sorg. Lauren ma skabe et nyt liv og hun ved at vejen gar gennem
kroppen:
Tingene er for mit legeme et tilbehgar eller en forleengelse af det; de er nedfeeldede i dets ked,

de hgrer til den fuldsteendige definition af det. Verden er dannet af selve det stof, som er
legemets. [Merleau-Ponty MF 1998, s. 153]

Verden definerer os som kroppe og menneske, men denne kobling virker ogsd omvendt, som vi ogsé har veret
inde pa, hvor det er kroppen, sansningen og perspektivet, der definerer verden som endemorzanisk fanomen.
Det er gennem vores krops muligheder og begraensninger, at verden bringes til 0s. Det er vores individuelle og
kulturelle perspektiv, der definerer verdens muligheder og vasen. Kgdet er chiasmen vi finder hos Merleau-
Ponty, som vi kan genopdage og generalisere i et ekko af i Serres’ tanker om den tredje leerde — le-tiers-instruit —
som vi finder den defineret i bogen af samme navnit [Serres TK 1997]. Den tredje leerde ophaver i princippet
altid tese-antitese forholdet mellem alt, lige som Merleau-Pontys chiasme samler modsatningerne og
kontrasterne. Det tredje leerde standpunkt er Serres’ metode til altid at finde den hvide prik i det sorte og vice
versa i yin-yang. Det er hans made at ophave mods&tningsforholdene som definitions- og kategoriserings-
metode. Det er vejen til at illiminere det dualistiske syn péa subjektivitet og objektivitet, pa menneske og verden
samt pa krop og sind, som vi ogsa ser Merleau-Ponty gare det med sin chiasme.

Kroppen er midt i verden fgr tanken og far sandhed og falskhed, hvilket giver os vores perceptuelle tillid, som
er grundlaget for hele vores eksistens som menneske, for vores verden og for forholdet mellem disse udtrykt ved
erkendelsen og @stetikken. Kroppen star saledes som udtryk for chiasmen og den tredje leerde, da den altid er
midt i tingene, fanomenerne, forholdene og netverket far der findes modsatninger. Kroppen er erkendelsens
evige filter og dermed ogsa dens endelige astetik.

His future is unnamed. It is simultaneous, somehow, with the present. Neither happens before

or after the other and they are equally accessible, perhaps, if only in his mind. [DeLillo 2001, s.
77

Mr. Tuttle er ikke bare til stede midt imellem tingene, men ogsa midt i tiden, som vi kan se det af ovenstaende.
Vi finder her et tidsbegreb, der minder meget om Serres’, hvor tiden og historien som alt andet er flydende og
sammenflettet, aldrig enten-eller. Hos Serres finder vi et tidsbegreb, hvor fortid, nutid og fremtid reekker ind
over hinanden og tager del i hinanden, et tidsbegreb hvor ingen handelser som sadan kan opfattes som enten
fortidige, nutidige eller fremtidige, men kun som verende i tidens stram. Men vi finder maske allerede kimen til
denne tidsopfattelse i Merleau-Pontys chiasme, hvor samtidigheden og den chiastiske enhed gar forud for vores
reflekterede videnskabelige delinger og begrebslige autopsier. Vi er via kroppen altid allerede i verden og i tiden,
far vi som reflekteret bevidsthed er adskilt fra denne via begreber om os, tingene og de andre samt bevidstheden
om fortid, nutid og fremtid.

11 The Troubadour og Knowledges originale franske titel er Le Tiers-Instruit.




Maybe he falls, he slides, if that is a useful word, from his experience of an objective world, the
deepest description of space-time, where he does not feel a sense of future direction — he
slides into her &perience, everyone’s, the standard sun-kissed chronology of events. [DelLillo
2001, s. 83]

Gennem Mr. Tuttle far Lauren adgang til virkelighedens stremmen og tummult. Mr. Tuttle kommer til at
representere flyden i erfaringer — egne og andres — og flyden i tiden — mellem fortid, nutid og fremtid. Lauren
begynder at finde tilbage til et oprindeligt selv og til den oprindelig verden, hvor alt stadigvaek er mulighed og
potentiale, der star som en stark kontrast til den sorte verden af sorg og apati, hun har skabt efter Reys dgd.
Lauren mgder gennem Mr. Tuttle en tid, der beskrives som en standard solkysset kronologi, altsa en kronologi,
der er af naturen og virkeligheden, som den findes i mgdet (solenkysset) — en kroppens tid, der lader sig kysse af
det strammende, som kroppen under solens stréler — og som via ordvalget nermest ironisk distancerer sig fra
den traditionelt videnskabelige tid og mekaniske tid, der beveger sig fra fortid via nutid mod fremtid. En tid der
ikke lengere marker det anerkendende kys fra solen, fra naturen.

Selv og bevidsthed (kapitel 6)

I det sjette kapitel far vi igen en indledende fortelling, der til dels ogsa har med tid at gere, men som ogsa sxtter
fokus pa vores bevidsthedsniveauer. Lad os kalde denne fortalling for Den tabte papirclips:

You stand at the table shuffling papers and you drop something. Only you don’t know it. It takes
a second or two before you know it and even then you know it only as a formless distortion of
the teeming space around your body. But once you know you've dropped something, you hear
the thing fall and know what it is at the same time, more or less, and it's a paperclip. You know
this from the sound it makes when it hits the floor and from the retrieved memory of the drop
itself, the thing falling from your hand or slipping off the edge of the page. Now that you know
you dropped it, you remember how it happened, or half remember, or sort of see it maybe, or
something else. The papirclip hits the floor with an end-to-end bounce, faint and weightless, a
sound for which there is no imitative word, the sound of a paperclip falling, but when you bend
to pick it up, it isn’t there. [DeLillo 2001, s. 89-90]

Fortallingen illustrerer vores relativt uproblematiske bevagelse mellem tider og bevidsthedsniveauer og vores
oplevelser af og bevaegelse mellem forestillinger og faktiske handelser. Vi sammenstykker vores verden Igbende
af forskellige brudstykker, der vedvarende tildeles forskellige opmarksomhedsgrader. Vi har, som vi ogsa kan se
i citatet, flere bevidsthedsniveauer, og kan saledes ikke kun tale om tanken og sindets bevidsthed, men ogsa om
kroppens. Kroppen sanser verden i dens helhed og mangfoldighed og sender umiddelbare 'vasentlige’ signaler
videre i systemet, men den oplagrer ogsa sansningerne, sa vi kan vende tilbage til dem. Vi kender alle oplevelsen
af dette, som f.eks. nar nogen taler til os, uden at vi i farste omgang er ordenligt opmarksomme. Her reagerer vi
med et hvad?, men mens den anden part gentager, hvad der blev sagt, har vi allerede fundet det frem fra de
lagrede sansninger og ved, hvad vedkommende har sagt alligevel. Vi kender det ogsa fra de evigt forsvundne
nagler, som vi roder huset rundt for at finde hele tiden forsggende pa at rekonstruere vores tidligere oplevelser i
forbindelse med nggle tabet. Pludseligt star det klart, hvor vi lagde ngglerne, eller vi finder dem, og oplever en
folelse af deja vu fra gjeblikket, hvor vi lagde dem fra os.

Legemet er sig selv bevidst, det er ikke blindt for sig selv — det er straler, der udgar fra et selv.

[Merleau-Ponty MF 1998, s. 152]
Kroppen er hele tiden forud i forhold til tankerne, da den uden forsinkelse er til stede i verden. Kroppen ger
erfaringer og har oplevelser, som tankerne og sindet ikke far beskeder om. Kroppen virker saledes i forste
instans om en autonom entitet, der ikke umiddelbart er under kontrol af, hvad vi kan kalde vores selv, men i
stedet under kontrol af kroppens eget selv, som Merleau-Ponty ogsa antyder det i ovenstaende. Lauren oplever



ogsa dette senere i kapitlet, hvor kroppen nar at registrere en fugl i flugt gennem et vindue, mens Lauren 'selv’
ikke nar at veere til stede i oplevelsen og derfor ikke kan finde nogen sikkerhed for dens realitet:

She saw it mostly in retrospect because she didn’t know what she was seeing at first and had to

re-create the ghostly moment, write it like a line in a piece of fiction [...] [DeLillo 2001, s. 91]
Kroppen ger og handler automatisk i verden, mens vi som bevidsthed blot kan korrigere eller tilskynde
handlinger. I Genese er Serres inde pa noget lignende, hvor han skriver, at han kun er den simple luder for de
tanker, der kommer til ham [Serres GE 1998, s. 59]. Vi kan ikke umiddelbart kontrolere, hvilke ideer og tanker,
der skal dukke op i hovedet pa os, men kun (tildels) de handlinger, som vi udfarer pa baggrund af tankerne. Men
disse tankers automatiske udspring viser igen tilbage til kroppen, da enhver tanke finder sin kim her. Vi kan
saledes n&rmere sige, at vi er den simple luder for vores krops sansninger, og altsa saledes ogsa for verden, der
kommer til os gennem kroppen. Der foregar hele tiden et spil mellem bevidsthedsniveauer, hvor vi bade harer
pa kroppens signaler, der i farste omgang arbejder som en forsvarsmekanisme, og hvor vi hgrer pa de tanker,
der opstar i hvad vi normalt ville karakterisere som vores selv, men vi lytter ogsa hele tiden pa et overordnet
selv, eller et overjeg om man vil, der taler pa vegne af vores kultur og samfund. Vi er bevidsthedsmassigt hele
tiden i et sammenspil mellem natur, menneske (som krop) og kultur.

Vi finder ogsa denne fordeling i en af Laurens kropsgvelse i dette kapitel. @velsen kan nermest leses som et
billede pa bevagelse fra gje til sind eller anden, som den beskrives i Maleren og Filosoffen (fransk titel: L'Oeil et
I'Esprit, altsa gjet og anden):

Everything flows from the pelvis backward to the chest and shoulders and arms, to the furious

flung back head. [DeLillo 2001, s. 92]
Alt bevaeger sig fra baekkenet, som symbolet pa kroppen, instinkterne, lysten, begaret og fylogenesen videre til
brystkassen som blandt andet dekker over falelserne, hjertet, den kropslige registrering og det ontogenetiske.
Herefter fortsatter oplevelserne ud til skuldrene og armene, som henholdstvist kan leses som symbol pa de
sociale og kulturelle forventninger og begransninger (som vegten pa skuldrene) og som symbol pa vores
handlingers muligheder (arme og hander). Tilsidst ender oplevelsen ved hovedet, der star som reprasentant for
tankerne, sindet og anden, men ogsa som den forsggte objektive distancering (hovedet er kastet tilbage) gennem
fornuften og logikken. Vi har her bevegelsen fra den farste naturlige oplevelse via den kropsbevidste og
menneskelige oplevelse til den socialt og kulturelt styrede fornuft og tanke.

Place palms on soles, matching hands to feet. [DeLillo 2001, s. 92]

Vi skal leere at forbinde handen med foden, som ogsa Lauren lerer det i gvelsen. Lauren forsgger at forbinde
kroppens potentialer og energier ved at sammenfgre handen, som udtryk for det handlende menneskes
muligheder, med foden, som udtryk for stasted og udgangspunkt i forhold til det sociale og kulturelle. Vi oplever
alt med udgangspunkt i et stasted (i form af en stemning) og vi reagerer pa oplevelserne med en eller anden form
for handling — det veere sig psykisk eller fysisk, som vi skal se udfoldet i naste kapitel om perceptionen. Vi skal
forbinde vores umiddelbare oplevelser med vores fastgroede forventninger og forestillinger, sa vi bade kan tale
fra fortiden og nutiden i forsgget pa at bevaege os mod og pavirke fremtiden. Nar handen mader foden, samles
mennesket i en cirkuler form, hvor vi kan tale om det hele menneske, der béade er natur, menneske og kultur. Vi
tager form som hjulet og bliver det udtrykte symbol for beveagelse og for det ko-evolutionare. Vi skal lzre at
lytte til sansernes 'rene’ oplevelser for at skue videre, men vi skal ikke i processen glemme hovedet og dermed
historien, viden og kultur.

[Kroppen] er altsa et selv, der fastholdes midt imellem tingene, et selv med for og bag, fortid og
fremtid. [Merleau-Ponty MF 1998, s. 153]




Lauren forsgger med denne gvelse igen at bevege sig mod livet. Hun foretager handlingen ’at rgre ved noget’
[Merleau-Ponty MF 1998, s. 152], som genetablerer kroppen i verden og for kroppen selv som seende og set.
@velsen forbinder (std)stedet gennem foden med tiden og handlingernes mulighed gennem handen. Hun binder
band mellem fortid, nutiden og fremtiden, hvor fadderne er fortiden, historien og fylogenesen, mens handen
bade kan ses som udtryk for nutidens aktive veeren i verden, som handlingens umiddelbare symbol, men ogséa
som udtryk for fremtiden, da handen ikke bare er nuets bevagelser, men hele kroppens univers af
handlemuligheder. Lauren forbinder saledes det gjorte med potentialet gennem nuets handling udtrykt ved en
kropslig gvelse. Kroppen gives v som selv ved at rare sig selv og binder os derved samtidig direkte til tingene,
til verden, til rum og tid, og virker som disse fenomeners medie for tanken og bevidstheden

[...] she opened and closed her eyes and thought in a blink the world had changed. [DeLillo

2001, s. 100]
Til sidst i kapitlet forsvinder Mr.Tuttle. Lauren leder forgaves rundt efter ham. Hun ringer til sindsygehospitaler
for at hgre, om de har set ham eller kender til ham, men han er vak. Lauren tager sidste skridt inden den store
renselsesproces gennem opfarelsen af sit show ved at begynde at imitere Mr. Tuttle [DeLillo 2001, s. 101]. Hun
har saledes genfundet sit tabte selv og sin livsgejst via Mr. Tuttle, som hun nu har kunnet skrive ud af sin historie
igen. Lauren realiserer her teorien om at lere for at aflere. Hun skabte Mr. Tuttle for at kunne lzre at finde
tilbage til livet, og da hun faler sig klar til at genfinde det, "afleerer’ hun Mr. Tuttle igen. Hun lader ham forsvinde
som en adskilt viden, da denne nu i stedet er indoptaget som et aspekt ved hende selv. Hun kan nu mgde verden
igen uden en Mr. Tuttle. Hun kan mgde verden som ren og umiddelbar — som kropskunstner.

Body art in extremis: slow, spare and painful

Det andet sidste kapitel er skrevet som Laurens veninde Mariellas anmeldelse af Laurens show. Det farste,
Mariella bemearker ved Lauren, er hendes mystiske bleghed, som hun beskriver som en farvelgshed, blodlgshed
og alderlgshed. Lauren har tilegnet sig hvidheden til sit show. Hun har fjernet farven som udtryk for stemning
og forudfattethed. Hun har fjernet blodet som udtryk for det artsmassige og biologiske. Hun har fjernet alderen
som udtryk for det historiske og endemoraniske. Lauren tilstreber renheden og hvidheden i sit show. Hun
former sig selv som det fgrste og rene made, der spejler sig i den dansende tilblivelse. Hun former sig til den
oprindelige perception. Og hun fremtrader saledes som genfadt, som klar og ren til at genmade og genetablere
verden igen.

She is not pale-skinned so much as colorless, bloodless and ageless. [DeLillo 2001, s. 103]
Mariella kommenterer herefter Laurens familieforhold. Hendes far er 'klassisk uddannet’ som arkaolog og star
saledes for det videnskabelige og det historiske samt for fortiden. Laurens mor var harpist for Milwaukee
Symphony og star for musikken og det kunstneriske samt som symbol for fremtiden, der ligger som potentiale i
kunstens blik udover det endemoraniske. Lauren kan saledes laeses som et produkt af disse to, som et produkt af
det faste og sikre igennem videnskaben og fortiden og af det flydende og mulige igennem kunsten og fremtiden.
Lauren er selv nuet, hun er handlingen, og hun er blikket, som er splittet mellem eller n&ermere gjort af det faste
og det flydende, ligesom vi som mennesker i alle henseender hele tiden er smmenstykket af stasted og
beveagelse, af fortidens skete og fremtidens muligheder, af viden og formodning, samt ligesom vores virkelighed
er splittet mellem det lokale og globale. Rey var hendes medie, hendes kontakt til verden symboliseret af hans
stilling som filminstrukter. Hendes bror er samtiden, det kulturelle og det sociale udtrykt gennem hans job for
staten som kinaspecialist. Familien forbinder tradene i netvaerket; i det ko-evolutionare mellem menneske, natur
og kultur; i tiden mellem fortid, nutid og fremtid. Familien binder kunsten, videnskaben og sociologien sammen



med mediet og udtrykket. Lauren er det rene og hvide mgde, men hun er ogsa et produkt af tiden og det
endemoraniske samt af det ko-evolutionare ligesom alt og alle andre.

Laurens forestilling — Body Time — bevager sig fra den antikke japanske kvinde til den nggne mand — Mr. Tuttle
— som er udenfor tiden og i alle tider udtrykt gennem Laurens egen krop. Hun er alene pa scenen, men gennem
sin krop evner hun at fremmane deres tilstedeveerelse. Hun lader sin krop blive redskab for udtrykket. Hun lader
tingene tale gennem sig og skaber derved bevagelsen:

She is acting, always in the process of becoming another or exploring some root identity.

[DeLillo 2001, s. 105]
Lauren oplever og sanser $g selv og Rey gennem Mr. Tuttle, hvilket giver hende farst kroppen tilbage og
sidenhen bevagelsen manifesteret i showet. Lauren beveger sig i lgbet af forestillingen fra den japanske kvinde,
der gennem sin indpakkethed, sin historisk fastfrysning symboliserer Laurens stadie efter Reys dad, til Mr.
Tuttle, der repraesenterer kroppen og varen i mangfoldighed og mulighed. Muligheden etableres farst i kroppen
ved renselsen, som bringer Lauren tilbage til det hvide og det nagne. Sidenhen falger bevaegelsens mulighed som
udtryk for vores altid allerede varen i verden. Sanserne samler verden og kroppen i ét, og viser os deres felles
kad.

Beveegelsen er den naturlige fglge af synsoplevelsen og en art modning af denne. [Merleau-
Ponty MF 1998, s. 152]

Lauren lader hendes oplevelser tale igennem sig og gennem de andre. Bagved Lauren kerer der under
forestillingen hele tiden web-streamet fra den finske motorvej — A car goes one way, a car goes the other.” [DeLillo
2001, s. 107] — som endnu en underbygning af det evolutionere, det evigt udviklingsmessige som frem og
tilbage, men uden nogensinde at na i mal, man ser kun bilerne komme og ga, men ikke at de kommer frem til
byen eller hvor de kommer fra:

'Something about past and future,” she says. 'What we can know and what we can't.’ [DeLillo
2001, s. 107]

Lauren giver den usynlige — den forestillede — Mr. Tuttle liv gennem sit show, gennem det kunsteriske veerk,
hvilket vil sige, at det usynlige udtrykkes og indbreendes i det synlige efter at det synlige (Lauren selv) har spejlet
sig i det usynlige (Mr. Tuttle). Vi er altid blandt synligheder og usynligheder, som hele tiden skifter plads; hvad
der var synligt og accepteret i gar, forsvinder i det usynlige idag, og hvad der forekommer usynligt eller kun
kommer til os i flyvske glimt, vil i morgen vare accepterede og kanoniserede synligheder. Det synlige og det
usynlige star her bade som udtryk for fenomenerne og for deres relationer. Der er ingen endelige sandheder og
ingen udtgsmmende definitioner, der er kun landskaber og figurer i det endemoraniske og bevegelse i den
menneskelige videnskonvergens. Og det er her, hvor kunsten og astetikken kommer ind som erkendelsens blik
udover sine egne grenser:

Vaesen og eksistens, det forestillede og det reelle, det synlige og det usynlige, alle vore
kategorier blander malerkunsten sammen, idet den udfolder sit dremmeagtige univers af
kagdelige veesensbestanddele, et univers af lighed, der virker med stumme betydninger.
[Merleau-Ponty MF 1998, s. 159]




Frigerelsen (kapitel 7)

I det syvende og sidste kapitel starter vi med en lille indledende fortzlling, som vi kan kalde Det dade egern.
Fortellingen leder os tilbage til vores undersggelses oprindelige udgangspunkt, nemlig kroppen og dens varen i
verden:

The dead squirrel you see in the driveway, dead and decapitated, turns out to be a strip of

curled burlap, but you look at it, you walk past it, even so, with a mixed tinge of terror and pity.
[DeLillo 2001, s. 111]

Kroppen tildeler oplevelserne vardier og farver, som vi kan se i citatet, hvor et krgllet stykke lzrred opleves som
et dedt egern. Selv efter at oplevelsens objekt er blevet identificeret bliver kroppens farste oplevelse hengende
som en omgivende aura. Kroppens oplevelser brendes ind i dens kad, lige meget om de er forestillede eller
virkelige per se. Det samme er sket for Lauren, hvilket hun indser uudtalt i dette kapitel. Mr. Tuttle har market
hende og hjulpet hende. Han er blevet brendt ind i hendes krop som et nyt aspekt, som vi allerede sa det i
hendes show. Lauren har mistet Mr. Tuttles rent fysiske tilstedevarelse, som faktisk formodenlig aldrig har veeret
der, men han er alligevel smeltet ind i hendes hukommelse. Lauren bliver i huset ved kysten efter opfarelsen af
sit show og bekrafter dermed ogsa Mr. Tuttles forudsigelser, idet hun hder sig dirigere af ham trods hans
forsvinden. Eller maske var Mr. Tuttles forudsigelse et udtryk for et gnske fra Lauren selv, som hun ikke turde
sta ved.

Lauren begynder gentagne gange at tage hen for at se pa magerne ved odden, hvor hun héaber pa at gense Mr.
Tuttle, som om hun gnsker at sige et sidste farvel. Méagerne bliver for hende et symbol pé tiden. Magernes
styltede og usikre ben viser tidens flygtighed samtidig med at de henviser til piedestaleringen af videnskabernes
viden. Nar magerne flyver, bringer de til gengeeld tiden tilbage til kroppen, hvor dens udspring er. Vi finder her
igen et ekko af, hvad vi allerede har set beskrevet flere gange, at al vores viden og alle vores oplevelser i en vis
grad viser tilbage til vores kropslige erfaringer, til vores varen i verden:

[The seagulls] become in their flight the slant carriers of all this rockbound time, taking it out of

geology, out of science and mind, and giving it soar and loft and body [...] [DeLillo 2001, s. 113]
Pa jorden vakler magerne pa styltede ben, men nar de tager flugt fra jorden, som symbol for blandt andet dgden,
altsa for Lauren Reys dad, sa tager de retning mod kunsten og mod den ubesvarede bevagelse, ligesom Lauren
gennem sin kropkunst finder tilbage til et formal, en intention og en bevagelse igen i sit liv. Laurens mgde med
Mr.Tuttle var en flugt eller neermere en terapi, som hun skabte selv for at kunne bearbejde sin overveldende
sorg og fremmedgarelse over for sit eget liv. Hun skabte en alternativ realitet, hvor hun i samarbejde med sin
‘usynlige ven’ stille og rolig kunne genopbygge en livslyst og et forhold til sig selv og sin krop:

Maybe there are times when we slide into another reality but can’t remember it, can’t concede
the truth of it because this would be too devastating to absorb. [DeLillo 2001, s. 114]

Lauren opsumerer igen det ko-evolutionare ved sin varen, hvor hun forbinder naturen (via gjet) med kulturen
(via sindet) og det menneskelige (udtrykt ved kroppen), hvilket ogsa er Merleau-Pontys grundlzggende instanser:

She held these ideas every way she was. Eyes, mind and body. [DeLillo 2001, s. 116]
Alt hvad vi er, alt hvad vi ved og alt hvad vi kan, er afh@ngigt og udsprunget af netop gjet som billede pa
perceptionen, sindet som udtryk for refleksionen og kulturen samt kroppen som reprasentant for det
menneskelige, det blandede og chiastiske legeme. Vi er individer men kun som en forsvindende lille del af vores
fulde veeren. Vi er slaver og tjenere af vores biologi og fortid, samt vores kultur, samfund og
socialisationsprocesser, eller som Lauren selv udtrykker det: ”I am Lauren. But less and less...” [DeLillo 2001, s.



117]. Men Lauren far muligheden for at arbejde med sin individualitet og med sit syn, da udlejeren kommer og
henter et mgbel i huset. Mgblet er et arvestykke og symbol pa det historisk, biologiske og fylogenetiske.
Udlejeren fritager Lauren fra stedets (samfundet og kulturens) historie, fra hendes band og giver hende saledes
fri til verden. Lauren forestiller sig, at udlejerens kone hedder Alma, som leder tankerne hen pa almanak — altsa
arsbog — hvilket igen understatter udlejerens representation af det forgangne og det historisk bundne. Vi er
produkter af det naturlige, det menneskelige og det kulturelle, men vi kan via fokusering tilstreebe at opprioritere
de forskellige omrader i vores blik og i vores mgde med fenomenerne, og derved sgge bade at vaere fenomenet,
os selv og vores tid og samfund tro i vores analyser. Vi skal vide hvornar vi taler med vores naturlige stemme,
med vores menneskelige stemme og med vores kulturelle stemme, sa vi kan lere at forsta os selv bedre, og
derved komme vores erkendelser nermere. Hvert af disse omrader har deres forskellige &stetikker, som vores
bevidsthed om kan gare erkendelsen af dem mere precis og fyldestggrende. Med det selvbevidste og fokuserede
blik kan vi siledes se bade, hvad der er os selv, og hvad der er andres blik, hvad der er produkter af det
endemorzaniske, og hvad der maske endda transcenderer det endemoraniske. Men far vi lader vores blik
fokusere og bevidstligger det, sa skal vi sege mod det nggne blik, som vi har set det udtrykt i blandt andet
Laurens kropsgvelser. Lauren bliver stillet frit gennem Mr. Tuttle, sine gvelser og sit show. Hun kan nu mgde
verden igen med nye gjne. Hun bliver genfgdt i en vis forstand, hvor hun vender tilbage til kroppens
umiddelbare mgde med verden, hvilket ogsa underbygges i den sidste passage af bogen, som vi skal se om lidt.
[...] feeling whatever she felt, exposed, open, something you could call unlayered maybe, if that
means anything, and she was aware of the world in every step. [DeLillo 2001, s. 121]

Vi skal hele tiden sgge at vere aben mod verden og mod de indkommende indtryk, at vare aben som hvid og
nggen i farste instans for at modtage det ra og uforarbejde indtryk for farst at hare og se netvarket i
fenomenernes egen univers for sidenhen at kunne finde dets mening og placering i forhold til og i andre
netveerk — naturlige, menneskelige og kulturelle — hvor mulighederne og forstaelsen bliver styrket og udbredt af
dimensionerne i forstaelsen for fanomenernes egenuniverser. Vi finder ogsa denne metode béde hos Serres
igennem den interne og eksterne applikation, hvor der farst sages mod f&enomenernes interne epistemologi, sa vi
sidenhen kan mgde det hvide og nggne blik med vores viden og refleksion.

[...] fitting herself to a body in the process of becoming hers. [DeLillo 2001, s. 121]

Laurens fgrste mgde med Mr. Tuttle kom som en overraskelse, og sa alligevel ikke. Hun havde hart lydene fra
vaeggene, som varslede hans kommen, og ideres farste mgde er hendes farste reaktion, at hans tilstedeverelse
var uundgaelig eller selvgivet. | det sidste kapitel foretager hun en langsom pilgrimsferd tilbage mod stedet for
deres farste mgde — soveverelset — hvor hun forsgger at fremmane hans tilstedeveerelse igen gennem sine egne
forventninger til, at han vil vere der. Men hun finder ikke Mr. Tuttle igen pa sengen. Hun mister her endelig
troen eller maske endda lysten til at genfinde bade Mr. Tuttle og Rey igen, hvilket bekraftes i sidste afsnit af
romanen, hvor sggelyst bliver rettet mod Lauren selv. Lauren har vendt beveagelsen mod sig selv og mod sine
egne oplevelser, hvor hun finder en ny og overvaldende verden i sin egen genfadsel og genopdagelsen af verden
omkring sig, der leder tankerne tilbage pa vores farste mgde med hende i kakkenscenen, hvor hun er til stede
som nggen og hvid i flere episoder.

Take the risk. Believe what you see and hear. It's the pulse of every secret intimation you've
ever felt around the edges of your life. [DeLillo 2001, s. 122]

Alt er i alt som potentiale og mulighed. Jo mere vi spidser grerne og pudser brillerne desto tzttere kommer vi pa
verden og dermed pa forstéelsen af denne. Abenheden mod verden er vores bedste udlevelse af vores begar
mod viden. Bogen slutter med tale om motes (stavfnug), om morgnen, om vores flygtighed, om en ny begyndelse.




Laurens morgen fra forste kapitel er lige passeret revy for hende og hun er Klar til at bevage sig videre, at
begynde at leve igen. Stgvfnugene er bade symbol for tidens flygtighed, som vi kender dem flyvende og
dansende i vinden, men det er ogsda morgens stevede sitrende potentiale, som den opleves her i lyset fra
morgensolen gennem vinduet; som for at bekrefte dette billede af morgen og nyfgdsel kobles til Laurens egen
mor:

The room faced east and would be roiled in morning light, in webby sediment and streams of

sunlit dust and in the word motes, which her mother liked to use. [DeLillo 2001, s. 123-124]
Vi husker her tilbage pa det farste kursiverede ord i romanen — seem — og ma lese motes i lyset af dette.
Stgvfnuggene er verdens mangfoldighed og kompleksitet, som den kommer til 0s, mens det tilsyneladende er
udtryk for vores oplevelser i denne verden. Vi er nedsunket i en uendelig og mangfoldig verden, hvor vi kun kan
tilnerme os et samlet billede af helheden. Vi er i en verden af stevfnug, hvor det tilsynevarende blik er udtryk
for vores eneste sandhed. Det er en verden af fakticitet, hvor sandheden altid kun kan vare en beveagelse ud i
den stevede og mangfoldige verden, hvor vi ma forholde os til vores oplevelser og hele tiden korrigere,
transformere og udskifte disses billeder for os gennem den tilbagevendende genopdagelse, gennem deres
genfadsel i vores kroppe.

Lauren gar op pa verelset til sidst og kigger, men finder selvfalgelig hverken Rey eller Mr. Tuttle, men til
gengeld ser hun veerelset som hun aldrig har set det fgr — hun ser det med et knivskarpt blik, som efter en storm,
som vi sa det allerede i farste kapitel. Hun ser netvarkets kompleksitet. Ringen er sluttet med henvisninger bade
til starten af fortzllingen og til motes og disses medfalgende billeder af tid(ens begyndelse og flygtighed) og til
fadsel og morgen. Lauren har faet sin krop tilbage og dermed sin kobling til verden. Hun har genfundet sit liv og
kan nu begynde at forsta det, hvilket smukt udtrykkes i det sidste afsnit af fortllingen:

She walked into the room and went to the window. She opened it. She threw the window open.

She didn’t know why she did this. Then she knew. She wanted to feel the sea tang on her face
and the flow of time in her body, to tell her who she was. [DeLillo 2001, s. 124]

Mod erkendelsens aestetik
Vi finder i DeLillos roman bade abninger mod erkendelsens @stetik som epistemologi og som metode. Som
metode fordrer erkendelsens astetik, ligesom vi har set det i DeLillos roman, at vi hele tiden genetablerer og
konsiliderer vores forhold, forstaelse og forestilling om tingene, verden, kultur, samfund og de andre gennem
sansningen. En opfattelse af astetikken som ligeledes kan findes hos Merleau-Ponty i beskrivelsen af malerens
syn, som vi allerede har veeret inde pa:

Hans syn opleeres ikke pd nogen anden made end ved at se [...] [Merleau-Ponty MF 1998, s.

155]
Det kan maske virke som en lidt banal konstatering, at vi styrker vores syn gennem selve synsprocessen, men det
er alligevel en grundleggende og utrolig betydningsfuld betragtelse, som vi nemt kan have en tendens til at
glemme. Vi kan ogsa fokusere vores syn i mere eller mindre grad, saledes at vi ser mere eller maske nermere
dyberer, som det f.eks. var tilfeldet med Lauren, da hun for ferste gang faler, at hun ordenligt ser vandet, der
lgber fra hanen. Vi behgver ikke altid at vente pa stormen, for at kunne finde klarsynet frem. Vi kan sgge det
selv ved at vare til stede i selv perceptionsfenomenet bade med kroppen, selvet og tanken. Denne fokuserede
veeren til stede i perceptionsoplevelsen er en af erkendelsens astetiks vigtigste redskaber som metode — béde i
den evige proces med at skarpe synet, men ogsa i forhold til at lade indtrykkene i givne situationer virke i os og
gennem os. Erkendelsens astetik handler om at vende tilbage til fenomenologien, til mgdet med tingene, og til



de impulser madet vakker i os. Erkendelsens astetik handler om tilstedevarelse gennem den fokuserede krop.
Erkendelsens &stetik som metode er sggen bagom og s@gen mod oprindelige og rene mgder med fenomenerne,
som et forste trin i oplevelsen. Mr. Tuttles syngen virker maske umiddelbart som usammenhangende og
tilfeeldig, men hvis vi lader os flyde med i den, som Lauren forsgger, kan vi genfinde noget af erkendelsens
a@stetik. Mr. Tuttle lader sig inspirere af gjeblikket og oplevelsen gennem en veeren til stede i gjeblikket. Samtidig
sa viser Mr. Tuttle os ogsa et ekko af Serres’ epistemologi, da hans oplevelse af det verende fremstar som flygtig
og flydende. Mr. Tuttle glider ind og ud af tiden og understotter hermed symbolsk den tidstopologiske
opfattelse, vi finder hos Serres, hvor det er relationerne og relevansen snarere end den rent linegrt tidslige
afstand, der kobler fanomenerne og vores opfattelse af dem. Vi finder i Don DeLillos roman et ekko af Serres’
og erkendelsens astetiks epistemologi, som er flydende og mangfoldig, hvilket ger, at vi ma afsgge den gennem
at synge som Mr. Tuttle.

In fact, Merleau-Ponty a;ce commented that one should sing the meanings of her existence.
Here he means sing in the more ancient meaning of that term, when poets would sing about the
heroic virtues of Ulysses adn Hector, giving the spoken word a more musical, poetic, aesthetic
and more powerfully evocative impact upon the audience. [Primozic 2001, s. 69]

Lauren sgger erkendelsens astetik, hvor kroppen og det umiddelbare mgde er i fokus. Hun vil finde verden
pany, som vi i erkendelsens astetik gentagende skal lade tingene genfades i os selv. Hun vil tage bo i situationen
ligesom Mr. Tuttle og ligesom maleren i Maleren og Filosoffen. Men kontakten til faenomenerne er flygtig og
kaotisk, og vi kan kun né til dem gennem indirekte midler ved at synge, som vi ser det hos Primozic om
Merleau-Ponty. Sangen som udtryk for det poetiske, musiske og astetiske i sproget lader os na verdens mening i
en tilstreekkelig grad til, at vi kan tage den til os, og dermed ggre det til et landskab for vores handlingers
mulighed. Vi finder ogsa sangen som et aspekt ved vores indre, ved vores biologi, hvor sangen ma veere til stede
som et aspekt ved mennesket i sig selv, som et ngdvendigt niveau mellem den biologiske grundstgj og vores
selvbevidstheds opfattelse af os selv som en helhed, hvilket muligger den intentionelle handling. Ngglen til os
selv og til verden er altsa at finde i sangen, i kunsten, i astetikken. Eller med andre ord igen, sa er erkendelsen
0gsa en astetisk oplevelse samtidg med at astetikken er en erkendelsesmassig proces, hvilket er et vasentligt
aspekt af den epistemologi, der udtrykkes i erkendelsens astetik, hvor leren om sanserne og leren om det
skenne og sublime smelter sammen til vores eneste adgang til vores flydende og mangfoldige verdens
epistemologi.

Erkendelsens &stetik som metode sgger det rene mgde udtrykt ved Lauren selv som det enkelte menneske, som
det enkelte syn, for derefter at vende tilbage til det virkeliges og det menneskeliges grundleeggende energier i det
menneskelige som sadan, det naturlige og det kulturelle. Lauren realiserer erkendelsens astetik som metode i sit
show, hvor hun (med familien in mente) via kroppen som medie foretager overgangen fra det forhistoriske til
nutiden (maske endda fremtiden). Hun illustrerer det ko-evolutionzres haj-metaforiske grundsetning i det evigt
udviklende, og hun viser begaret og astetikken i segen mod grundleggende identitet(er), mod ur-energier og
sammenhznge.

Laurens intentioner med forestillingen er som et ekko af metoden, der udspringer af erkendelsens astetik. Hun
maler et billede, der er levende og vil leve videre i beskuerne, hvilket er erkendelses &stetik per excellence. At
skabe eller forsta det kreative udtryk, der ikke bare observerer, men ogsa kommenterer og derved motiverer til
beveegelsen, der i sidste ende driver bade mennesket, kulturen og naturen samt kunsten selv videre — ledt af
begaret, af kroppen. Det er kunsten, der griber ud i kaos og trekker det fremmede og ukendte ind i den
umiddelbart fznomenologiske verden, sa det kan tage bo i eller udvide eller berige det endemorzaniske, og
derved skabe energien, dynamikke og bevagelsen, som er vores begars vilje og verdens ontologi:




What begins in solitary otherness becomes familiar. [DeLillo 2001, s. 110]
Kroppen giver os rummet og tiden og dermed ogsa synet samt de andre sanser, der abner os mod verden og
verden mod os, hvilket dermed giver os bevagelsen — livet. Erkendelsens @stetiks metode er en opfordring til at
sla vinduet op som Lauren, en opfordring til at lade oplevelserne kartegne ansigtet og lade tiden flyde i kroppen.
Vi star overfor en verden af uendeligt potentiale og uendelig betydning, som vi aldrig vil evne at begribe i sin
helhed, men som vi i stedet hele tiden ma sgge tilbage til gennem mgadet og gennem perceptionen, som saledes
skal blive objekt for undersggelse i naste kapitel.






@jet og aeblet

Vort forehavende er et spgrgsmdl, man ikke bliver feerdig med, eftersom selve den
synsoplevelse, som vore spgrgsmal rettes til, i sig selv er ét stort spgrgsmal. [Merleau-Ponty
MF 1998, s. 167]

Vi transformerer s&tningen fra farste kapitel, og stiller nu spgrgsmalet 'sr vi det?’ i et forsgg pa at satte fokus pa
selve perceptionen. Vi stiller spagrgsmalet for at forsta hvilke faktorer, der spiller ind i perceptionen. Vi stiller
spergsmalet for at forstd selve perceptionens fenomenologi. Vi skal i det falgende beskftige os med det
umiddelbare mgde med fenomenerne. Med fokus pa selve oplevelsen skal vi undersgge perceptionen og de
aspekter, der udspringer af bade den perciperende og det perciperede med afstikkere i stgrre og mindre grad
mod disses fysik, psykologi, biologi, fenomenologi, historie, antropologi og semiologi. Hovedvagten kommer til
at vaere pa gjet og synssansen, men vi skal ogsa bevege os rundt i de andre sanser - og ikke mindst vise nogle af
sammenhangene mellem sanserne og oplevelsen af disses fanomenologi.

I perceptionsoplevelsen kan vi identificere flere aspekter af
dens helhed, som kan vare givtige for vores forstaelsen af
perceptionens fenomenologi. | den fokuserede perception
forlader den perciperende sin egen krop og bliver rent
fysisk ét med sit objekt. Som maleren tager vi flugt fra
vores egen krops fysiologi for at tage bo i det perciperedes
kad, men samtidig kigger vi ogsa tilbage mod vores egen
krop og kad fra det perciperedes kad. Det er genkendelsen
af vores egen tidslighed og eldning i mgdet med det
vindbleste og forkrgblede tre, hvor vi genkender den
gamle mands positur i treeets foroverbgjethed. Vi marker
treeets ruhed og linier i vores egen huds potentielle &ldning
mod leder-agtighed og rynkning. \ores kroppe og det
perciperedes kedlighed bliver medium for forstaelsen og
oplevelsen af traeet, der ikke leengere kun forbliver et objekt
for vores perception, men vi bliver et med treets fysiologi
og fysiognomi, mens treeet bliver en del af os selv og vores
selvforstaelse. Oplevelsen og forstaelsen af det perciperede .
bliver bade medieret gennem kroppen og samtidig lagret i Trzet som mennesket straeber mod himlen
denne — som en art kropsviden eller erfaringsintelligens.  mod det uendelige liv, men har degdelighed
Denne lagring af kropslige erfaringer kommer tydligere til ~ ©9 €ndeligheden ridset i sin bark.

udtryk i forskellige reaktionsmenstre, der falger af perceptionen, som vi skal se senere.

Bade Merleau-Ponty og Serres taler her om en generaliseret taktilitet i perceptionen, hvor alle sanserne kan
anskues som bergring, og alle perceptioner dermed indtager status som fysisk erkendelse. Perceptions-
oplevelserne bliver skrevet ind i vores kroppe, og vi far saledes et generaliseret kropsfilter som udgangspunkt for
vores virkelighedsbillede. Perceptionens taktilitet lader os gribe og bere verden i os. Det samme ger sig ogsa
geldende i perceptionen af andre subjekter, hvor vi heller ikke bare ser et andet menneske som objekt for vores
syn, men igen tager afsked fra vores egen krop samt subjektivitet og laner os til den fremmede krop og til den
fremmedes syn. Vi har selvfglgelig ikke en direkte og faktisk adgang til dennes erfaringer og kan ikke direkte se



gennem dennes gjnes vindue, men det er alligevel den bevegelse, der prager falelsen af vores mgde med de
andre. Et simpelt eksempel pa dette er forskellen i oplevelsen af at se f.eks. en film alene og med andre. Ser vi en
film i selskab med andre, lader vi ikke kun vores udbrud og oplevelser diktere af vores personlige univers, men
ogsa af de andres — specielt hvis der er tale om nare bekendte. Vi ler, farer sammen og greaeder ikke kun pa
steder, hvor vi ville have gjort det, hvis vi var alene, men ogsa pa steder, hvor vi forventer, at andre vil gare det
samme. Vi tager til en vis grad del i en fellesoplevelse af filmen, hvor vi afstemmer vores reaktioner bade med
vores egne overbevisninger og erfaringer, med de andre tilstedevaerendes formodede oplevelser og holdninger,
0g med et overordnet social- og kulturafhangigt reaktinsmgnster. Vi tager midlertidig ophold i andres kroppe —
konkret i forhold til de andre tilstedevarende og abstrakt i forhold til vores billede af de forventede sociale og
kulturelle mgnstre — og vi bliver saledes samtidig seende og set. Der er tildels tale om en afart af Sartres helvede,
hvor ingen har gjenlager og derfor altid er tvunget til at se sig selv spejlet i de andres gjne. Denne afstemning af
reaktionsmenstre finder vi ligeledes i mgdet med andre i f.eks. samtalen. Vi ser objektet foran os samtidig med,
at vi ser os selv sete af en anden subjektivitet. Merleau-Ponty taler om en dobbelthed og samtigdighed i den
umiddelbare veeren, hvor vi percpipere bade som seende og set. Vi skal her tale grundleggende om tre aspekter
af perceptionen af de andre og af tingene, som vi skal komme ind pa senere, hvor vi for det farste ser som
subjektivitet, hvor alt omkring os kun er for os selv, hvor vi er eneste subjektivitet og alt andet objekter, hvor
den anden reduceres til en ting — et objekt. Vi skaber et nyt heliocentrisk verdensbillede, hvor vores egen lysende
subjektivitet er hele virkelighedens omdrejningspunkt — altsa et heliocentrisk aspekt af perceptionen. For det andet
ser vi 0s selv seende udefra. Vi ser selve perceptionsakten, eller perceptionsfenomenet om man vil, hvor vi
tilstreeber en ren objektivitet uden for selve perceptionen, en objektivitet der beskuer mgdet mellem et seende og
set subjekt og et andet seende og set subjekt. Her kan vi bade beskue vores egen rolle i og intentioner med
perceptionen samtidig med, at vi kan observere den anden som tingen og objektet for vores perception, altsa i
lyset af vores subjektivitet — samt vice versa. Der er her tale om hvad vi kunne kalde det videnskabelige aspekt af
perceptionen, hvor vi forsgger at indtage en objektiv og analyserende rolle udenfor selve perceptionsf&anomenet.
For det tredje ser vi i en vis forstand som det sete, hvor vi i stedet lader subjektiviteten tage bo i det sete, hvor vi
laner vores eget syns fysiognomi til den anden, og lader denne flamme med subjektivitetens lys. Her bliver vi
selv objektet i perceptionen og saledes objektet for undersggelse. Vi er her i den fokuserede perception, hvor vi
laner os til det sete — vi lader os selv blive redskab for perceptionen, som maleren i Maleren og Filosoffen — vi kan
her tale om et kunstnerisk aspekt af perceptionen. De tre aspekter af perceptionen, som vi her skal arbejde med,
skal ikke ses som et direkte udtryk for Merleau-Pontys opfattelse af perceptionen, selvom den har fundet sin
inspiration i dennes. Hvis vi skal sammenligne de to versioner, sa kan vi til dels spore det videnskabelige og
kunstneriske aspekt til Merleau-Pontys opfattelse af at vare set, men han ville ikke umiddelbart forbinde en
videnskabelighed med sin opfattelse af perceptionen, da der hos Merleau-Ponty er tale om en analyse af den
umiddelbare perception, hvor der saledes ikke optreder refleksion og da slet ikke videnskabelighed. Vi bruger
dog ogsa her begrebet videnskabelig rent metaforisk, sdledes at der ikke er tale om et rent refleksivt aspekt af
perceptionen. Videnskabeligheden er snarere brugt som antydning af den nggternhed, der gar sig geeldende ved
dette aspekt af perceptionen. Valget af de tre aspekter fremfor Merleau-Pontys chiastiske dobbelthed skulle
gerne blive klarere som opgaven skrider frem, da vi i de tre aspekter far abnet for en tilgang til perceptionen, der
kan hjelpe til at illuminere en del af vores andre bestrabelser.

De tre aspekter af perceptionen skal ikke opfattes som et forlgb eller som egenligt adskilte dele af perceptionen,
da alle tre aspekter er samtidige og umiddelbart lige aspekter af den samlede perception, som vi ogsa finder det i
Merleau-Pontys opfattelse af mennesket som seende og set. Perceptionens fenomenologi er altsa et
sammensurium af alle tre altid tilstedeverende aspekter, ligesom Merleau-Pontys to aspekter skal opfattes som




én samlet chiasme. Vi kan belyse perceptionens tre aspekter ved at vende blikket tilbage mod eksemplet med
manden og traeet, som vi fik prasenteret tidligere. | det heliocentriske aspekt oplever manden et haldende og
knudret tre med ru bark; det videnskabelige aspekt distancerer manden fra sin egen subjektivitet og krop og
skaber i stedet to forgeengelige og forfaldende fenomener i madet med hinanden; og slutteligt i det kunstneriske
aspekt ser manden gennem traets gjne og kad og genkender séaledes sig selv i trets forfald og traeets aldning i
sig selv — han lader treet se sig selv og lader trzet se sin egen &ldning i mandens forgangelige krop. Farst nar vi
har alle tre aspekter med af perceptionen, har vi beskrevet hele oplevelsen. Mandens mgde med treet bliver et
mgde med sig selv, hvor han far gjnene op for sin egen krops forgengelighed. Det subjektive og bevidste er sa
indgroet en del af os selv og vores selvsyn, at vi automatisk overfarer varmen fra dets lys til alt det, vi perciperer,
hvilket vi ogsa kan genfinde i sprogets utallige kropslige overfgringer og bevidstgarelser af tingene, som specielt
kommer til udtryk i amerikaniseringen af Merleau-Pontys kropsfanomenologi i George Lakoffs Women, fires and
other dangerous things [Lakoff 1990]. Vi kan altsd tale om en slags ikke bare taktilitet men generaliseret
personificering i perceptionen, der virker bade til at lade os mgde tingene og til at lade tingene made os samt
lade os made os selv i nyt lys.

Vi har i perceptionen kimen til det evolutionare. Det er perceptionens tre aspekter, som giver erkendelsen
dynamik og bevegelse. Hvis tingene og de andre fremstod som dgde objektiviteter ville vi aldrig kunne lere
mere om os selv, sa ville vi aldrig kunne tale om evolution. Vi finder aspekter og nuancer ved os selv ved at se 0s
selv gennem og sammen med andre og andet. Hver gang vi ser, ser vi 0s selv med nye briller, ser vi os selv i nyt
lys. Perceptionen virker som en negentropisk energi, der tildeles det virkeliges system. Nar vi perciperer
perciperer vi bade udad og indad og tildeler saledes bade os selv og resten af verden energi og dermed dynamik.
Den enkelte perceptions energi er selvfalgelig forsvindende lille i forhold til virkelighedens system, men den kan
have betydningen i det enkelte individ og derfra videre til flere individer som i sidste ende kan pavirke det
overordnede system.

Opsamlende kan vi sige, at benavnelsen af perceptionens aspekter som henholdsvist heliocentrisk, videnskabelig
og kunstnerisk selvfalgelig er lidt kornet og farvende. Disse skal derfor heller ikke tages for mere end de er, altsa
benzvnelser, som kun skal virke til umiddelbart at adskille de forskellige aspekter. Desuden beskrives
perceptionens aspekter nok bedst som en treenighed, da det netop er en samtidighed og en flerhed ved et enkelt
feenomen, der er tale om. Ligesom den kristne treenighed er udtryk for aspekter eller nuancer ved det samme
guddommelige — ved den samme Gud — sa er perceptionens treenighed2 nuancer og aspekter ved perceptionen
som et samlet og samtidig feenomen. Det er saledes umiddelbart problematisk at tale om treenighedens dele
adskilte, da de i princippet ikke eksisterer som egentlige adskilte, men altid er samtidige — et problem der ogsa
har voldet kristendommen en del kvaler. Vi skal dog alligevel gere dette i visse tilfeelde, da denne teoretiske og
konstruerede deling af en enhed paradoksalt nok kan virke til at forsta den som helhed og mangfoldighed bedre.

12 Det er pa ingen mader tiltznkt, at dreje argumentationen over pé en spgrgsmal om tro gennem denne metafor. Metaforen
er kun brugt af den arsag, at det umiddelbart virker som det bedste billede p& det spil mellem del og helhed, der er
ngdvendigt for at komme til bunds i perceptionens f&nomenologi.



Den turkise hund og eeblet

Vi skal i det falgende forsgge at komme nermere ind pa perceptionens fenomenologi. For at komme videre
tager vi udgangspunkt i maleriet Turkis hund med @ble af Daniel Patrick Kessler. Kesslers maleri skal abne for en
nermere diskussionen af perceptionens tre aspekter. Tankerne fra ovenstdende omkring perceptionens
fenomenologi vil i det falgende samtidig blive brugt som analyseredskaber med henblik pa at vise
sammenhzangen til og udgangspunktet for astetikken som en art spaendingsfelt mellem de forskellige aspekter af
perceptionen, reflektionen og erkendelsen i forbindelse med mgdet med visuelle udtryksmidler. Vi skal
fremmane det nzre og intime forhold der findes indbyrdes mellem henholdsvist erkendelsen, kroppen og
astetikken, som det kommer til udtryk i forholdet mellem mennesket og de medierede udtryk — eller overordnet
mellem menneske og verden.

Huvis vi starter med det farste aspekt af perceptionens
treenighed — den heliocentriske — og forsgger at be-
skrive maleriet som objekt, altsd den rent formelle
beskrivelse af billedet, sa forestiller det kort og godt en
turkis hund med sort snude. Hundens blik er rettet
direkte ud af billedet og oven pa hovedet har den
placeret et &ble. Baggrunden er udgjort af to flader; en
brunlig forneden og en brakket hvid foroven, der er
adskilt af et sort- og hvidternet band. Desuden kan vi
bemerke, at billedet umiddelbart virker perspektivisk
fladt (dog med en anelse skyggevirkninger), mens de
enkelte penselstrag er rimeligt markerede og grove og
dermed udger en vesentlig del af billedets tekstur.
Denne beskrivelse er dog pa ingen made udtemmende
for den faktiske perception af billedet eller for den
faktiske oplevelse af billedet.

Hvis vi udvider beskrivelsen med det andet aspekt af
perceptionens treenighed — det videnskabelige aspekt —
sa ser vi to perciperende entiteter overfor hinanden. Vi
ser os selv seende pa billedet samtidig med, at vi ser hunden pa billedet seende pa os. Oplevelsen er ikke leengere
kun orienteret mod billedets motiv, men vi bliver ogsa selv — som beskuer og aktant — trukket ind i selve
perceptionsfenomenet, hvilket understreges og styrkes af hundens blik, der er rettet direkte ud af billedet mod
dets beskuere. Den turkise hund nagter at lade sig begranse til objektets rolle og svarer i stedet tilbage pa blikket
med et blik. Vi bliver selv objekt for perceptionen og tvinges saledes af motivet til ogsa at vende blikket mod os
selv. Lerredet mellem os og motivet forstdet som tremmer eller bur i zoologisk have bliver dobbeltsidet i den
forstand, at det ikke leengere er klart, hvem der er det udstillede dyr, og hvem der er gasten eller observatoren.

Patrick Kessler: Turkis hund med aeble, 2000.

Anskuer vi det tredje aspekt af perceptionen bytter vi rolle med hunden i billedet. Det er nu os selv, der er
objektet for perceptionen og som bliver set med hundens gjne. Det er nu os selv, der bliver indrammet og sat til
skue. Vi bliver selv dyret i zoologisk have. Vi bliver ngdt til ogsa at beskrive os selv set med den turkise hunds
gjne. Der opstar dermed et spandingsfelt mellem os og hunden, hvor det nu ikke leengere er hunden, der har et
&ble pa hovedet, men os der ikke har et &ble pa hovedet. Billedets vasentligste budskab, dets udrab, eller dets




astetik treeder frem netop her i spendingen mellem aspekterne af perceptionen. En @stetik der ikke bare er det
konkrete billedes, men en @stetik der er generel for mgdet med medierede udtryk. Nemlig at vi som
perciperende entitet altid er udspandt i et erkendelsesunivers, hvor vi bade er seende, sete og seende os selv fra
det sete. Vi har altsd udvidet Merleau-Pontys chiastiske perception med et tredje aspekt, hvor de to sidste
aspekter af denne treenig i Merleau-Pontys filosofi er samlet i det andet aspekt af dennes chiasme; oplevelsen af
at veere sete i perceptionen. Grunden til denne udvidelse skulle gerne bliver mere og mere abenlys i lgbet af dette
kapitel, hvor netop treenigheden bliver et gennemgaende tema. Kesslers billeder illustrerer rent fysisk og
kropsligt bade perceptionens treenighed, da alle niveauer er ngdvendige for at lave en faktisk beskrivelse af hele
oplevelsen af mgdet med billedet. Vi genfinder rent konkret tanken om den generaliserede personificering i sa
simpelt et udtryk som hundens gjne, der rent fysisk pa leerredet ikke er andet end to hvide klatter med en sort
klat i midten, men som alligevel er nok til at acceptere og tildele hunden et syn og dermed en subjektivitet — en
personlighed — som winger os til ogsa at rette vores blik mod os selv. Hermed abnes billedets egentlige
fortolkning og vores erkendelse af billedet samt billedets astetik.

Vi kan forsgge at generalisere begreberne i perceptionens treeninghed pa baggrund af ovenstaende. Det farste
aspekt af percptionen behandler den rent fysiske oplevelse af billedet, hvor der var tale om figur, farver og
komposition — altsa hvad vi kunne kalde de naturlige (eller faktisk fysiske) elementer. Det andet aspekt skaber en
umiddelbart distancering fra perceptionsfenomenet, hvor vi kunne anskue selve oplevelsen med mere sociale
eller kulturelle briller — altsd som en handelse eller situation. Vi tillod vores egen persons indtredelse i
perceptionen, sa vi kunne anskue selve spillet, der foregar mellem billede og beskuer. Og slutteligt lod vi blikket
forlade os selv og tage bo i det perciperede for derved at kunne vende et nyt blik eller syn pa os selv. Vi kan her
tale om de personlige, menneskelige eller psykologiske elementer i oplevelsen og erkendelsen af billedet.
Perceptionens treeninghed kan saledes opfattes overordnet som udtryk for tre grundleggende elementer eller
kraefter — nemlig det naturlige og kropslige, det sociale og kulturelle samt det psykologiske og personlige — det er
natur, kultur og menneske, som vi allerede har betegnet som det ko-evolutionares grundelementer. Det er en
eksemplificering af os som sociale mennesker, der altid allerede er i verden gennem vores kroppe. Det er det
indbyrdes forhold mellem natur, kultur og menneske applikeret og realiseret i perceptionsoplevelsen. Vi kommer
til at vende tilbage til disse tanker senere i det fglgende, men skal blot kort her pointere, at vi allerede kan se
antydninger af betydningen og eksistensen af det netverksontologiske, da vi har set det virkeliges indbyrdes
sammenheang reprasenteret af det naturlige, kulturelle og menneskelige som isomorf med de aspekter, der kan
udledes af selve oplevelsen i forbindelse med perceptionen af medierede udtryk.

Vi skal nu forsgge at komme videre og dybere i beskrivelsen og forstaelsen af selve oplevelsen af perceptionen
for at forsta ovenstaende betragtninger bedre. Vi skal fgrst og fremmest set lidt neermere pa selve madet mellem
billede og betragter for at forsta selve situationens fanomenologi mere nuanceret blandt andet i en behandling af
billedets vendthed. Derefter skal vi beskaftige os nermere med mere konkrete afdelinger og nuancer af spillet
mellem de forskellige mere eller mindre objektive og subjektive aspekter af oplevelsen i mgdet med det
medierede udtryk — sasom farvernes veerdier, kompositionsniveauer og fortzllingsniveauer - for senere at kunne
drage paralleller og isomorfier til den generelle menneskelige erkendelse og &stetik.



Vendthed

Overordnet kan vi med udgangspunkt i perceptionens treenighed tale om to retninger i bade perceptionen og
det perciperede. Vi kan tale bade om det indadvendte og det udadvendte ved henholdsvist oplevelsen af perceptionen
og ved det perciperedes udtryk pa bade et fysisk og psykisk plan. | perceptionsoplevelsen virker vi udadvendt
ved rent kropslige forlgsninger og fysiske reaktioner pa det perciperede — vi gledes, vi sares, vi finder velbehag,
vi vemmes, vi faler tryghed eller frygt, vi greeder og ler. Samtidig virker vi indadvendt i oplevelsen ved, at vi
tildeler det perciperede farver fra vores egen forudgaende stemthed. Vi traekker billedet gennem os selv, gennem
vores krop, vores stemning, vores viden og vores erfaringer. Hvis vi er glade, nar vi mader et givent udtryk, sa
placeres billedet automatisk i varme omgivelser. Hvis vi er triste, bliver billedet perciperet i gravejr og gennem
melankolien. Er vi preget af kerestesorger i mgdet, bliver billedet befolket af jalousiens vesen eller af
kerlighedens brod. Mens falelsen af tryghed giver billedet en lun stue som spillerum og stearinlysets sker bliver
dets lys. Perceptionen kan saledes opfattes som energioverfarelser fra system til system. Men vores indadvendte
reaktioner kan ogsa komme til udtryk ved opmagasinering af energien fra det perciperede, hvilket kan medfare
@ndringer og nuanceringer i vores psyke. Vi rgres og formes af billedets udtryk. Perceptionen kan saledes
opfattes som en tildeling af energi til vores system fra et andet system, hvilket medfarer, at vi enten reagerer
entropisk ved at udjevne energitilfarelsen med en energiudladelse — altsa en udadvendt reaktion — eller vi
reagerer negentropisk og bruger energien fra det andet system til en @ndring eller udvikling af vores eget system,
man kunne sige, at vi adopterer energien og tilpasser os til den — altsa en indadvendt reaktion.

Skellene er selvfalgelig heller ikke her helt sa skarpe, da der bestemt kan tales om psykiske elementer i visse af de
fysiske reaktioner og kropslige forlgsninger, og vi kan genfinde fysiske og biologiske elementer i de per &
psykiske farvninger. En af grundene til at skellet kan veere svart at drage er problemet med at kunne skelne
mellem de fysisk og biologisk indgroede reaktionsmgnstre og de mere psykisk og kulturelt baserede
reaktionsmenstre. Vi er altid preget af bade vores artshistorie og vores egne erfaringer i vores erkendelse, og der
er saledes aldrig tale om en tilstand af tabula rasa. Med andre ord kan vi sige, at alle vores perceptioner og
erkendelser bliver indvevet i et evigt voksende netvaerk af artsmassig evolution, historie, kultur osv. samt
individuelle erfaringer, praferencer og tendenser, og ligeledes i mere grazoneagtige omrader som social
pavirkning, der bade har rgdder i det artsmassige og de individuelle menneskelige energier.

Vi er krop, som bade reprasenterer elementer som evolution og erfaringer. Vi er verdslige — altsé altid allerede i
verden — hvilket giver vores viden og verdensbillede bade rum og tid, og dermed indvirker pa alle de farnavnte
omrader, men som specielt har betydning for det rent historiske i form af det endemoraniske og transcendental
objektive, som vi har set det hos Serres. Og vi er sociale — eller menneskelige om man vil — hvilket giver os
feelleshed og evnen til at vaere mere end blot egne personlige erfaringer gennem kultur og samfund, der samtidig
styrer og samarbejder med vores personlige praeferencer og tendenser. Igen her er skellet dog heller ikke helt sa
skarpt som beskrevet, da alle de forskellige instanser er dele og hele i det samlet ko-evolutionzre, hvilket vil sige,
at i forskellige grader er alle instanserne til stede i hinanden og samvirkende med hinanden pa kryds og tvers,
under og over, indefra og udefra i ét samlet netverk af energi og dynamik — i det evolutionare. Vi er krop,
verden og samfund, men vi er aldrig kun en af disse aspekter ved vores vaeren, men kan alligevel fokusere pa den
ene eller den anden side af helheden, ligesom vi kan flytte fokus rundt imellem vores sanser uden at lukke helt af
for dem. Vi er altid allerede i verden gennem vores kroppe som sociale og historiske individer.

Men billedets udtryk er samtidig ogsa splittet mellem bade det indadvendte og det udadvendte. Udtrykket har
elementer, der springer ud af billedet og kommer os i mgde som f.eks. de varme farver, de drastiske strag, de




levende kompositioner bade i form og betydning. Udtrykket har indadvendte muligheder, hvor vi rives ud af
vores egen krop og vores eget univers for at blive trukket ind i billedet af de mere kolde farver, de svalende og
hypnotiserende penselbevegelser, de sugende kompositioner og ikke mindst af billedets fortzlling og dets
univers. Vi skal kigge nermere pa hvordan disse forskellige elementer i billeder virker, og pa hvordan dette
kommer til udtryk i vendthed for at forstd begrebet bedre. | de tre fglgende afsnit kigger vi pa henholdsvist
farver, komposition og fortzlling og pa de oplevelser og betydninger, som vi kan tilskrive disse omraders
fenomenologi.

Farvernes veerdier

Oplevelsen af perceptionen er farst og fremmest udadvendt, hvor det er billedets elementer som de umiddelbart
kommer til os, der er i fokus. Vi kunne sige, at billedet tildeler vores system en art energi bade gennem sine
former og farver, hvilket automatisk kan medfare visse reaktioner i vores kroppe — som en slags udlgsning af
energi. | visse tilfelde vil der vare tale om en entropisk reaktion, hvor vores krop som system bliver tvunget til
at udlgse energi pa grund af billedets tildeling af energi for, at kroppen kan blive pa sit hvilestadie. I andre
tilfelde kan vi tale om en negentropisk reaktion, hvor kroppen i stedet opfanger billedets energier og sender dem
videre i vores overordnede individ-system. Vi tildeles en energi eller en dynamik, som leder til en udvikling — en
art makromutation, som er kimen til det evolutionzre.

Hvis vi kort vender hovedet mod kognitionsteorien her, kan det hjzlpe os til at forstd nogle af de indre
processer, der ligger til grund for (eller i hvert fald forekommer samtidig med) de oplevelser vi gar os. Og vi skal
senere i kapitlet drage en direkte konsekvens af dette i forhold til vores behandling af fortellingen i billedet. Med
den entropiske reaktion er vi i det visuelle kortex’ domane, hvor det er de umiddelbare genetiske eller
biologiske reaktioner i kroppen, der pavirkes, mens de negentropiske reaktioner mere ma tilskrives til det
narrative kortex:, altsa til individuel, social og kulturel bearbejdning. Det visuelle kortex styrers af de mere traegt
udviklende og dermed leengere varende reaktionsmenstre i det rent menneskelige — altsa de fylogenetisk baserede
reaktionsmgnstre, hvor det narrative kortex er baseret pa hurtig udvikling men til gengeeld ogsa mere flydende
reaktionsmgnstre, som generelt er mere personligt eller kulturelt orienteret — altsa de ontogenetiske
reaktionsmenstre, der udspringer i farste instans af det enkelte individs livsverden. | det visuelle kortex er
mennesket stadigvaek i bund og grund et jagende og til tider jaget dyrzs, hvilket vil sige, at vores reaktionsmgnstre
er orienteret mod tiltreekning i form af fade, det spiselige, samt mod lurende farer i form af andre rovdyr eller
lignende. De jagende og jagede reaktionsmgnstre er baseret pa hurtige observationer og hurtige reaktioner,
hvilket er en ngdvendighed for at overleve. Er vi for langsomme bliver vi spist af andre eller vi fanger aldrig
vores bytte og der af sult — der er her hovedsageligt tale om kropsligt baserede reaktionsmgnstre. Det narrative
kortex derimod er mere "ajourfert’ eller mere til stede i (nu)tiden kunne man sige. Her er vores reaktionsmgnstre

13 Betegnelsen visuel kortex er taget fra Torben Grodal og dakker over de farste processer i perceptionen, som foregér
bagerst i hjernen. Det visuelle kortex dakker over de intuitive og instinktpragede reaktioner.

14 Ligeledes udtryk hentet fra Torben Grodal, der dakker over de senere bearbejdninger af perceptionen, som foregér
hovedsageligt i frontallapperne i hjernen. Narrativ kortex omfatter den forlgbs- og miljgmassige forstaelse samt sociale og
kulturelle reaktionsmgnstre.

15 Der forelegger her formodenligt en forskel mellem mandelige og kvindelige fylogenetiske reaktionsmgnstre, da det mest
er manden, der har det jagende indgraveret i sit kad, mens kvinden mere er orienteret mod samlende og redebyggende
tendenser pa grund af de historiske situationer. Jeg tager dog hovedsageligt udgangspunkt i den mandelige fylogenese, da jeg
for at kunne arbejde ordenligt fanomenologisk bliver ngdt til at tage udgangspunkt i mig selv og mine egen oplevelser, da
det er de eneste, som jeg har bare rimelig tilgang til.



styret af vores konkrete personlige udvikling, vores socialisationsprocesser og vores kulturelle viden og
orientering, som selvsagt giver mulighed for stgrrer divergenser end det er tilfeldet for det visuelle kortex.
Samtidig er vores umiddelbare reaktionsmgnstre dog ogsa styret af vores varen i verden, som formodenlig ikke
har @ndret sig sa drastisk gennem den menneskelige evolution. Det er stadigvek solen med sine gule, rade og
orange farver, der er dagens, livets og varmens starste kilde, det er de marke farver som sort og bla, der er
jorden, dgdens og nedsynkelsens farver. Her er der selvfalgeligt ogsa grazoneomrader, da bla f.eks. samtidig ogsa
er vandets og dermed livets farve. Vi kan altsa tale om farvers veerdier som vaerende béade fysiske og symbolsk
psykiske. Men lad os ga lidt i dybden med farvernes betydninger, vardier og indbyrdes forhold inden vi vender
tilbage til Kesslers turkise hund.

Farver eksisterer altid via en udstreekning. Vi kan ikke forstille os en farve uden form, hvilket vi dog imidlertid vil
se bort fra her, hvor vi skal forsgge at behandle farverne kun som farver og ikke som udstraekning. Farver er
ogsa altid i forhold til andre farve, hvilket vil sige, at vi egenligt ikke kan tale meningsfyldt om en farve for sig,
men dette vil vi dog alligevel ogsa tildels tillade os her for eksemplets skyld for s& senere at tale om farverne i
forhold til hinanden og deres udstreekning eller former. Den russiske maler og kunstteoretikkeren Wassily
Kandinsky (1866-1944) arbejder med fire kontrastpar eller hauptklange, der udgeres af de fire grundelementer
varme, kulde, lys og marke (bade i veerket On the Spiritual in Art fra 1912 [Kandinsky SA 1994] og i Point and Line
to Plane fra 1926 [Kandinsky PLP 1994]). Gul regnes for den varmeste farve, mens bla er den koldeste farve. |
gul og bla har vi dermed ogsa det farste kontrastpar, hvor gul og bla sdledes udger den sterkeste kontrast
mellem varme og kulde. Rent fysisk - eller kropsligt om man vil - kan vi opleve dette kontrastpars funktion;
kigger vi f.eks. for lenge mod solen, vil dens sterke gule farve efterlade bla pletter pa nethinden, nar vi igen
vender blikket fra solen eller lukker gjnene. Den gule farves effekt kan vi ogsa genfinde i den gamle reklame for
Bla Cirkel Kaffe, hvor reklamen i alt sin simpelthed viste en gul cirkel lenge nok pa skarmen til, at der blev
indprentet en bla cirkel pd nethinden.
Den gule cirkel forsvinder, og seeren er
efterladt kun med sit bla filter pa
nethinden i formen af en cirkel — en bla
cirkel, som er kaffens logo. Ojet
forsgger altsd at kompensere for den
kraftigt gule farve ved at ligge et blat
filter henover blikket. Vi kan her igen
genkende en entropisk reaktion, hvor

Det gule er det fysiske, det jordnaere og beveegelsen. Det er  gjet ved hjlp af en art filtre forsgger at
kornmarken, som symbolisere bade det verdslige, arbejdet og sege mod et hvilestadie for blikket, hvor
det kultiverede, det menneskelige. Det bld er tankerne og det . .
psykiske, som her i en af van Goghs sidste billeder inden hans ~ KOntrasterne jevnes ud. Qjet reagere
ded er indsmurt i det sorte og krageskrig symboliserende van  rent markbart fysisk, og vi kan snakke
Goghs pa det tidspunkt allerede sindsyge hjerne. [Hvedemark om direkte skerende gult lys og gul
med krager, 1890] )
farve, som smerter gjnene. Med andre
ord sa rarer den gul farve os rent kropsligt og tvinger — hvis den er tilpas sterk — os til en reaktion, hvor vi enten
lukker gjnene eller vender blikket vek. Vi kan kalde den gule en handlingsfarve, da den er den mest udadvendte
og frembusende farve. Kandinsky taler direkte om, at den gule farve virker centrifugalt og nsermest kastes ud af
sine rammer pé grund af sin iboende energi [Kandinsky SA 1994, s. 178-179]. Den bla farve derimod star som
kontrast til den gule ved at virke direkte fysisk passiverende. Den bla farve er reflektionen, det spirituelle og den




psykiske farve. Modsat den gule virker bla centripetalt pa beskueren og treekker saledes nermest beskueren ind i
sig eller med sig ind i f.eks. et billede. BIa er sdledes udtryk for den mest indadvendte farve.

Det naste kontrastpar, som Kandinsky arbejder med, er mellem lys og mgrke, som udtrykkes sterkest med hvid
og sort. | lys-marke kontrasten er der ogsa tildels tale om en bevagelseskontrast, men mere potentiel beveaegelse.
Den hvide farve har bevegelsen mod beskueren som potentiale, mens den sorte har bevegelse vaek fra
beskueren som potentiale. Hvor vi i forhold til gul og bla kan tale om decideret dynamik, sa er der i tilfeldet med
hvid og sort tale om en mere statisk bevagelse, hvor bevagelsen er til stede i farverne som en kapacitet i hvile.
Den hvide farve er siledes ogsa udtryk for fadslen eller livet, som en potentiel bevaegelse udad eller opad, altsa at
vokse eller bryde fri eller lgs (fra f.eks. &ggets skal). Den sorte farve er som kontrast dgdens farve, hvor
bevagelsen vak fra eller nedad treekker tankerne mod graven i jorden eller bevagelsen ud af kroppen og vak fra
livet. Hvid er altsé generelt udadvendt, mens sort er indadvendt. Vi taler ligeledes her ogsd om det hvide som det
gode, rene og uskyldiges farve, mens sort repraesenterer det onde, urene eller beskidte og syndens farve. Til
bryllup barer bruden hvidt, mens vi kleeder os i sort til begravelser. Saraverne hejser det sorte Jolly Roger og
ligger saledes ikke skjul pa deres nederdragtige hensigter over for de uskyldige engelske handelskibe barende det
blodrgde kors péa det hvide klede. Pigerne tager hvide kjoler p4 om sommeren, mens drengene skjuler deres
stjalne blikke bag sorte solbriller.

Tredje kontrastpar udspringer i en sammen-
smeltning af det farste par. Her lader vi den fysiske
og centrifugale gule blande sig med den psykiske og
centripale bla til gran, der bliver udtryk for statik,
harmoni og stabilitet ved sammensmeltning af de to
modsatninger. | kontrast til gren star det rgde, som
0gsa er stabilitet og harmoni, men dog med den
forskel fra det grenne, at der i harmonien og sta-
biliteten er en indre dynamik. Grgn udjevner
saledes forskellene mellem gul og bla, mens rad
samler og blander deres forskellighed i sit indre.
Den grgnne farve er helt uden bevegelse, men dog
alligevel habets farve — habet om det grenne i
naturen, den frodige hgst. Det rgde har karligheden
og blodets farve som indre dynamik. Det er
karlighedens huseren og boblen i tankerne, og det Helmut Newton fanger k}jntrasten mellem red og
er blodets evindelige strem i kroppens indre. grgn perfekt, hvor den stationsere grgnne sofa

Samtidig er den grenne farve sygdommens og fangoer stabiliteten, mens de tunge regde veegge
ogsa antyder farvens indre liv i dens mgnstre,

jalousiens grgnne ansigter, som ogsa kan opfattes ligesom det rode teeppe 0gsa giver ekko af farvens
som passiverende og statiske falelser — kraft-  skjulte energier. [Iman, American Vogue, 1989]

losheden i sygdom og magteslgsheden over for

jalousien. Og den rade farve bliver til tider ogsa en festens farve gennem sit slegtskab med vinens rubinrgde
kulgr og druktuden som rosenfarvet blomkal. Hverken gren eller rad er praget af decideret vendthed i sig selv,
da de netop er stabilitetens farver, dog kan rad til en vis grad opfattes som tenderende mod indadvendthed pa
grund af sin indre energi.

¥
______
-




Sidste kontrastpar star mellem orange og lilla, hvor orange og lilla udgéar af blandingen mellem den statisk
dynamiske rgde og henholdsvist den aktive gule og passiverende bla. Orange er saledes mellemleddet mellem gul
og rod med kvaliteter fra begge, mens lilla er mellemleddet mellem bla og rad ligeledes med kvaliteter og
energier fra begge. Den orange farve er sdledes bedst fundet i den nedgaende sols skeer, hvor det handlende gule
0g kaerllghedens rede farve mades, mens de elskende pa stranden smelter sammen i den handlende kerlighed
som symbol pa den orange farves blandingsverdi.
Lilla samler det passiverende med den indre
dynamik og stabiliteten til blandt andet at
symbolisere det ubevidste eller bevidstlgse, som
kan genfindes i den kvalte eller bevidstlgses teint, i
de forfrossne lemmer eller i den arriges ansigt,
hvor i begge tilfelde der er tale om en indstenkt,
tilbageholdt eller passiveret indre energi. Ifglge den
svejtsiske farveteoretikker Johannes Ittenis (1888-
1967) er lilla ogsa farve for indtrykket graensende til
»=%2 det trykkende, som findes igen i lavendlernes
imponerende og til tider naesten overveldende duft
og lilla farve [Itten 1977, s. 89].

Lavendelmarker som udtryk for den I|IIa farves
trykkende og overveeldende potentiale.

De symbolske vardier af de forskellige grundfarver skal selvfglgelig ikke altid tages for palydende, da blandt
andet veerdierne og deres betydning for den enkelte person — specielt i forhold til negentropiske reaktioner - kan
vare divergerende pa grund af f.eks. egne erfaringer — bade gode og darlige. Ligeledes haenger farvernes
betydning ogsa tet sammen med de farver, de praesenteres sammen med, og ikke mindst formen, som de farver.
Og desuden kan der ogsa vare forskellige kulturelle og sociale koder, der spiller ind i symbolvardierne af
farverne. Men sagen er, at vi alle har et forhold til farver, da vi altid er udkastet i dem, og derfor reprasenterer
farverne ogsa en masse ting for os, lige meget om det er de meste traditionelle symbolske verdier eller meget
personligt preegede praferencer eller aversioner, der styrer opfattelsen. Samtidig kan det ogsa vere yderst svert
at skelne hvilke reaktioner og relationer, som vi forbinder med de forskellige farver, der er styret af henholdsvist
psykiske eller ontogenetiske forhold og fysiske eller fylogenetiske forhold. Det er dog sikkert, at farverne taler til
0s, 0g Vi taler gennem farverne, hvilket skyldes vores altid allerede varen i den farvede verden.

Selve kontrastforholdene er dog mere sikre betragtninger omkring farverne, og ovenstaende forhold kan blandt
andet systematiseres og sattes i model, som Itten har gjort det i sin bergmte farvecirkel, men selv Itten kunne
ikke engang blive tilfreds med denne, da vi ogsa i kontrastforholdene mé dbne for en mindre grad af nggternhed
i vores teorier om disse, hvilket medfarte, at Itten pa et senere tidspunkt sa sig ngdsaget til at @ndre sin
farvecirkel til en farvestjerne (eller farvesfere i den tredimensionelle version), der blandt andet indfajer
kontrasterne sort og hvid, men som dog ikke har nydt helt den samme bergmmelse som cirklen. Itten arbejder
generelt med syv kontrastpary, der forsgges indfanget i farvestjernen, men hovedsagen er ikke de forskellige
perspektiver pa farvevardierne, men pa det faktum, at farverne indeholder sa mange muligheder og relationer
for os, og at disse og farvernes vardier nemmest forstds gennem deres spandinger — deres kontraster.

16 |tten arbejdede nogen tid sammen med Kandinsky ved Bauhaus-skolen i Tyskland.

17 1) Farvernes egen-kontrast, 2) konrasten mellem lys og marke, 3) mellem kulde og varme, 4) komplementzr-kontrasten,
5) simultan-kontrasten, 6) kvalitets-kontrasten og 7) kvantitets-kontrasten




Ovenstaende skal saledes pa ingen made leses som udtgmmende for farvernes virkning, men mere som en
abning mod mulighederne i farvernes komplekse univers.

FELL O

ORAMGE

Johannes lttens farvecirkel Johannes lttens farvestjerne

Vi kan skelne mellem mere grundleeggende fysiske, kropslige og biologiske reaktionsmgnstre, som virker
umiddelbart i mgdet med udtryk og de mere personlige, sociale og kulturelle mgnstre, der forst aktiveres efter
reflektion, som dog ogsa kan virke mere eller mindre umiddelbart afhengig af deres placering pa ryggrad. Vi kan
i princippet firdele oplevelsesprocessens reaktionsmenstre, hvor der dog igen ikke er tale om en direkte hierakisk
inddeling men en samtidighed og samvirken i, hvad vi kunne anskue som et reaktionsmgnstrenes netverk. Farst
har vi den umiddelbare fylogenetisk orienterede reaktion, som har aner tilbage til de farste mennesker pa jorden.
Vi kan tale om en tildels umiddelbar narrativ reaktion, hvor det er opfattelser, tendenser og praferencer, der er
dybt indgroet pa ryggraden af os, der styrer reaktionerne. Der kan her vare tale om bade personlige, kulturelle og
sociale mgnstre. Den tredje del af netvaerket kunne vi kalde en reflekteret visuel reaktion, hvor de umiddelbare
fylogenetisk orienterede reaktionsmgnstrene sattes i tid og rum. Det er f.eks. her, hvor filmoplevelser reduceres
til hvad de er, altsa blot filmoplevelser, hvor det ikke er ngdvendigt at lgbe skrigende ud af biografen eller stuen
bare fordi, der kommer en slimet mand med en gkse op af en mudret pgl. Slutteligt har vi de reflekterede
narrative reaktionsmgnstre, hvor vi taler om mere forsinkede reaktioner, som giver mulighed for sterre
abstraktionsniveauer og mere komplekse perspektiveringer. Det er her, hvor vi blandt andet forsgger at forsta
moderne kunst.

Det er sa hovedsageligt i de umiddelbart visuelle og narrative reaktionsmenstre, at vi mgder perceptionens
taktilitet. Det er her, hvor blandt andet farverne griber ud i rummet og rarer ved os ligesavel som vi lader synet
keertegne dem over afstand. Vi er her i vores egen krops vold, hvor vi styres af indgroede og medfadte
reaktionsmegnstre. Vi har ingen umiddelbar eller i hvert fald ingen bevidst kontrol med vores reaktioner og det er
i den forstand, hvor vi kan tale om at tingene rarer ved os eller at vi rarer ved dem. Vi bliver skubbet, slaet og
kaertegnet umiddelbart og direkte af vores indtryk — vi bliver rart ved, formet og saret - ligesom vores perception
virker som en umiddelbar fysisk kontakt med tingene — vi faler deres fylde, vaegt og konturer. Det er ligeledes
tildels de samme reaktionsmganstre, der ger sig geldende for vores harelse og smagssanser, hvor vi altsa ogsa kan



tale om at blive rgrt ved og om at sanserne rgrer ved tingene over afstand - deraf sansernes generaliserede
taktilitet.

Hvis vi farer tolkningen af perceptionens generaliserede taktilitet op pa et mere abstrakt niveau, kan vi samtidig
ogsa her tale om en art bergring pa de mere forsinkede reaktionsmgnstre. Vi kan tale om, at et billede virkelig

' rarer ved os, selvom vi er udover de direkte fysiske
og biologiske reaktioner, som f.eks. farverne kan
indgyde i os. Ligeledes taler vi om at blive rgrt af
en fortzlling, som vi kan finde bade i de visuelle og
de mere direkte narrative medier. Selv efter selve
oplevelsen kan vi fgle, at et udtryk bliver hos os,
som en direkte fysisk folelse — folelsen af veere
naesten sveevende efter at have set f.eks. Crouching
Tiger Hidden Dragon, virker som en direkte
bergring. Lang tid efter filmen er slut, faler man
stadigveek, at man er indsvebt i filmens muligheds-

Scene fra Crouching Tiger Hidden Dragon fra 2000. univers, sa man selv kan lgbe pa blade, vand og
vgge eller sla smut henover byens tage.

Vender vi tilbage til Kesslers hund med de ovenstaende betragtninger in mente, er det farste vi legger maerke til
den mest dominerende farve — turkis — som er en blanding af bla og gran, dog i dette tilfzlde med mest vaegt
mod det bla. Den bla farve virker indsugende, hvilket star i umiddelbar kontrast til linierne fra hundens gjne, der
modsat bevager sig ud mod betragteren, hvilket leder tankerne tilbage pa perceptionens aspekter. Billedet er
spillet mellem bade at ville reekke ud efter gennem hundens blik, mens den bla farve opfordrer os til at lade os
suge ind i billedet eller rettere ind i hunden. Vi skal se billedet, men vi skal ogsa treede ind i hunden og se med
dens blik. Valget af den bla farve og gjnenes kompositoriske effekt — som vi kommer mere ind pa i afsnittet om
komposition — bekrafter altsa vores tidligere tolkning af billedet.

Det naste, der fanger blikket i billedet, er det granne able pa hundens hovede. Her har vi for det farste en
kaedning til hundens farve, der ogsa havde det grenne som del i sig, og vi far saledes rent farvemassigt ogsa
koblet et band mellem hunden og &blet. Det granne er harmonien og stabiliteten, som er udtryk for forholdet
mellem os som beskuer i rollen som seende og set. Det er i &blet, der kan opfattes som billedets punctum, at vi
finder kimen til billedets intentioner og dets astetik. Z£blet pa hovedet er hundens kommentar til det cirkus, som
kunsten til tider fremstar som. Vi mader det kunstneriske billede med en forventning om at blive underholdt,
mens Kesslers hund med sit blik ogsa lader os vide, at underholdningen og budskabet ikke kun skal komme fra
billedet men ogsa fra os selv. Hunden kigger pa os og siger: ’ja, jeg har able pa hovedet. Ja, jeg skal nok optrade for dig’
samtidig med, at den sparger os: "hvorfor har du ikke et &ble pa hovedet. Hvorfor tager du ikke del i det kunstneriske cirkus’.
Vi skal senere vende tilbage til den her del af tolkningen af billedet, men farst beveeger vi os videre ind i analysen
af billedets farver. Det granne representerer nemlig ogsa habet eller mulighederne. Der ligger et umiddelbart
lzfte i det grannes gentagelse i &blet pa hovedet og hundens krop. Et lgfte om en eventuel kobling eller samling
af hovedet og kroppen.

| baggrunden af billedet har vi to store flader adskilt af et skakternet band. Den gverste halvdel er farvet en
braekket hvid, der fremstar neermest marmoragtig eller luftig, mens den nederste del er farvet brun, som leder
tankerne hen mod jord eller med lidt god vilje ekskrementer. Den gverste halvdel er det forfinede marmor, det
er klassiske greske og romerske statuer, det er store hgjtidelige balsale og mondane kirkegulve — altsammen




elementer der leder tankerne hen mod det ophgjede og det guddommelige — samtidig med at det leder tankerne
mod det luftige, det rene, mod potentialet (i tankerne). Den nederste halvdel er det jordnare og det verdslige
samt maske endda den menneskelige affaring — elementer der leder tankerne mod bagsiderne af og realiteterne
ved det virkelige eller maske naermere det menneskelige. Nederste halvdel reprasenterer saledes ogsa det
kropslige og fysiske. Mellem disse to yderligheder er det skakternede béand, der reprasenterer spillet og
spendingen samtidig med at farverne netop illustrerer to yderligheder — sort og hvid. Baggrunden i sig selv er
saledes ogsa en kommentar til det kunstneriske, der netop kan anskues som et spil pa flere niveauer. Det er
spillet mellem det ophgjede, forfinede, det selvhgijtidelige og det mere jordnare, det faktiske, det verdslige og til
tider lortet. Der er spillet mellem tankerne og handlingerne, mellem anden og kroppen. Kunstens udtryk er hele
tiden i det spandingspunkt, hvor det enten kan sige noget forfinet, pege mod stjernerne, mod det
guddommelige, mod kosmos, mod tankernes frie spil, eller det kan pege mod det menneskelige, det jordnzre,
det kaotiske, og mod den fysiske og kropslige virkelighed. Det er splittelsen mellem enhederne og
mangfoldighederne, og det er splittelsen mellem lokalitet og globalitet. Den store kunst mestrer at samle og
forbinde de to muligheder, at lade det guddommelige mgde det verdslige, at lade det kosmiske mgde det
kaotiske, at lade anden mgde kroppen, eller kort og godt at
lade toilettet stabe i marmor. Og mgdet skal netop vere et
spil eller en spanding, et skakternet band spredt ud for at
lege med spaendingen mellem tanke og oplevelsen, mellem
ekspression og impression, samt mellem kosmos og kaos,
hvilket maske netop er det grannes lafte; at vi skal forsta
spaendingerne i oplevelsen bade som observerende og som
udgvende i det kunstneriske. Men bandet er ogsa vores
eget blik, der vores evne og tendens mod at valge og vrage
mellem det smukke og det grimme, mellem hvad vi finder Marcel Duchémps ready_ma de illustrerer
astetisk og hvad vi finder uzstetisk. Det er spillet mellem  tyqiigt ~ spillet  mellem  marmoren  og
vores umiddelbare fysiske og kropslige oplevelse af det afferingen. Et pissoir placeres péa et

. . I kunstmuseum med paskriften R. Mutt (lees
perciperede og den mere refleksive og meditative verden, armored), og vi har Kunstens spaendinger
som verker evner at evokere i 0s. Det skakternet band er  konkretiseret. [Fontaenen, 1917]
0s som beskuer, der i konfrontationen med billedet kastes
ud i en delvis tvungen smagsdom: kan vi lide det eller kan vi ikke, er det lort eller marmor. Og det er os som
beskuer i oplevelsesgjeblikket splittet mellem den sanselige og tenksomme erkendelse af indtrykket. Det er os i
splittelsen mellem at sgge sikkerhed i billedets lokalitet og at lade os rive med af billedet, med dets blik mod
globaliteten. Billedet provokerer os saledes i farste instans, da vi placeres i det sort-hvide. Vi er fiernet fra det
nuancerede blik, hvor vi oplever bade positive og negative aspekter ved det samme udtryk. Hunden griner
indvendigt af os, fordi den mener, at vi absolut vil tage stilling i stedet for at lade os rive med af billedet og tage
del i dets skue. Mens billedet i anden instans accepterer og kommenterer vores ambivalens i mgdet med
udtrykket gennem sin kommentar til det chiastiske eller blandede legeme, der altid allerede er bade krop og and.
Billedet er habet om realisationen om ambivalencen og mangfoldigheden i oplevelsen.

Den ovenstaende tolkning af farverne kan selvfalgelig virke en smule ekstrem eller sggt, men som vi allerede har
set, si stemmer dette overens med vores farste tilgang til billedet, og vi vil i det falgende ydermere fa
underbygget disse betragtninger. Vi lader billedet tale for sig selv i farste instans, men bygger ogsa hele tiden pa
med egne associationsraekker. Vi lader billedet tale for sig selv og vi lader billedet tale med os og ikke mindst
gennem os med vores socialitet og med vores kultur. Fra det enkelte billedes astetik skal vi sege mod



®stetikkens generelle fenomenologi. Vi skal eftersgge hvor astetikken opstar, hvad den ger ved os, og hvor den
kommer fra og sidste men bestemt ikke mindst, hvor den peger hen.

Det er fejlagtigt at tro, at man har overvundet alle de vanskeligheder, som ligger i farverne med
denne systematiske farveorden og de anviste kontrastmuligheder. Det skal siges, at
farveverdenen rummer mangedimensionelle muligheder, som i deres rigdom kun kan forklares
delvis i elementeere ordener. Hver enkelt farve er et verdensrum for sig. [Itten 1977, s. 71]

Itten, der star bag diverse forsgg pa at systema-
tisere farvernes betydning og veerdi, abner ogsa for
projektets umulighed eller uendelighed. De enkelte
farver er hele univers i sig selv, de er mangfoldige
netverk af relationer, resonanser og kontraster,
men ogsé vores oplevelse af dem giver blot endnu
mere kompleksitet til deres verdier. Itten
pointerede, at vi ikke kan systematisere farvernes
verdier i rigide systemer. Vi er derfor ngdt til at
sgge til farverne selv i deres fremtoning og til selve
oplevelsen af farverne i de enkelte situ-ationer, da
det farst er i mgdet med farverne, at vi far indsigt i
deres egentlige fenomenologi. Det er gennem
mangfoldighederne, at vi skal udlede og finde
enhederne — dog uden at glemme det kaotiske ophav. Allerede af ovenstaende tolkning har vi bevaget os
naermere forstaelsen af den betydning, som farverne bade enkeltvis og tilsammen kan have, men det vi nok har
set mest er, at uden form og ikke mindst uden hensynstagen til den komposition, som de indgar i, kan vi ikke
begriber farvernes betydning enkeltstaende eller i forhold til udtrykkets samlede betydning, uden at det bliver en
smule stiliseret eller opstillet. Vi skal derfor i det falgende beveger os nermere ind pa betydningen af billedets
linier, former og dets komposition, bade i sig selv og set i forhold til, hvad vi allerede har kunne udlede af
farverne i billedet.

Farvernes mangfoldighed og formernes kamp. [Franz
Marc: Keempende former, 1914]

Synlig og usynlig komposition

Vi skal i det fglgende tale overordnet om betydningen af kompositoriske virkemidler i visuelle udtryk, hvor vi
bade skal se pa de umiddelbart synlige linier i billedet, og hvad vi kunne kalde de usynlige linier. Efter den
overordnede gemmengang skal vi igen vende tilbage til Kesslers turkise hund, men vi starter med at se kort pa
nogle af Kandinskys betragtninger pa det kompositoriske og formmassige.

Lige som vi har set det for farverne, kan vi ogsa i forhold til form og komposition tale om forskellige lyde eller
en bestemt tone, der er karakteristisk for en form eller en linie. Disse sensationer er oftest kropslige i deres
udgangspunkt. Vi overfarer i en vis forstand vores kropsunivers til det perciperede. Det perciperede rgrer ved
vores kroppe, sa vi fgler firkantens skarpe kanter og cirklens blgde buer. Vi ikke bare ser dem, men fgrer dem
gennem vores kropslige filter, der allerede har tolket pa tingenes behagelighed, farepotentiale og skanhed. Evnen
kan igen som tidligere spores tilbage til helt grundleeggende artsbaserede evner. Pa jagt gennem skov og krat er
det vigtigt hurtigt at kunne skelne mellem det farbare og de skarpe sten, hvilket saledes kan ses affgdt i vores
umiddelbare reaktion pa former. Samtidig virker perceptionens taktalitet ogsa den anden vej. Vi ldner ogsa os
selv til objektet eller formen og faler saledes formen indefra, som var det vores egen form. Vi feler vores
muligheder og udstrekning bade i konkrete og abstrakte henseender, som hvis vi var en cirkel, en trekant eller en




firkant, hvilket vi skal vende tilbage til. Farst skal vi dog lige undersgge og behandle billedets to helt
grundleggende elementer; punktet og linien, som senere skal lede os videre til formen og fladen.

Kandinsky beskriver punktet som den mindste elementaer form — som den mest koncise form. Punktet er udtryk
for det statiske, det ubevagelige. Linien derimod opfattes som punktet tildelt beveegelse. Linien opstar sa at sige
nar punktet bevager sig over fladen. Hermed bliver linien punktets kontrast, da den reprasenterer beveagelsen
og dynamik. Linien er spanding og energi tildelt til punktet, men den er ogsa retning [Kandinsky PLP 1994, s.
550 og 572-573]. Men linier og punkter findes ikke kun i de konkrete elementer i billedet, men ogsa som vi skal
se senere i usynlig form, der fremkommer ved kompositoriske trek.

| forhold til linier skelner Kandinsky grundleeggende mellem tre former: den horisontale, den vertikale og den
diagonale [Kandinsky PLP 1994, s. 573-575]. Den horisontale linie symboliserer og reprasenterer jorden,
grunden eller fladen. Den er de mulige bevegelser i det verdslige, de mulige fysiske og kropslige bevegelser. Den
vertikale linie derimod star som den horisontales ortogonal og symboliserer dermed bevegelse i hgjden, i det
psykiske og det mentale. Den horisontale linie er kold, mens den vertikale er varm. Vi kan genfinde liniernes
betydning i myten om Kain og Abel: Da Abel tender sit ofringsbal farer rggen vertikalt mod himlen og mod
hgjderne, mens raggen fra Kains bal slanger sig henad jorden. Abel er den tnksomme, den psykiske og mentalt
orienterede af de to, mens Kain er den store sterke arbejdsmand med de fysiske og kropslige evner i hgjsaedet.
Abel bliver lukket ind i varmen hos Gud, mens Kain bliver forvist til det verdsliges kulde. Diagonalen treeder ind
som sammensmeltning af de to andre liniers effekter og vardier, sa den reprasenterer elementer fra begge, hvor
veegten styres af vinklen af diagonalens halden mod henholdsvist det horisontale og det vertikale.

Linierne har figuren som potentiale, der igen er tet forbundet med farverne, der er endda visse forhold mellem
forskellige farver og former, som Kandisnky ogsa forholder sig til. Her drages der paralleller mellem det gule og
trekanten, hvor det gule, som vi allerede har set, reprasenterer bevaegelse, handling og liv, hvilket vi ogsa finder i
formeffekten af trekanten, der fungerer bade som henvisning til bevagelsen som en art pil, men som ogsa peger
mod livet bade i form af guddomeligt eller andeligt liv, der symboliseres af trekanten, der hviler med sin flade
mod jorden og peger spidsen opad, og i form af det verdslige og forgaengelige liv, der symboliseres af den
omvendte trekant med spidsen mod jorden, hvilket umiddelbart opfattes som en yderst ustabil (forgaengelig)
form. Den gabile rgde farve forbindes saledes umiddelbart med den ogsd grundleggende stabile form —
firkanten — der har stabiliteten bade i sine rette vinkler og lige sider samt i sine fire faste stabile flader. Firkanten
er kassen, der bade leder tankerne mod kisten og huset (hjemmet), der alle symboliserer former for stabilitet.
Desuden drager Kandinsky parallellen mellem det bla og cirklen, der begge har det dragende, sugende og
tenksomme i sit udtryk. Cirklen er hullet, hvor vi bliver suget ind i, og det er abningen, som vi drages mod,
samtidig er det tankernes cirkulere form reprasenteret, der ogsa har hermeneutikkens spiral som iboende verdi.
Cirklen er, som vi ogsa sa det for det bla, det psykiske og mentale gennem blandt andet sin repraesentation af
hovedets form. Farvernes og formernes sammenhange og paralleller kan tydligt ses illustreret i blandt andet en
af Kandinskys egne varker — Gul-rgd-hla — hvor den overvejende gule del af billedet indeholder figurer, som
blandt andet leder tankerne mod fyrtarnet med dets udfarende lyskegle. Bag 'fyrtarnet’ anes former, der kunne
repraesentere et menneskeligt hoved, hvorfra der straler linier mod noget rundt og solagtigt, altsa mod det
guddommelige eller overjordiske, hvor vi saledes finder bade det handlende menneskelige, men samtidig ogsa
dets kobling til livet og ikke mindst det guddommelige liv. Det gule omrade opnar trekantseffekten gennem
’hovedet’s naseryg samt via 'fyrtarnet’s lyskegle. Det gule og trekantede omrade er bevaegelsen, som vi allerede
har set, hvilket inderbygges og kommenteres af de mange udfarende streger, der udgar fra omradet. Den
midterste del af billedet udgeres af blandt andet en rad figur, der bade kunne lede tankerne mod et kryds, plus



eller kors. Det samler sig altsd ogsa her i stabiliteten med firkanten, der virker som byggesten i figuren, der kan
ses som fire adskilte rade kasser. Figuren har bade stabiliteten i sin rgde farve men ogsa i sine formmassige
symbolverdier: plusset er matematikkens stringente stabilitet, mens korset er dgden og kistens endelige stabilitet.
Slutteligt finder vi ogsa den bla cirkel i billedet, der ligesom de andre to former og farveomrader er omgivet af
underbyggende og kommenterende former og linier. Den sorte spiralagtige linie, der beveger sig fra lige under
billedets midte mod den bla cirkel underbygger figuren og farvens sugende og dragende effekter, hvilket ogsa
genfindes i de to former, der narmest
suges fra slutningen af spiralformen mod
den bla cirkels midte. De to former har
samtidig ogsa en vis gjeagtig karakter over
~ sig og leder sdledes tankerne mod gjnene,
~ der forsvinder eller suges ind i den bl&
cirkel bade symboliserende den bla farve
og cirklens fysisk dragende effekt men
ogsa det reflekterende og mentale, der
findes i den bla cirkels hofhandling (eller
antihandling om man vil): meditationen.
¥ Itten arbejder ogsa her videre med farve
Et studium i forholdene mellem farve og form. [Wassily 0g form forhold, hvor han blandt andet
Kandinsky: Gul-red-bla, 1925] kobler lilla med elipsen og orange med
trapezen [ltten 1977, s. 75-76].

Kigger vi pa den overordnede form - selve billedfladen — kan vi ogsa her identificere forskellige vardier og
potentialer. Kandinsky opdeler helt grundleeggende billedfladen i fire afdelinger, der udspringer af disses forhold
til billedets centrum. Vi kan tale om, at noget er ovenfor, nedenfor, til venstre eller hgjre for centrum. Ovenfor
er generaliseret ved lethed, luftighed, frigarelse og frined gennem associationerne til hovedet, tanken og anden,
mens nedenfor overvejende opfattes som taethed, tyngde, begraensning og fastbundethed gennem relationerne
kropsligt med fadderne, der star plantet solidt i mulden, gennem relationerne til kroppens fysiske begransninger
i forhold til anden, og dermed ogsa til materien som tyngden og den verdslige fastbundethed. Til venstre for
centrum arver ovenfors verdier blot i mindre styrke, mens hgjre tilsvarende afspejler det nedres resonans.

Overfarer vi nogle af disse betragtninger til Kesslers billede af den turkise hund far vi endnu engang
underbygget og styrket vores hidtidige tolkninger. Hundens hovede og @blet er placeret i gverste venstre del af
billedet i det luftige og psykiske rum, der underbygger disse formers henvisninger til tankernes frihed og
kunstens potentiale og mal, mens den brune farve i bunden af billedet far fasttemret sit relationsforhold til det
jordnare, verdslige og menneskelige, ligesom hovedparten af hundens krop er placeret i det nedre samt den
hgjre del af billedet, altsa i det kropslige og fysiske af billedet. Hunden - som os — er sammensat af bade det
andelige og det kropslige. Samtidig skaber hundens hovede og &blet en vertikal linie gennem billedet, hvilket
igen understatter det psykiske, mentale og andelige, mens kroppen og den skakternede linie danner horisontale
linier, hvilket manifesterer disses koblinger til det kropslige, fysiske og verdslige. Kesslers billede falger saledes
meget ngje den mest grundleeggende kompositions regel; at billedet skal fglge en indre ngdvendighed, hvor bade
detalie og overordnet udtryk harmonerer eller kommenterer samme sag. Billedet antyder saledes
sammensmeltningen af det lokale og det globale. Vi har indtil videre set, at bade vores umiddelbare mgade,
farvernes verdier og det kompositionelle treek kan samles og underbygges i en falles tolkning, hvor billedet




bliver bade en kommentar til selve det at percipere kunsten og til perceptionens udgangspunkt: det chiastisk
blandede legeme, der samler krop og and. Komposition er legen og spillet med farvernes, formernes og fladens
muligheder og energier, hvor det er sammenhang mellem det overordnede og detaljen, der kendetegner den
gode komposition. Vi har her som grundleggende princip i det kompositoriske en genlyd af Serres’
grundlaeggende credo, at alt er i alt pa nar starrelsen og graden af skenhed. Kunstens kompositoriske mal er tat
koblet til denne leresetning, da malet bliver at tilstrebe efterligningen af virkelighedens netvark af
mangfoldigheder, hvor alt er i alt, mens at der arbejdes mod starre og hgjere grader af skenhed i bade detalje og
overordnet udtryk.

Skegnheden — som vi oplever den gennem den menneskelige &stetik — afspejler og kommenterer virkelighedens
opbygning, dens hemmeligheder, dens potentiale og muligheder, samt dens farer og lengsler. Det er gennem
@stetikken, at erkendelsen kommer tattest pa vores verden, men det er en astetik, som ikke kan sattes pa
formel. Vi kan selvfalgelig godt opstille forskellige rettesnore og systemer for nogle grundlaeggende tendenser og
relationer i forhold til f.eks. farve og form, som vi har set, men selve det kunstneriske, det astetiske, selve
koblingen og resonnansen af vores verden kan ikke systematiseres, da den som verden altid allerede er ved at
blive fgdt, da den altid er i udvikling, og da enhver kommentar og ethvert blik mod den er et skub og en tildeling
af energi, der beveger verdens endemoraniske vardier vaek fra det kommenterede eller perciperede stadie. Det
endemorzniske er konglomeratet af dens kommentarer og dens perspektiver, da det i princippet kun er vores
egen opfattelser — bade som individ og samfund — der styrer vores muligheder i en given tid, hvilket vi skal se
naermere pa i naste kapitel. Det kunstneriske kommer fra verden til os som ny abenbaring eller som et nyt syn.
Det astetiske udspringer af den tette nedsunkethed og samhgrighed med det virkelige, hvor vi forsgger at lade
0s selv genlyde med vores omgivelser.

[...] I always decide in favor of feeling rather than calculation. [Kandinsky SA 1994, s. 218]

Kandinsky ma saledes — ligesom vi sa med Itten — trods sine utallige systemer og udregninger i sidste ende lgsne
op for sit projekt og indremme at det kunstneriske, det astetiske, udspringer i farste instans af falelsen og
intuitionen, der er domaner i kroppens univers, som igen formidler den mere direkte kontakt med det virkelige
— den (mentalt) ubevidste og umiddelbare kontakt. Det er ved hovedspring ud i det virkeliges oprarte hav af
mangfoldigheder, at vi skal finde det astetiske. Det er gennem kroppen og verden, hvor vi ikke lader vores
potentiale begraense af vores egne opfattelser af vores potentiale, at vi finder og marker virkelighedens netverk,
hvor alt er i alt, hvor skanheden netop er i forskellighedernes resonans og harmoni — i relationerne. Hver gang et
afsnit af netvarket abnes for os, oplever vi falelsen af astetik, hver gang erkendelsen gar udover vores faktisk
tidslige fatteevne, kan vi tale om det egentlig kunstneriske.

Men som menneske er vi ogsa selv en del af det virkelige — af det oprarte hav — hvilket vil sige, at det astetiske
ogsa skal ses som en abning mod aspekter af vores egen kropslige og andelige kompleksitet. Blikket mod
virkeligheden gennem det kunstneriske er saledes ogsa et blik mod vores egen krops mangfoldighed og vores
tankers tidslighed og mulighed. Vi sgger os selv — ikke mindst kropsligt — i de udtryk, der treeder os i mgde, som
vi allerede har set det gennem sansernes generaliserede taktilitet og det perciperedes generaliserede
personificering. Kroppen er en af de vigtigste redskaber, nar vi skal f.eks. begribe billedets to-dimensionelle
gengivelse af virkeligheden. Kroppen kender sa at sige verdens fysiognomi, og kan derfor trede i stedet for
manglende elementer i billeder. Kroppen slutter de usynlige linier og giver tingene fylde eller maske nermere
krop. Det er gennem kroppen, at vi ssmmenstykker det manglende hovede i f.eks. Magrittes billede The Son of
Man — hvor vi genfinder hundens @ble - og ikke kun gennem det skjulte psykiske reprasenteret af hovedet.
£blet skjuler ansigtet og dermed ogsa blikket, men bliver samtidig ogsa selv blikfang. Kroppens intelligens



s udfylder de tomme pladser med erfaring fra verdens tid og
rum. Perceptionen er vandt til at skabe helhed og
sammenhang i en kaotisk og mangfoldig verden. Helheden
forstaet som virkelighedens syntetisering er perceptionens og
kroppens @stetik og erkendelsens redskab, men spgrgsmalet
er om denne helhed og syntetisering af virkelighedens
mangfoldige dele ogsd kan siges at vare en del af det
naturliges veesen eller om det blot er et aspekt ved vores
@stetik. Findes de syntetiserede helheder ogsa i det virkelige
og mangfoldige, eller er det kun et ngdvendigt filter, der
udspringer af den menneskelige erkendelse. | naturen finder
vi sammenhange og gentagelser i form af manstre og
fraktaler. Vi finder her uendeligheden, som ikke umiddelbart
er en del af det menneskeliges endelige og forgengelige
eksistens. Sagens egentlige natur er nok narmest, at bade
delene og helhederne er aspekter af det virkelige bade i sig
selv og for os. Delene mader vi i det synlige i det umiddelbart
: fenomenologiske som f.eks. i det enkelte @ble, mens hel-

hederne og de starre sammenhang i netvarkene mere opleves

i det umiddelbart usynlige gennem intuitionen og
fornemmelsen. De starre helheder og netveerk skal dog alligevel opfattes som en del af det fenomenologiske, da
det i forste instans er gennem eller via delene og enhederne i deres lokalitet, at vi skuer ud mod det mangfoldige
og globale. Det er i det enkelte &bles komplekse opbygning (lige fra atom til helt &ble), i dets uendelige
symbolske betydninger (fra paradisets have til egne oplevelser), i dets utallige varianter (fra Cox Orange til Pig
Abler), i dets modnings og forradnelsesstadier osv. Det er gennem enhederne og delene, der er vores
umiddelbare realitet, at vi saledes skimter og faler den syntetiserede helhed i det mangfoldige og uendeliges
univers, som ogsa bliver og er en del af vores egen virkelighed og realitet. Merleau-Ponty vil sikkert ikke tale om
en sadan syntetisering, da han hovedsageligt beskaftiger sig med den umiddelbare perception, hvor der kun
opleves helhed og fuldstendighed i fenomenernes fakticitet. Vi beskaftiger os dog ogsa her med refleksionens
forhold til den umiddelbare perception, hvor @stetikken treeder ind og skaber den syntetiserende effekt, der har
potentialet til at bringe refleksionen narmere til kroppens umiddelbare perception, og det giver i denne
sammenhang god mening at beskaftige sig med syntetisering for at forsta vores veeren i en verden af enheder,
mangfoldigheder og det mangfoldige som sadan.
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Hvad skjules for blikket og hvad skabes af
blikket? [Magritte: The Son of Man, 1964]

Vi genfinder ogsa igen i baggrunden pa Magrittes billede, som vi sa det i Kesslers, det faste, endelige og verdslige
i form af stenmuren overfor det luftige, kaotiske og andelige reprasenteret af himlen, og de to yderligheder
adskilt af det rullende, legende og spillende hav. Vi ser kunstens og astetikkens spil som en afspejling af
virkelighedens spil, som vi ogsa finder den i Serres’ virkelighedsbillede mellem enhed, mangfoldighed og det
mangfoldige som sadan, her reprasenteret af sten, hav og himmel, hvilket er som revet ud af Serres’
billedverden. Vi ser den faste viden, den verdslige viden og de harde videnskabers stringens i de ordnede og
stablede sten. Vi ser nordvestpassagen, &stetikkens mulighed og kunstnerens blik i havet. Og vi ser det
mangfoldige og flygtige — det ur-fenomenologiske — skjult og alligevel til stede i den overskyede himmel. Den
overskyede himmel e som et ekko af Serres’ begreber om virkelighedens slar {eiles), hvor vi kun glimtvis kan
@nse det endemoraniske og det transcendentalt objektive i dets evige udvikling som vores og verdens potentiale.




Samtidig er det ogsa som en resonans af Merleau-Pontys opfattelse af spillet mellem det synlige og usynlige, hvor
vi kan ane det umiddelbart usynlige gennem det synlige. Det usynlige ér en del af det synlige men i farste instans
kun som en aura ved det synliges kadlighed. Det synlige har del i det usynlige og det usynlige har del i det
synlige, lige som enhederne har slaegtskab i det mangfoldige som sadan og vice versa. Det er her den astetiske
erkendelse og den kunstneriske virke treeder ind som formidleren og mellemleddet mellem yderlighederne.
fEstetikken er mangfoldighedernes stemmer, der ligger som filter og translator mellem det endelige og det
uendelige. Man kunne ogsa sige, at astetikken netop er det chiastiske og samtidige forhold mellem
yderlighederne, der séledes ikke betegner de to fierneste punkter men naermere helhedens billede.

Uendeligheden og mangfoldigheden er et faktum og et aspekt ved oplevelsen af det visuelle (savel som for andre
sanselige oplevelser). Vi kan opstille formler og matricer, men sagen er, at dette kun giver os varktgjerne, mens
det kunstneriske, det astetiske og punctum umiddelbart virker til at pege mod eller nermeste komme fra det
mangfoldige og det kaotiske. Samme opfattelse kan vi genfinde hos Kandinsky i et af hans breve, der ogsa lyder
som et ekko af Laurens bestrabelser, som vi sa dem i forrige kapitel:

So the most important thing is to be able to shut oneself up mentally and fumigate one’s mind,
disinfect it. [Schéenberg & Kandinsky 1984, s. 61]

Den kreative proces forgar i billedet i spillet mellem de tre elementer (farve, form og fortalling) og spendingerne
og relationerne mellem disse og endeligt sammenspillet mellem elementerne og det samlede udtryk, den
overordnede form. Vi kan tale om effekten af objekternes farve, effekten af et objekts form, og effekten af
objektet selv, dets motiv, dets fortalling, som er det sidste element vi skal beveege os nermere ind i.

Forteellingen

Vi indtager i det fglgende et mere frit abstraktionsniveau, der er inspireret af Serres’ tekster. Overgangen til dette
udvidede abstraktionsniveau e indtaget bade for argumentets skyld og for at afspejle fortzllingens egen veesen.
Vi antyder hermed en overgang fra de mere konkrete malbare reaktionsmgnstre pa farverne og formernes
betydning til fortzllingens mere abstrakte og dermed fortolkningsmassigt relative univers. Der vil derfor ogsa i
det fglgende blive arbejdet med et dbent og flersidet fortzllingsbegreb, der skal virke med til at fremhave
afsnittets pointe. Kognitionsmassigt afspejles overgangen her i beveegelsen videre fra det visuelle kortex mod det
narrative kortex.

Fortellingsniveauet daekker bade over de sociale og kulturelle fortellinger, som det visuelle kan indga i, virke
som kommentar til, ressonere med eller sta i kontrast til, men ogsa over de personlige fortzllinger — bade simple
enkelthandlinger og mere omfattende erfaringsforlgb - der kan pavirke den perciperende i oplevelsesgjeblikket.
Slutteligt daekker fortallingsniveauet ogsa over de konkrete handlingsforlgb, der kan findes i det visuelle; hunden
har et xble pa hovedet, hunden stirrer direkte pa mig osv. Fortzllingsniveauet i perceptionen kommer
sedvanligvis en smule forsinket i forhold til de mere fysiske og kropslige reaktioner, som vi har beskeftiget os
med i de foregdende afsnit, da selve bearbejdningen af disse foregér lengere fremme i hjernen. Visse
fortellingsorienterede reaktioner kan dog vare sa indgroet, at de opstar lige si umiddelbart som
reaktionsmenstrene, der er mere orienteret mod det visuelle kortex — f.eks. vil erfaringsbaserede fobier i visse
tilfelde virke lige s& hurtigt som de kropslige reaktionsmgnstre, da ogsa disse er koblet til menneskets
umiddelbare forsvarssystem.

Fortallingsniveauet har flere forskellige funktioner, da det er her vores visuelle oplevelser bliver sat i tid og rum.
Det er her, hvor vi finder et miljg og en forstaelse for de umiddelbare reaktioner, som vi allerede har behandlet.
| fortellingsniveauet placerer vi os selv i forhold til det perciperede, samtidig med at vi ogsa placere det



perciperede i det kulturelle i forhold til andre fortellinger. Fortellingsniveauet er oplevelsens rum, hvor vi blandt
andet kan forlade os selv og vores eget miljg for at blive opslugt i et nyt og anderledes oplevelsesrum, hvor der
gelder andre regler bade for os selv, andre og det mulige. | fortzllingen kan vi frit treede ind i alle roller og
situationer uden direkte konsekvenser. Vi kan treede ind pa store slagmarker uden fare for at blive drabt. Vi kan
opleve forskellige dele af verden, uden at skulle rejse, og vi kan sagar rejse i tiden. | fortellingen er vi
umiddelbart frigjort bade fra fysiske belastninger men ogsa fra de psykiske. Vi skal ikke frygte for samfundets
reaktioner pa vores forestillede handlinger i fortellingen eller for vores egne mentale reaktioner for den sags
skyld — sa som skam eller frygt — da det jo blot er i fortellingen, at det hele foregar.

Fortellingen giver os sdledes en mulighed for at lege, hvilket vi lader afsnittet afspejle gennem Serres’
eksperimenterende og ’'legende’ metode og det abne fortellingsbegreb. Fortxllingen &bner et nyt
erfaringsunivers, hvor vi kan opleve, erkende og drage konklusioner uden risiko — en art virtuelt erfaringsunivers.
Dette risikolgse erfaringsunivers har bade sine forsider og bagsider. Det selvfalgelig er positivt at kunne opleve
og erkende visse ting uden umiddelbar fare for sig selv, hverken mentalt eller kropsligt. Det bner for en bredere
erfaring, men erfaringerne draget i dette virtuelle erfaringsunivers er derfor ogsa en smule svagere end normal
erfaring fra det naturlige — erfaringen kan virke forloren — hvilket skyldes fortellingsniveauet, hvor oplevelserne
bliver sat i relief. Ved oplevelsen af f.eks. actionfilmen eller gyserfilmen lgber vi jo ikke skrigende ud fra
biograferne, da det jo kun er en film. Men ligesom vi skelner mellem fantasier og ambitioner eller gnsker, hvor
det ikke ngdvendigvis er alle fantasier, vi har lyst til at leve ud i livet, men som vi hellere vil beholde som
fantasier, som aflgh for visse energier i vores psyke, saledes er der ogsa visse erfaringer, vi gerne vil opleve ien
S #.f #ﬁ;., T AN . LY forl.oren versiont men som vi ald.rig I-<unne drﬂmmfe om .at kaste 0s
L4} 1{., ¢ dit a5 =y ud i vores naturlige og forgengelige liv. Dette ser vi specielt udtrykt
38y ?‘""-n__ i litteraturen, filmen og hele computerspilsdomanet, hvor vi
udlever en masse fantasier, som kan give os nogle oplevelser, der
nok kan virke fascinerende og opslugende i det virtuelle
erfaringsunivers, men som vi bestemt ikke narer gnsker om at
skulle udszttes for i en naturlig verden. Samtidig giver fortallingen
os ogsa muligheden for at drage erfaringer, som slet ikke kan lade
sig gere i den naturlige verden i vores kropslige begrans-
ningsunivers — hvilket igen kan genfindes i computer-spillets
univers som et af dets helt store forcer. Her i det virtuelle
erfaringsunivers star det abent for at omformulere eller deformere
helt grundleggende arsagssammenhange, at skabe et nyt st
naturlove, at redesigne vores egen fysiske muligheder eller opleve
en verden befolket af fabeldyr, robotter eller maske af en har af
f £ reproduktioner af os selv, som i filmen Being John Malkovich af Spike
ERERRAITER T BRI SEONECELIET Jonze, hvor John Malkovich, der spiller sig selv, pa et tidspunkt
:/(:?J;f"i%%‘?glkg azl:f msuallﬁtm; Sgg’rsir; treder ind i en art ormehul, der leder til hans eget hovede og
[Being John Malkovich, 1999] derved ender i en verden beboet kun af John Malchovich’er.
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BEING JOHN MALKOVICH

Fortellingen er en direkte forlengelse af vores kropslige verdenserfaringer, hvilket vil sige, at vi trods den
umiddelbare frined i muligheder oftest alligevel tager en stor del af os selv med ind i fortellingen. Helt
grundlzggende elementer fra vores naturlige virkelighed er mere hardfgre og sverer at ignorere eller deformere i
fortellingen. Her kan eksempelvis nevnes Merleau-Pontys grundleggende opfattelse af mennesket som sociale




og kropslige, hvilket overfert til den virtuelle erfaringsverden betyder, at vi oftest valger at opleve fortallingerne
i et univers, hvor vi — kendetegnet ved en udstrekning, individualitet og et perspektivisk syn — star i forhold til
en verden udenfor og overfor os, som vi skal udfare og spejle vores handlinger i. Fortellingen spiller op til
dansen i Alba, som Serres beskriver i Genese, hvor det netop er det nggne, hvide og abne ked, der treder ind i
handlingens og erfaringernes dans. Vi er nggne i mgdet med fortelligen i den forstand, at vi ikke umiddelbart
kan styre, hvor vores tankers associationer i sammenspil med billedets fortellingsniveau vil bringe os hen. Vi
oplever og erfarer saledes umiddelbart igennem vores virtuelle handlinger i fortzllingen.

Men udover det rent erfaringsmassige ved fortallingsniveauet i det visuelle, sa er der jo som sagt ogsa hele
placeringen af billedets udtryk og motiv i en fortzllingsverden, relationerne og kommunikationerne med andre
fortellinger og hele kulturaliseringen af vores umiddelbare oplevelser. Ethvert udtryk udlgser et utal af
umiddelbare reaktioner og oplevelsesenergier i os, men det abner sig ogsa for os med en fortelling, som vi kan
trede ind i, samtidig med at det abner os mod hele vores fortallingskultur, hvor vi kan sgge relationer eller
isomorfier, der kan hjelpe os nermere mod billedets budskaber. Ligeledes abner billledets fortallingsniveau os
selv, da vi drages mod at agere med dets fortzlling og dermed eventuelt kan gare nye erfaringer eller mgde ting i
et nyt lys. Dette ser vi ogsa afspejlet i Kesslers billede, hvor &blet pa hundens hovede netop drager parallellen til
fortzllingernes begyndelse, til Adam og Eva i Paradisets Have og til hele skabelsesmyten. ZAblet kobler billedet
til den vestlige kulturs begyndelse. Billedet underbygger igen vores hidtidige tolkning, da det ogsa i
fortellingsniveauet fortsetter med at vaere en kommentar i selve oplevelsen af det visuelle — eller maske
naermere oplevelsen af det kunstneriske — eller igen med ekko fra Serres: alt er i alt pa nar stgrrelsen og graden af
skanhed, hvilket vil sige, at alt opleves i potentiel relation til alt andet, og alt har en mulig del i alt andet. Hunden
kigger pa os med blet pa hovedet og siger dermed, at vi ogsa skal huske betydningen af fortzllingsniveauet og
kulturpreegningen i oplevelsen af det kunstneriske og det sanselige generelt. Ablet peger mod tidernes
begyndelse i Paradisets Have, men den peger ogsa mod fortzllingens begyndelse, som vi finder i skabelsesmyten
og syndefaldsmyten, hvilket vi kort skal kigge naermere pa.

| Paradisets Have lgber og danser Adam og Eva sorglgse rundt uden begreb om hverken tid eller rum. Her
findes kun nu og her, begge er skabte som ferdige og fuldsteendige mennesker. Der findes ingen begyndelse i
form af fedsel og der er ingen udsigt til deden. Men da Adam og Eva spiser af frugten (oftest gengivet som
@ble) fra Kundskabens Trea indfgres tiden og rummet og dermed fortallingen. A£blet kommer til at virke som
den farste grundleggelse. Da Adam og Eva har spist @blet opdager de deres egen nggenhed, hvilket kan opfattes
pa flere forskellige mader. For det farste indfares her selvbevidstheden. Pludselig ser Adam og Eva den anden i
forhold til sig selv. De ser deres forskelle. De ser sig selv som subjektivitet og den anden som objekt, hvilket
ogsa abner for synet pa dem selv som objekt, og den anden som subjekt. Forskelligheden indferes og dermed
ogsa tiden, da der nu findes en tid for de vidste, at de var nggne, og en tid hvor de ved, at de er nggne. Ablet
abner saledes i farste omgang for skellet mellem fortid og nutid, men fremtidsbegrebet falger ogsa hurtigt efter,
da dette netop bliver Guds straf for synden. Gud uddriver Adam og Eva fra Paradisets Have og giver dem
fremtiden og dgden med i bodsgave; med mgje skal Adam skaffe sig faden alle sine dage fra markerne, der skal
veere befengt med tjgrn og tidsel. Adam skal leve af markens planter og sidenhen selv forvises til markens jord.
Adam far fremtiden som slid og slzb, der i sidste ende skal lede til deden. Eva tildeles ligeledes ogsa fortzlligen i
den ifglge Aristoteles reneste form, da hun far tragedien som straf. Eva skal fade i smerte som resultat af sit
beger til manden, der skal herske over hende. Eva bliver sat til at begere det, der kun vil beherske hende. Hun
far tragediens grundpraemisser som sit liv — smerten, begeret og desillusionen.



Nggenheden er sarbarheden og den er forgengeligheden.
Mennesket ser sin nggenhed eller rettere bliver nggne. Det
nggne kad er her handlingens og erfaringens kad, det er Platons
chéra — det blgde voks. Mennesket dbnes med deres nggenhed
mod verden og mod erfaringerne, hvilket foder feno-
menologien. Ablet fra Kundskabens Trae har netop givet
mennesket evnen til at skelne mellem godt og ondt. Med
nggenheden er mennesket blevet abnet mod verden, dens
muligheder, dens bekymringer og begraensninger. Mennesket
tildeles evnen til at skelne og til at fale eller preeges, om man vil,
hvilket bliver udtryk for tildelingen af begeret til mennesket,
som jo netop var falelsen, der overfares til mennesket via
slangen, der driver mennesket til &blet i farste omgang. Begeret,
som mennesket tildeles, er ogsa et narrativt begars, da det
netop er rettet mod begyndelse, midte og slutning i form af
Evas beger mod Adam, som skal lede til svangerskabet, altsa
fadslen. Slutningen tildeles i sin reneste form som forgenge-
lighed og dad, mens midten bliver livet, der skal kendetegnes
ved mgije og besvar, ved smerte og begar. Mennesket har faet
evnen til at skelne og vurdere sammen med nggenheden og skal
saledes begere viden og forstaelse, men dette vidensbegeer vil aldrig blive udslukt, da mennesket endnu ikke har
spist af Livets Tre, der ville give udgdeligheden og dermed ogsé den uendelige viden, hvilket ville have gjort
mennesket til Gud. Mennesket bliver abnet mod viden og mod verden, men udvises af Paradisets Have inden
det kan na at spise af Livets Tra, og saledes opstar det narrative beger, da vi hele tiden vil strebe mod
slutningen eller mod erkendelsen og forstaelsen. Vi genfinder begaret i Biblen igen i blandt andet Jakobs Brev,
som kan hjelpe os til at forsta dets betydning:

A
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Adam og Eva som slanger [Pedersen:
Slangerne i Paradis, 2001]

N&r man fristes, er det ens eget begeer, der drager og lokker én; nar sa begeeret har undfanget,
seetter det synd i verden, og nar synden er vokset op, fader den dad. [Jak 1, 14-15]

Tzvetan Todorovs fortzllingsmodel arbejder med fem faser: Farst et hvilestadium A, sa indfgjelsen af et
fremmedelement B, der s& umuligger A, hvilket gar, at der streebes mod eliminering eller indkoorperering af B,
som sa til sidst resulterer i et nyt hvilestadium A eller A (altsd: A, B, -A, -B, A1) [Branigan 1992, s. 4-5]. Hvis vi
overfgrer dette til citatet fra Jakobs Brev, sa er A — altsa det ferste hvilestadie — mennesket uden beger. B
reprasenteres af begaret og slangen, som indfgjes i det stabile A, hvilket medfarer, at mennesket mé leve med
sit begar — altsa i synd — indtil begaret bliver enten elimineret eller indkoopereret. Da menneskets begr i bund
og grund er begzret mod den endelige viden, kan begeret ikke elimineres eller stilles, hvilket medfarer, at det
eneste mulige A: bliver dgden. Begeret er blot et faktum ved det menneskelige, som vi fik tildelt ved
syndefaldet. Begaeret er bestrebelsen pa at forstd. Og mennesket bliver saledes — gennem dets farste fortalling —
et narrativt individ, der altid vil veere splittet mellem begyndelsen, midten og slutningen. Fortellingen er livets
form og det er den enkelte handlings veesen. N@genhedens mulighed for pregning fader begaret mod denne
pregning, eller som Baudelaire sa grotesk og rent har sagt det i Parisisk Spleen:

18 Betegnelsen er 1ant fra Peter Brooks’ Reading for the Plot — Design and intention in narrative [Brooks 1992].




Ja! Tiden hersker; den har atter overtaget sit rA enevaelde. Og den driver mig afsted, som var
jeg en okse, med sin tregrenede pig keep. — ‘N4, fremad dosmer! Sved, slave! Lev, fordgmte!’
[Baudelaire 2000]

Tiden med sin tregrenede pig kap er fortiden, nutiden og fremtiden. Mennesket er dosmer fordi det er endeligt
— det vil aldrig forsta det uendelige og guddommelige. Mennesket e slave af sit begeer og af verden, som blev
tildelt i syndefaldet. Og dette er blot livets ansigt, sa lev fordgmte, konkluderer Baudelaire. Mennesket har
begeret og fortzllingen som realitet ved sit nggne og forgengelige kad, og derfor ma vi leve derefter, hvilket
bringer os tilbage til bade Serres’ og Merleau-Pontys konklusioner, eller i hvert fald betragtninger, pa sandhed
eller viden; nemlig at den endelige viden, den endelige og altomfattende sandhed, altid kun vil kunne virke som
en ledestjerne, men aldrig vil kunne opnas. Men projektets umulighed skal ikke lede til apati men blot til
realiseringen af vores vesen, hvilket i sidste ende skal lede os til at acceptere vores beger og leve efter det. Vi
skal streebe mod den endelige indsigt, mod tilfredsstillelsen af vores begar, men vi skal gere det med det in
mente, at vi blot er dosmere, slaver og fordgmte. Vi skal gare det med det in mente, at al viden altid blot er et
skridt pa vejen og aldrig en endelig ankomst. Virkeligheden og verden er flygtig og i evig udvikling og mennesket
er altid kun approksimerende i sin viden. Virkelighedens og sandhedens encyklopadi er sdledes naermere en
scalénopédiets, som Serres beskriver det, altsa en bugtet og beveegelig stram — et uendeligt algb.

Men vigtigt her for forstaelsen af fortellingen i billedet og for perceptionen generelt er ogsa, hvad der gik forud
for fortellingen, hvad der gik forud for syndefaldet — nemlig selve skabelsesmyten. Der findes et utal af
skabelsesmyter rundt omkring i diverse religioner og livs- og eksistensfilosofier, men vi skal her koncentrere os
om to af disse — fra henholdsvist Biblen og Ovids Forvandlinger — som kendetegner den vestlige kulturs opfattelse
af sin egen begyndelse og skabelse.

Gud sagde: 'Der skal veere lys!’ Og der blev lys. Gud s3, at lyset var godt, og Gud skilte lyset

fra market. Gud kaldte lyset dag, og mgrket kaldte han nat. S& blev det aften, og det blev
morgen, farste dag. [1 mos, 1, 3-5]

I disse velkendte linier af skabelsesmyten fra Biblen starter vi uden hverken rum eller tid. Gud skaber ved
udsigelse af de nye eksistenser og manifesterer dem ved sit syn og sin tilfredshed med dem. Den fgrste dag og
tiden opstar, da lyset skelnes fra market. Far var jorden tomhed og @de, men i lyset viser det sig, at det gde er
vandene, dtsd nermere en mangfoldighed, en sammenblandethed eller en flydende uformelighed. Resten af
skabelsesmyten gar med at skille og navngive, eller med andre ord sa tildeles mangfoldigheden enhed. Det marke
urdybs uformelige kaos temmes med ordet, altsa med Klassificering og navngivelse — ud af mangfoldigheden
formes enhederne, som saledes stadig har det mangfoldige i sit ked. Skabelsen sker med ordet og med
fortellingen. Tingene opstar, fordi Gud giver dem liv ved at omtale dem, hvilket er det samme, der sker i
perceptionen. Ved at percipere og erkende giver vi tingene fortelling — ferst i form af tid og rum — sidenhen
giver vi tingene udstrekning i forhold til os selv som ekko af vores egen kropslighed — gennem farve og form —
for til sidst at give tingene placering béde i forhold til os selv fysisk men ogsa mentalt i forhold til vores kultur og
samfund. Vi bringer i perceptionen tingene ud af mangfoldigheden for sidenhen at bringe dem tilbage.

Samme udgangspunkt i kaos og mangfoldighed finder vi i Ovids skabelsesberetning fra veerket Forvandlinger
[Ovid 2001], der er baseret pa den greske og romerske mytologi, og som er dybt indgroet i Serres’ filosofi. |
Ovids version er begyndelsen kendetegnet ved en verden, hvor alt i naturen er ét og ens overalt, som en
blanding af alt imellem hinanden. Ovid betegner denne mangfoldighed eller kaos som en plump og uformelig

19 Af scalene, der beskriver en vej, som er skav, bugtet, kompliceret.



masse indeholdende — hulter til bulter — kimen til ting, der endnu ikke har taget form. I mangfoldigheden er
saledes alt som kim eller potentiale. Det mangfoldige er mulighederne, det er formen fer den bliver til, det er alt
far det bliver til i formernes og fenomenologiens verden. Her i det mangfoldige er alt stadig ét, hvilket vil sige,
at alt og alle kommer fra en uroprindelig sasmmenbundethed, som vi genkender i Serres’ ontologiske grundlag i
det mangfoldige som sadan. Tiden og rummet indfarer enhederne og udskillelsen fra sammenbundetheden. Den
farste fortelling starter helhedens udskillelse i enheder, men den viser os ogsa altings oprindelige sammenhang —
nemlig i det at veere. Vi bevager os saledes i erkendelsen og perceptionen hele tiden frem og tilbage imellem
forskellige perspektiver pa et overordnet og altfavnende netvark, hvor vi ser bade enheder og mangfoldighed
samt enkelte fenomener og helheder. Det er med fortzllingen, at netvarksontologien opstar. Det er her, hvor vi
ser begyndelsen i det mangfoldige, midten i det fenomenologiske og slutningen i den enhedsmassige
objektificering, som Serres ville kalde den draebende navngivning og klassification. Alt er i alt, siger Serres, og
hentyder her til altings oprindelige udspring fra den mangfoldige ursuppe, hvor alt var ét. Stagrrelsen og graden af
skanhed afhanger saledes af vores erkendelses tendenser mod det oplevede og ra fanomenologiske og vores
distancering af tingene fra deres mangfoldige oprindelse gennem objektificeringen. Nar vi fastlaser et fanomen
med en lukket definition treekker vi det lengere og lengere fra dets faktiske flydende veren, mens vi nermer
bade tingene og os selv til vores oprindelse gennem fokuseringen pa den fanomenologiske og umiddelbare ra
oplevelse.

Vi er i og af fortzllinger som bade tid og rum men altid set i lyset af mangfoldighedens netvark. Al perception
har del i et netveerk af fortzllinger (store som sma), hvilket vi ogsa fandt udtrykt i Kesslers billede, hvor vi finder
@blet fra Paradisets Have. | enhver perception spiser vi igen af Kundskabens Tra. Vi bliver nggne og begerlige.
Vi tiltrekkes af det sete, begearer dets iboende viden og kobling til den mangfoldige ursump. Vi prages af det i
vores nggne kad og finder dermed vores dynamik og liv. Perceptionen giver os kontakten til dele af vores
oprindelige sammenbundethed med altet, hvilket er vores begers endelige mal — nemlig at kunne omend ikke
samles i et alt igen, sa i hvert fald begribe mangfoldighedens helhed.

Fortallingen er uden tvivl en vasentlig del af vores erkendelse og vores astetik, da den virker bade som vores
dynamik og som vores forstaelsesramme, men vi kan ogsa sige, at den er en del af det naturlige eller det virkelige.
Vi har i det ovenstaende set bade Aristoteles’ skrabede definition af fortellingen som begyndelse, midte og
slutning og Todorovs lidt mere udvidede definition spejlet i det naturlige og i vores virkelighed. Man kunne sige,
at hvis det naturlige eller virkelige ikke havde fortallingen i sig som energi, sa ville der stadig ikke eksistere andet
end den mangfoldige ursump, sa ville det eksisterende kun vare Leibniz’ evigt faldende legemer, da fortzllingen
helt grundleeggende beskriver beveagelsen fra mangfoldighed til enheder og tilbage igen til mangfoldighed som i
Todorovs model, hvor vi beveager os fra et hvilestadie til et andet. Den farste forteallings ferste ord er braget fra
Big Bang, der stadig buldrer som et ekko i alle hjgrner af universet, i alle aspekter af det virkelige. Fortellingen er
sammenstgdet mellem faldende legemer, som giver udviklingen, da den fornemmeste opgave er at tage en
fasttemret og stabil opfattelse og tildele den en energi i form af et nyt syn, som sa leder os videre mod en ny
opfattelse. Begeret driver os igennem fortzlling efter fortzlling for at opna mening. Det narrative begar er pa
denne made et begar efter mening og struktur, men ikke ngdvendigvis dermed efter slutning, da mening,
struktur og sandhed ikke er punkter, men i selve den bevegelse og filosofi, som Serres tildeler skytsenglen
Hermes. Slutningen er en kunstig konstellation, som ikke er egentlig del i den naturlige og virkelige fortelling,
der i stedet er preget af dynamik og evolution. Vi higer efter viden, indsigt, erkendelse, os selv og struktur, men
alle disse starrelser er uendelige, kaotiske og flydende, hvilket i sidste ende giver os virkelighedens vasen som
den uendelige fortzlling.




Videre mod erkendelsens aestetik

Malet for dette kapitel har veeret at forstd og beskrive perceptionen og dens fanomenologi samt at forsta og
beskrive selve oplevelsen af perceptionen i habet om bedre at kunne beskrive erkendelsen og astetikken i
forhold til selve perceptionsfenomenet og kunsten. | de ovenstdende afsnit har vi forsegt at behandle
henholdsvis farve, form og fortzlling som adskilte dele, men det har ogsa varet tydeligt, at dette har veret en
konstrueret opdeling. Elementerne finder kun deres betydning og endelig udtryk gennem hinanden. Séledes er
der ikke nogen farve uden udstrekning gennem formen og ingen genstande uden en fortzlling mindst i form af
rum og tid. Udtrykket og dets veerdi er netop overlapningerne, spandingerne og samtidigheden af de forskellige
elementer. Kunstens mal, motiv og middel er den treenige harmoni imellem elementerne, men er samtidig ogsa
den treenige harmoni mellem menneske, natur og kultur. Ligesom med forholdet mellem farve, form og
fortaelling, sa tilstreber kunsten ogsa at udtrykke et ligeligt forhold mellem det menneskelige, det naturlige og det
kulturelle. Kunsten skal spejle mennesket i naturen og i kulturen, altsa i vores omgivende miljg, men ogsa det
kulturelle i det naturlige og vice versa. Det er gennem forstaelsen af naturens og kulturens mangfoldighed,
flygtighed og i sidste ende sammenbundethed, at vi genfinder og n@rmer os forstaelsen af os selv som biologisk
kompleksiteter, blandede legemer af krop og and savel som socialt og verdsligt betingede eksistenser. Det
skakternede band i baggrunden af Kesslers billede er ikke kun adskillelsen mellem de to flader i billedet, men det
er samtidig ogsa et symbol pa spillet mellem beskueren og motivet. Det er bandet, der binder os til billedet og
billedet til os. Det er en understattelse af hundens og vores blikkes mgde, som er kunstens mal. Det er spillet
mellem billedets indhold og intentioner og vores veren som subjektivitet, vores selverkendelse og vores
verdensbillede. Det er erkendelsens og estetikkens spandingsfelt, som er den ko-evolutionzre beveagelses
energi. Vi bliver mere og mere bevidste om os selv, vi forstar os selv bedre, vi bliver sociale og kulturelle i mgdet
med det kunstneriske, mens det kunstneriske far sit liv og sin realisering samt sit endelige indhold og eksistens
gennem vores blik. Vi konstituerer og udvider hinanden i gensidig symbiose og dette er netop det veerendes
bevegelse, det ko-evolutionares vasen, og det er mgdet mellem erkendelsen og astetikken.

Men billedet er ogsa billede pa det naturlige og det kulturelle, da det er gennem alt, at vi finder alt, og dermed
ogsa os selv. Det er i spejlingen og identifikationen, at vi lever og bevaeger os, hvilket ogsa affedes her i opgaven
som princip gennem brugen af DeLillo og Kessler og som ogsa vil komme til udtryk i naste kapitel, hvor vi
lader netkunsten og erkendelsens estetik som epistemologi og metode spejle sig i hinanden. Vores sanser er
vores drivkraft i den ngdvendige evolutionzre beveagelse, hvor vi hele tiden streeber mod at udvikles, hvilket er
det vaerendes farste pr&emis — at gro og @ndres — som vi ogsa ser det i alle aspekter af naturen og kulturen. Det
statiske, konservative og stationere er lig ded. Vi, ligesom naturen og kulturen, er som hajen, der altid ma
svemme for at holde sig i live. Kunsten er blot én made, hvormed vi forsager at gribe og begribe det bevagelige
i form af det endemoraniske og det levende i form af det mangfoldige og kaotiske.

Billedet er bade en fysisk oplevelse, hvor vi bruger kroppen, hvor vi lader urfglelserne stramme og virke, hvor vi
lader billedet ragre os. Og billedet kan vere en psykisk oplevelse, hvor vi ser os selv i lyset af et andet blik end
vores eget, hvor vi kan udvikle os selv og overraskes over os selv. Billedet er en narrativ oplevelse, hvor vi lader
os opsluge af billedets historie, hvor vi bliver aktanter i et fortzllingsunivers, der kan vare os bade fjernt og nart
— vedkommende eller ligegyldigt. Billedet kan veere en rejse, hvor vi traeder i en af billedets aktanters rolle, hvor
vi ger erfaringer gennem andre kroppe og f&enomener, hvor vi lerer om tingene og de andre. Det kunstneriske
billede er forsgget pa at optimere sansernes mgde med det verende. Kunsten konfronterer, komprimerer og
kommenterer, den virker som et menneskeligt filter, der gar forud for vores egne kropslige og mentale filtre,
hvilket ger, at vi her kan bevege os hurtigere og yderligere. Gennem kunsten evner vi hele tiden at opna nye



hgjder, da vi her momentant kan fastlase dele af det mangfoldige for at kunne skimte dybere og videre imod det
mangfoldige som sadan. Erkendelsens astetik er en astetik, hvis epistemologi tager udgangspunkt i denne
opfattelse af forholdet mellem mennesket, naturen og kulturen, hvor det hele tiden er sasmmenbundetheden og
netvaerket, der er i centrum. Erkendelsens astetik som metode sgger beveagelsens muligheder i det udtrykte, bade
i analysen og i udfgrelsen, ved altid at sgge tilnermelsen af at udtrykke eller at finde det sagte eller antydede i
udtrykket, der ikke kan begribes i sin fylde. Erkendelsens astetik som metode sgger mod punctum, hvor
kroppen og intuitionen &nser mere ed forstanden umiddelbart kan fange. Epistemologien i erkendelsens
a@stetik er kerligheden til det veerende og dets udvikling og forfald. Den er kerligheden til sit eget udtryks
midlertidighed, som en isflage i det endemoraniske. The heart has its reasons which reason knows nothing about, sagde
Pascal. Erkendelsens astetik bade som epistemologi og metode er en hyldest til denne viden eller logik, der kun
er forbeholdt hjertet som symbol for kroppen, mens logikken og kategoriseringen ma halse efter. Det er
hyldesten til den erkendelse, som ikke umiddelbart skaber eller finder kanoniseret mening, men som farst og
fremmest sgger skanhed i realiseringen af, at dette er den korteste og nemmeste vej mod bevegelsen, der igen
leder mod den hgjere og dybere indsigt — mod udvikling. Ferst ma vi sage skanheden i strukturerne, sidenhen
kan forstaelsen af denne skanhed falge. Kesslers billede er erkendelsens &stetik udtrykt og kommenteret, da den
netop illustrerer udtrykket hvor alt er i alt. Bade farve, form og fortalling peger mod samme emne, nemlig selve
perceptionen og det kunstneriske virke, mens de forskellige dele virker bade som underbyggelser og
nuanceringer af hinanden. Det samlede udtryk bliver kun til i sammenspillet og spaendingerne mellem delene,
som kun far deres egenbetydning pa grund af deres indbyrdes forhold. Alle elementer i billedet arbejder sammen
om at sige mere end de kan hver for sig og endda mere end de kan tilsammen.

Fortellingen og narrativiteten i perceptionen abner os mod mangfoldighederne, hvor den viser, at erkendelsen
og @stetikken er teet sammenkoblet. /stetikken er bestraebelsen mod nydelse, den er vores begar, som netop er
rettet mod sammensmeltningen med mangfoldigheden, mod forstaelse generelt, som ogsa er erkendelsens mal.
Vi erkender ud fra vores delagtighed i det hele. Verden kommer til os gennem vores falles eksistens som
varende, gennem vores kad. Livets og evolutionens fortzlling er den uendelige fortalling, da det her ikke er
slutningen, der er det vigtigste, men selve fortzllingens liv — dens midte. Fortellingens midte er dens liv i den
forstand, at det er her udviklingen og evolutionen recidererder. Det er her, vi finder det prikkende og tirrende
punctum, der peger mod fortallingens udspring af og forhold til det mangfoldige. Det er under og i selve
fortellingen, at begearet vaekkes og dynamikken skabes som den evige beveagelse mod et ikke-eksisterende
endeligt mal — altsa slutningen i form af den uendelige indsigt. Fortzllingen er erkendelsens bevegelse mod
sandheden og det er astetikkens beveagelse mod skanheden, hvor sandheden findes i skanheden og skenheden i
sandheden. Og det er netop i dette forhold, at vi finder kimen til erkendelsens astetik, hvor alt er i alt, hvor alt
kan lede til alt, hvor alt kommenterer alt. Det er her, at vi genkender netveerket og det mangfoldige som sadan,
som vores og verdens ontologi, hvor vi altid bglger frem og tilbage mellem forskellige bade fysiske og psykiske
perspektiver, mellem forskellige niveauer og placeringer i det overordnede netvark af enheder, mangfoldigheder
og det mangfoldige som sadan, der aldrig kan begribes i sin helhed fordi det for det farste er uendeligt og for det
andet altid er i udvikling. Det er her, hvor chiasmen mellem det seende og sete fades, savel som chiasmen
mellem menneske og verden, mellem &stetik og erkendelse. Uden sandhed er der ingen skenhed og uden
skanhed er der ingen sandhed, da det skanneste, om man kan tale om noget sadant, peger mod alt samlet og
forstdet i alt, og det sandeste netop er skenheden ved det mangfoldige i sin helhed og evige udvikling.

Kroppen er abningen mod verden og erfaringen, som vi sa det i foregaende kapitel. Den er farste nggle til det
a@stetiske, da den henviser til vores vigtigste objekt for vores forstaelses beger — vores liv og eksistens, vores




veeren i verden, vores dgd, smerte og forgaengelighed. Astetikkens sprog er metaforen, hvor koblingen mellem
to elementer starter en dirren som ekko af det mangfoldiges tumult. Jo leengere metaforen lader abningen mod
det mangfoldige std aben, desto mere @stetisk opleves udtrykket, og desto bedre bliver erkendelsen og
forstaelsen af elementerne. Erkendelsens &stetik er et forsgg pa at viderfarer den astetik, der ogsa kan leses ud
af Serres’ lesning af Balzacs Det ukendte Mesterverk, som den forekommer i Genese. Veerket omhandler tre
generationer af malere — den unge Poussin, den midaldrende Porbus og den gamle maler Frenhofer. Frenhofer
maler et maleri, som han selv omtaler som det fuldendte maleri, og som han nagter at vise til de andre. I sidste
ende far de to yngre malere dog alligevel tiltusket sig en fremvisning af billedet blandt andet ved ’ofringen’ af
Poussins underskanne elskerinde Gillette. Billedet forstiller ifalge Frenhofer dennes egen tidligere elskerinde,
som han omtaler som den skgnne intrigemagerske2, men de to andre malere kan ikke forsta billedet, da det
eneste de kan se er et kaos og virvar af farver og linier. Det eneste genkendelige de kan finde er en lille fod, der
stikker frem i det ene hjagrne. Porbus og Poussin konkludere, at Frenhofer ma vere blevet sindsyg pa sine gamle
dage, men Serres’ lesning abner for en anden tolkning af billedet. | forsgg pa at tildele billedet alle de nuancer,
konnotationer og falgende associationer modellen veekker i maleren er motivet forsvundet i sin egen
mangfoldighed af perspektiver. Frenhofer har i den tidrs periode, som det har taget at male billedet, forsagt at
male et punkt i virkelighedens netveerk, samt alle de oplevede relationer mellem punktet og hele netverket,
hvilket har medfgrt, at billedet fremstar som et kaos af farver og linier. Det eneste der treder frem som
genkendeligt motiv er foden, der ma ses som enheden i det mangfoldige. Den er vores blik ind i det veerendes
kaos. De to andre malere ser foden som det skenneste i billedet, men bliver overvaldet og darlige ved det
omgivende kaos af farver og linier. De fokuserer kun pa foden og ser ikke, at foden netop ogsa har del i det
mangfoldige og kaotiske — i larmen. Foden reprasenterer mennesket, der sgger sin enhed i det mangfoldige uden
at se, at de ogsa selv er en del af (ja faktisk star med foden plantet i) det kaotiske, det naturlige og det veerende.
Foden er et ekko af Merleau-Pontys tanke om mennekset, der altid allerede er i verden og dermed via Serres er
af det mangfoldige. Erkendelsens astetik bade som metode og epistemologi er dette komplekse menneskes og
denne kaotiske naturs samt denne mangfoldige kulturs astetik, som vi i det fglgende skal se realiseret i analysen
af netkunsten.

20 Udtrykket den skenne intrigemagerske adopteres direkte af Serres i Genese og kommer til at indgd som et fast begreb pa
side med baggrundsstgjen og tumulten som udtryk for det mangfoldige som sadan.






Netkunstens verden

Vi har i de to foregaende kapitler henholdsvis beskeaftiget os med mennesket og perceptionen, og skal nu vende
blikket udad mod det, der sa treeder frem for den menneskelige perception. Her skal vi snakke bade konkret og
generelt, saledes at vi lader madet med konkrete netkunstvaerker blive udgangspunkt for en generel diskussion af
netkunstens elementer og fremtradelsesformer. Vi kommer ikke til at ga til bunds med analyser af de enkelte
varker, men skal i stedet udnytte en bred vifte af veerker for at tilnerme os en forstaelse af netkunstens
udtryksmuligheder. Vi skal se bade pa nettet generelt og netkunsten specifikt i forhold til muligheder og
begraensninger, samt i forhold til formodninger, forventninger, fordomme og faktiske realiteter. Vi skal diskutere
visse ngglebegreber sasom hypertekst og -struktur, interaktivitet og multimedialitet2t i forhold til netkunstens
konkrete udtryk og den umiddelbare oplevelse af disse. Til sidst skal vi forsgge at spejle den poetik, de
intentioner og de udtryk, som vi finder i gennemgangen af netkunsten, i vores hidtidige tanker om erkendelsens
@stetik, 1 vores generelle verdensopfattelse og i paradokset mellem globalitet og lokalitet. Vi skal bruge
erkendelsens @stetik som analyseredskab pa netkunsten for at kunne diskutere verden og paradokset mellem
globalitet og lokalitet som udtryk for processen med at finde stasted i det mangfoldige, hvilket vi skal se er et
yderst vaesenlig og gennemgéaende tema for en kunstart, der er sa ung som netkunsten, og et medie, der bryster
sig af sin universalitet.

Som allerede naevnt flytter vi her i dette kapitel fokus til det, der treeder frem for os som sansende mennesker —
altsa det perciperede — som vi leser med tankerne pa diskussionerne og observationerne fra de to foregaende
kapitler, hvor vi henholdsvist forholdte os til det menneskelige — det perciperende — og til selve perceptionen.
De to foregaende kapitler gav en grundleggende forstaelse for méaden, hvorpa vi mgder verden og dens
feenomener, og skal nu bevage os ud i selve mgdet. Farst skal vi dog lige have en opsummering og precisering
af erkendelsens astetik, som vi har kunnet se den trede frem pa baggrund af de foregaende kapitler, far vi kan
begynde pa selve analysen af netkunsten. Vi skal i det falgende tage udgangspunkt i erkendelsens astetik som
metode, men vi skal ogsa samtidig bruge analysen til at fortsztte belysningen af begrebet og dets metode, hvilket
vi skal se i det felgende, at er en af erkendelsens estetiks indbyggede foranstaltninger, som skal sikre dens
aktualitet og dens stadige dynamik.

Erkendelsens aestetik

Vi er nu ndet til selve svaret pa spergsmalet, der altid ma stilles igen og igen. Farste kapitel udtrykte
konstateringen, hvor vi slog fast, at Vi ser det’, hvilket ger, at det menneskelige og kropslige altid ma tenkes ind i
erkendelsen og i analysen af det astetiske. | andet kapitel stillede vi spargsmalet; ‘ser vi det?’, hvor vi undersggte
og beskrev nogle af de funktioner og paradokser, der spiller ind i selve perceptionsakten, savel som
erkendelsesakten, der gar, at vi altid ma vende blikket tilbage mod tingene, da erkendelsen og astetikken ligesom
verden ma opfattes som flydende og dynamiske fenomener. Det er nu tid til at svare; 'det ser vi'. Det er netop i
de tre variationer over denne lille setning, at vi finder kimen til erkendelsens a&stetik. Det er her, at vi ser, at
enhver analyse af det astetiske (savel som af alt muligt andet) altid ma tage sit udgangspunkt i den virkelighed,
der er vores realitet. At vi er kropslige som mennesker. At selve mgdet og perceptionen er vores farste og
sikreste mgde med verden. At bade det menneskelige, naturlige og kulturelle ma opfattes som flydende

21 Valget af begreberne er inspireret af tidligere arbejde med multimediers poetik i opgaverne Multimedies Differentia [MD
2000], Multimediekommunikation — De generativt interaktive medier og samtalen [MK 2000] og Multimedies Dynamiske Poetik [DP
2001], men er samtidig ogsa et udtryk for generelle hovedbegreber i teorier omkring internettet som medie.



fenomener. Og at dermed falger, at bade det menneskelige, naturlige og kulturelles beger er rettet mod
bevagelsen.

Erkendelsens @stetik som begreb er samlingen af en flydende epistemologi, der indbefatter mennesket, naturen
og kulturen i et sameksisterende, samkonstituerende og sammenflydende hele, hvor vi i princippet ikke kan sige
noget om det ene uden ogsa at sige noget om de andre to. Erkendelsens astetik som begreb er realiseringen af,
at pa grund af den samlede flydende epistemologi sa kan vi i princippet aldrig tale om erkendelse uden i en vis
grad ogsa at tale om estetikken, liggsom vi heller ikke kan tale om estetikken uden tilsvarende at ma indrage
erkendelsen i vores spekulationer. Sandheden ligger i skanheden og sk@nheden i sandheden, hvor sandheden ma
opfattes som et evigt og uendeligt skiftende og flydende — samt i realiteten ikke-eksisterende — fenomen, der er
vores begers mal, men som vi altid kun vil kunne jage approksimerende. Astetikken er vores filtre og vores
samlinger. Det er med @stetikken, at vi tilstreber approksimationen af det uendelige, det flydende og
sammenflettede, som vi kun kan tilnerme os antydelsesvist gennem metaforik, generalisering, fysiognomiske
krumspring og intuition. Erkendelsens astetik er chiasmen mellem det flydende og mangfoldige menneske og
den ligeledes flydende og mangfoldige verden. Den er perceptionens og erkendelsens veerktaj. Spargsmalet ligger
i madet — i selve perceptionsfenomenet — som er sammenstykket af farste og tredje kapitels omrade, af os og
verden, af jeg og det, hvor erkendelsens astetik som perceptionens tro tjener saledes kan ses som chiasmen
mellem menneske og verden, hvor vi finder bade erkendelsen og astetikken. Den er tankens og reflektionens
made at mgde kroppens varen i verden og verdens varen i kroppen. Det er med erkendelsens astetik, at vi
accepterer, at vi er hjemme og sikre i verden gennem kroppen og distanceret gennem tanken. Erkendelsens
astetik slar sdledes bro mellem den verdslige krop og den verdensfjerne tanke, hvor den accepterer begge dele
som elementer i vores menneskelige virkelighedsforstaelse. Det er i erkendelsens astetik, at vi finder ngglen til
paradokset mellem globalitet og lokalitet. Vi har verden umiddelbart givet som sikker og gennem narhed ved
kroppen, men vi distancerer os fra den gennem tankens og refleksionens systemer og kategorier, hvilket méske
netop er hvad der gar os menneskelige. Erkendelsens &stetik er en human, realistisk og sociologisk @stetik, da
den forstar mennesket i sin helhed som gjort af verdens ked, hvilket vil sige, at vi som verden er gjort af bade
det menneskelige, det naturlige og det kulturelle. Vi er individ, verden og samfund samtidig og aldrig kun den
ene, den anden eller den tredje del, da disse netop er sammenflydende og samkonstituerende. Erkendelsens
a@stetik abner for en verden, hvor splittelsen mellem globalitet og lokalitet ikke er et paradoks men i stedet en
realitet ved vores verden gennem en sammensmeltning, hvor vi ikke finder apati i malenes uopnaelighed og
fenomenernes mangfoldighed men i stedet liv og mening i beveagelsen og skabelsen.

Erkendelsens astetik beskriver saledes ogsa en analysemetode, hvor vi i analysen inddrager forstaelsen for den
flydende og treenige epistemologi, som vi — bade som individ og fllesskab — og verden er gjort af. Som metode
indeholder erkendelsens @stetik bade en fase, hvor vi sgger tilbage mod kroppens umiddelbare mgde med
verdens fenomener og forsgger at beskrive dem, som de traeder frem for vores perception. Desuden indeholder
erkendelsens astetik en fase, hvor vi forsgger nggternt at beskrive fenomenernes strukturer og elementer, som
de forekommer i tingene i sig selv. Samt en fase, hvor vi lader de to farste fasers erkendelser og &stetik spejles i
vores generelle kulturs endemorane. | erkendelsens @stetik som metode indarbejdes saledes bade det
menneskelige, det naturlige og det kulturelle aspekt som sidestillede og samtidige indgangsvinkler til det samme
fenomen. Vi sgger her lokaliteten og globaliteten i deres samtidighed. Vi skal se og forsta fenomenerne bade
som individer, da vi aldrig kan sige os fri fra vores personlige subjektivitet, vi skal forsta dem som del af en
verden udenfor os selv, da fenomenerne altid har en realitet i sig selv savel som for os, og vi skal forsta dem
som elementer i vores samfund, da vi ogsa altid ma forstas som sociale og kulturelle.




Faserne i erkendelsens astetik som metode skal dog ikke opfattes som en tretrins-raket, da der i princippet ikke
er noget galt i at lade faserne flyde sammen eller arbejde pé kryds og tvars. Hovedpointen er, at vi i analysen skal
sikre 0s, at vi altid har alle tre elementer med, da alle tre elementer er en del af deres realitet for os. Vi skal
analysere ud fra os selv som lokalitet og globalitet og ud fra fianomenerne i deres mangfoldighed og enhed, samt
ud fra deres sammensmeltning, som den opleves i mgdet. Der vil sdledes heller ikke i det kommende vere en
sadan faseinddeling direkte udtrykt i de forskellige afsnit, men i stedet et forsgg pa bade at fa beskrevet tingene,
som de treeder frem umiddelbart, maden de er opbygget og struktureret pa, og den made de kan forstas og
beskrives i forhold til vores generelle kultur. Disse betragninger vil blive flettet sammen pé kryds og pa tvers, da
de foruden at sige noget i sig selv, ogsa vil vare i stand til at sige noget om hinanden og hjelpe til at forsta
hinanden.

Erkendelsens stetik som metode er ogsa en spejlingens metode, hvor vi ikke kun forsgger at sige noget om
vores umiddelbare mal for observation, men ogsa lader malet tale om midlerne til observationen. Erkendelsens
astetik som metode skal vaere en del af begarets beveagelse, da dette ligeledes er en realitet ved vores
epistemologi. Vi skal altsa ikke bare fokusere pa vores mal, men ogsa vere lydhgre for, hvad vores mal har at
sige om vores metode og dens epistemologi. Vi skal saledes til sidst i kapitlet vende analysen om, s vi indskriver
oplevelserne fra netkunsten i vores forstaelse af erkendelsens astetik. Vores spargsmal skal ikke kun besvares. Vi
skal ogsa svare ved at forstd spgrgsmalet, og forstd hvem der sperger. Vi har her igen treenigheden i
erkendelsens @stetik, som vi ogsa sa den for perceptionen, udtrykt i selve vores analytiske og spgrgende blik.
Der er ingen endelige definitioner eller endelige retningslinier for erkendelsens astetik som metode, da vi har at
gare med et menneske, et blik og en verden, der altid er i udvikling. Metoden har som en hovedpramis, at den
altid er i udvikling, sa den kan fglge med virkelighedens overordnede flyden og omskiften. I analysen bruger vi et
menneskesyn, et verdensbillede og en kulturopfattelse, der i essens er endemoraniske, men som sgger
beveegelsen. Vi skal bade bruge menneske-, natur- og kulturaspektet ved vores veren i tilnermelse til forstaelsen
af fenomenerne, men vi skal ogsé lade dette menneske, denne natur og kultur spejle sig i fenomenet, da alt i
princippet er i alt, hvilket vil sige, at der i det enkelte fenomen ligger en potentiel sandhed om verdens samlede
epistemologi og ontologi. Saledes bliver erkendelsens astetik ogsa selv labende korrigeret som metode, da den er
direkte forbundet med mennesket, naturen og kulturen, der fungerer som dens grundlag. Gennem forstaelsen af
delen skal vi tilnerme os forstaelsen af helheden og gennem forstaelsen af helheden skal vi tilnerme os
forstaelsen af delene. Vi skal lade lokaliteten tale om globaliteten, og vi skal lade globaliteten tale om lokaliteten.
Denne spejlingseffekt skal vi specielt se udfoldet i de sidste to afsnit om global verden og den farste grundlzggelse,
hvor vi pa baggrund af de foregaende diskussioner af netkunsten skal forsgge at forsta og beskrive forholdet
mellem lokalitet og globalitet i forhold til bade vores verdensanskuelse og erkendelsens astetik som udtryk for
den epistemologi og metode, der udspringer af denne verdensanskuelse.



Netkunst i Danmark

Det farste, der slar een i udforskningen af netkunsten, er
den enorme diversitet, som preager dens univers. Der er en
utrolig forskelligartethed bade i budskaber og udtryk,
hvilket gar det nasten umuligt at tale om deciderede genrer
eller grupperinger. Det virker umiddelbart umuligt at skulle
tale om generelle kategorier og typer, da netkunsten nok
mere end noget andet medie arbejder for at nedbryde alle
tidligere inddelinger og deres begraensninger, som vi skal se
det i lgbet af kapitlet. Netkunsten er fri og vild. Den vil alt
og (tror) den kan alt, hvilket abner for spargsmalet, om vi
star over for et universalmedie med uendelige muligheder eller maske naermere en decideret medieoplgsning.
Undersggelsen af netkunstens udtryk bliver hurtigt en vildfarelse, som ogsa er et tiloagevendende emne for
netkunsten selv. Internettets univers er uendeligt mangfoldigt og kaotisk, og derfor forsvinder informationen og
intentionen ofte i rodet, hvilket ogsa kommer til udtryk i flere forskellige varker, hvor formen narmest tager
over og bliver selve varkets udtryk. Der opstar her et problematisk forhold mellem struktur og indhold, som
maske igen kan skrives tilbage til mediets universalitet.

Netkunsten er ligesom, og netop pa grund af, dens udgvere levende, hvilket Douglas Rushkoff pointerer i en
overordnet bemarkning om internettet i artiklen Det lever! fra antologien Nar nettet @ndrer verden:

Internettet ger aldrig det, man forventer af det. Det har sin egen sjael og sit eget liv. Og det

skyldes, at vi ogsa selv er levende. [Rushkoff 2001, s. 23]
Faren ved at beskaftige sig med netkunsten som udtryk ligger maske netop skjult her, da mediet med sine
mangfoldige muligheder til tider kan bringe mennesket i baggrunden. Problemet ved dette ligger i, at det aldrig er
mediet som sadan, der kan blive kilden til det kunstneriske. Det vil altid veere menneskene bag verkerne og
mediet, der skaber og fascinerer. Fokus i det falgende bliver sat pa den lokale netkunst, altsd den danske (og
nordisk), hvor det fortrinsvis er danske udgvere men ogsa visse udenlandske kunstneres bidrag, der kommer til
udtryk. Afgrensningen til de danske netkunstveerker er foretaget bade for selve afgraensningens skyld, som skal
styrke overblikket, men ogsa for at sztte fokus pa splittelsen mellem det lokale og det globale, som vi skal se er
et vasentligt aspekt i selve netkunsten. Vi skal hovedsageligt se pa varker fra nogle af de sterre og mere
etablerede danske sites for netkunsten sasom afsnitp.dk, artnode.dk, menneske.dk, poesi.dk (laboratoriet), ssshhhhh.dk
og det nordiske n2art.nu. 2

Vi skal i det falgende lade et enkelte vaerk — Kig forbi fra afsnitp.dk — ga igen som en art ledetrad, der skal virke il
at samle beskrivelserne og diskussionerne af de forskellige omrader af netkunsten. Varket kommer overordnet
til at indga som startillustration til de kommende afsnit, men bliver ogsa fulgt op pa gennem kommentering og
analyse. Inddragelsen af veerket skal ikke opfattes helt pa samme made, som de to verker i de foregaende
kapitler, da der ikke her vil vare tale om, at vi kan lase alle de forskellige elementer omkring netkunsten ud af
dette enkelte veerk. Verket skal i stedet illustrere den bevagelse, vi skal foretage gennem netkunstens univers.
Varket bliver et billede pa metodens bevagelse, hvor vi skridt for skridt skal lade oplevelserne i forbindelse med
de forskellige vaerker og mediets traditionelle grundbegreber lede os frem til blikket ind i netkunsten som

22 Alle de omtalte netkunstveerker kan findes via opgavens hjemmeside pé adressen www.hum.auc.dk/~Iped97.




feenomen. Til slut skal vi abne for behandlingen af forholdet mellem globalitet og lokalitet ud fra elementer i
veerket.

Kig forbi er udarbejdet af Frank Sebastian Hansen og Christian Yde Frostholm i 2000 og bestar af to overordnede
elementer: en billedserie pa 18 farvebilleder taget fra et lille omrade omkring et lille hus ved vandet, og en lille
boks, hvor der lgbende skiftes mellem en raekke forskellige sort/hvide billeder af enkeltpersoner, der kigger ind
af et vindue. De 18 farvebilleder beskriver en bevegelse fra foden af en trappe op til huset for enden af trappen,
hvor vi steder pa nogle mennesker, der kigger ind af vinduerne pa samme hus. Til sidst beveager vi os igen vek
fra huset og kigger henholdvis ud over det narliggende vand og ned af trappen, for tilsidst at ende ved en statue
ved toppen af trappen. Vi skal i det falgende forsgge at foretage en lignende bevagelse, hvor vi farst skal se pa
nogle af de grundleggende begreber og elementer, som generelt identificeres med nettet, og dermed ogsa med
netkunsten, for derefter at beveege os videre op mod nogle mere overordnede kommentarer til netkunsten, som
skal lede os til at tage et blik ind i selve netkunstens univers, for til sidst at forsgge at skue udover det
omkringligende hav af muligheder og sege at beskrive nogle af netkunstens faste fundamenter symboliseret ved
en statue, som sa sidenhen skal ligge til grund for vores overordnede diskussion af en verden af lokalitet og
globalitet. | starten af dette afsnit sa vi det farste billede fra Kig forbi, hvor vi fra foden af trappen, der farer op til
huset, bade kan ane vandet til venstre i billedet og statuen i gverste hgjre hjgrne af billedet. Ligeledes star vi nu
for foden af netkunstens univers og skuer mod trappen, der skal fare os gennem diverse grundbegreber i
netkunsten op til selve huset, som udtryk for netkunsten som samlet udtryk. Lad os starte med begyndelsen af
vores Kig forbi netkunstens univers med en kort snak om mediets helt grundleeggende struktur.

Hypertekst og hyperstruktur

Vi star nu ved foden af trappen, der skal fare os op til huset. Og vi skal
her gennem behandlingen af de farste to begreber — hypertekst og
hyperstruktur — begynde at skimte bade huset og statuen i det fierne
som udtryk for selve netkunstens univers og dens fundament. Begrebet
hypertekst blev efter sigende farste gang brugt i 1965 af Ted Nelson i
en forelesning pa Vassar College i forbindelse med sit PRIDE-system
(Personalized Retrieval Indexing and Documentary Evolution-system).
Nelson pointerede, at mennesker ofte teenker mere i hvirvler af tanker
og i mindre associative fodnoter, som den traditionelle linezre tekst
ikke evner at afspejle. Nelson foreslar derfor en ny form for tekst —
hyperteksten — som skulle give et mere fleksibelt, generaliseret og ikke-
linezrt praesentationsvaerktej til materialer om bestemte omrader. Det
graeske ord hyper henviser til noget, der gar udover noget andet, og
virker saledes som et forsteerkende forled, hvilket vil sige, at vi har at
gere med en ny art tekst, der gar udover det normale tekstbegreb. Det,
vi faktisk forbinder med begrebet hypertekst i dag, er enkeltord eller
setninger, der sammenkader forskellige tekstykker med hinanden ved hjelp af indkodede links, hvilket i
realiteten vil sige, at vi ved at klikke med musen pa et sakaldt hyperlink bliver fart direkte til et relateret
tekstomrade. Effekten af denne 'nyopfindelse’ virker maske ikke umiddelbart revolutionerende, da den simple
tekst 'se ogsa side 237’ i princippet har samme funktion. Hypertekst-feenomenet giver maske en smule optimeret
hastighed, men er i princippet ellers ikke videre nyskabende. Hyperteksten er et forsgg pa at afspejle den
menneskelige tanke i det udtrykte vaerk, men spgrgsmalet er, om der herved er vundet noget, da varkets rolle jo




ogsa er at samle tankernes mangfoldighed ved at skabe et univers, som kan abne for nye syn ud pa os selv og
verden. | det littereere vaerk f.eks. mader vi en i princippet ferdig og ordnet verden, hvor sa vores tankers
mangfoldighed kan fa frit spil. Man kunne sige, at igennem hypertekstualiteten, sa flyttes tankernes frihed fra at
finde inspiration i indholdet til i stedet at skulle arbejde med strukturen og formen.

Hypertekst kan hurtigt udvides til en mere generaliseret form, hvor det ikke kun er tekststykker, der kan virke
som sammenkadningsled, men ogsa billeder, grafikelementer og blot bestemte omrader pa skermbilledet.
Hermed opstar den overordnede hyperstruktur, der stadigvak er den mest grundleggende materialebasis, der
kendetegner internettet. Hyperstrukturen medfarer en ny linearitet, hvor vi ikke bare leser fra gverste venstre
hjgrne mod hgjre og nedefter, men hvor udtrykkene i stedet opbygges af forskellige delsider og -elementer, der
saledes er forbundet pa kryds og tveers gennem de sammenhangsled, der kodes ind i forskellige elementer. Hvis
vi vender blikket mod oplevelsen, sa kan vi i Kig forbi identificere to typer af disse hyperstrukturer, hvor den
farste ligger i selve farvebillederne, som vi kan bevaege os igennem ved at trykke pa billederne, og den anden i
nogle sma sorte kasser ovenfor billedet, der hver is@r reprasenterer et enkelt af de 18 billeder. Varket har
sdledes i princippet to indkodede strukturer, hvor den ene leder os lineart gennem billeder fra det farste til det
sidste, og den anden i stedet lader os springe frit rundt mellem de 18 billeder. Men har hyperstrukturen her givet
0s noget nyt, eller noget vi kunne kalde specielt ved internettet, kunne man spgrge sig selv. | realiteten er der
ikke den store forskel pa den struktur, som hypertekstualiteten her muligger, og den som vi i princippet finder i
enhver bog, hvor vi ligeledes kan fglge den normalt intenderede tilgang til bogen, hvor vi leser fra den farste
side til den sidste, eller vi kan bladre lidt tilfeeldigt rundt i bogen. Svaret er i princippet, at hverken hyperteksten
eller hyperstrukturen i sig selv er noget specielt revolutionerende. Hypertekstualiteten giver os vel mest af alt en
hurtighed, som udspringer af den lille revolution, hvor vores navigation flyttes fra tastaturet til musen.
Hyperstukturen giver os en hurtighed (og maske ogsa en overfladiskhed), der ger det muligt for os at navigere
rundt i internettets kaotiske og nasten uendelige univers med relativ lethed, samtidig med at den i en vis grad
ligesom hyperteksten flytter en del af energien fra indholdet mod formen og strukturen.

EEE SI=F - = | netkunsten genfinder vi selvfglgelig ogsa hyperteksten
I og hyperstrukturen i de fleste veaerker i mere eller
mindre udstrakning, men vi finder ogsa en del varker,
der specifikt gar ind og giver forskellige grader af
direkte og indirekte kommentarer til den. |
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Udsnit af landskabet fra Landskaber omkring  forskellige dele af veerket i form af tekststykker fra
digtet Kompas fra afsnitp.dk. digtet Kompas, essays af og om forfatteren Morten
Sgndergaard og om digtet, lydklip — blandt andet det samlede digt oplaest af Morten Sgndergaard selv —
copyright-fakta, billeder — blandt andet af cover fra digtet som cd-udgivelse — katalogtekst, bibliografi og meget
mere. Vi bliver inviteret ind i et hypertekstuelt univers, hvor musen og hypertekstualitetens hurtighed nermere
lader os fare vild end finde overblik, men vildfarelsen bliver tildels en styrke ved verket, da vi lader os fortabe i




dets forskellige sma kroge, men igen flyttes hovedparten af fokus vak fa selve digtets indhold over pa
netkunstvarkets struktur. Vi bliver suget ind i varket og fortaber os i sma bidder af digtet som bade tekst og lyd,
i billederne og i de sma andre finurligheder som beboer landskabet, hvor vi maske nok kan have oplevelser med
de sma lokale dele af netvarket, men hvor udtrykkets globalitet forsvinder som skoven for bare treer. Efter
mgdet med verket tenker man tilbage pa enkeltdele men ikke sa meget pa en samlet oplevelse af verket.
Indsugningen og fortabelsen finder vi understattet i valget af de bl og grenne farver samt i den overordnede
komposition, der gennem lag pa lag og forsvindende tekstbidder i baggrunden motiverer os til at sege dybere ind
i landskabet. Vaerket viser her en af de helt store forcer og farer ved internettet, hvor den tilfeldige surfing og
udsggning bade kan veere en interessant og givtig oplevelse, men som ogsa blot kan vere en tidssluger. Vi ser
paradokset mellem globalitet og lokalitet udtrykt. Landskaber omkring digtet Kompas starter med et lille billedudsnit
af nogle skyformationer omkranset af en markering af de velkendte verdenshjgrner i form af rade bogstaver, der
foranlediger os til at tro, at vi er pa vej til at bevage os ind i et ordnet og overskueligt univers, men sky-
formationerne antyder den faktiske sandhed om verket med deres kaotiske indre og flossede kanter, hvilket vi
farveanalytisk ogsa kan finde i de rede bogstaver, der star for den indre dynamik. Veerket star sdledes som et
lysende udtryk for bade internettet generelt og for netkunsten specifikt, hvor vi hele tiden forsgger at finde faste
pejlemarker, men hvor det kaotiske og flossede kommer nermere pa at beskrive den faktiske struktur.

Hyperteksten og hyperstrukturen giver internettet hurtigheden og den problemfri overgang mellem mere dler
mindre beslegtede elementer, og virker saledes som det mest grundleggende fundament for béade internettet og
netkunsten. Fundamentet er mangfoldigt og kaotisk og saledes en spejling af bade verden og brugeren som
menneske. Eller sadan treder det i hvert fald umiddelbart frem for os, men realiteten er, at selv det
hyperstrukturelle i sidste ende blot er struktur. Udtrykkets muligheder — lige meget hvor komplekse og kaotiske
de ma forekomme — er og bliver ferdigt-programmerede og strukturerede far brugeren kommer ind i billedet.
Det, der kunne identificeres som hyper ved de hyperstrukturelle netkunstvaerker, er maske narmere den
intenderede abenhed, som strukturen i hgjere grad opfordrer til end den normale tekstualitet og veerkslige
strukturforstaelse. Problemet er blot, at denne abenhed igen henviser til strukturen og ikke til indholdet.

Ligesom alle andre kunstneriske veerker i princippet kraever en beskuer for at blive realiseret som kunstveerk, sa
er det maske endnu mere udtrykt ved netkunsten, at dens endelige udtryk farst bliver realiseret af brugerenz,
Der er saledes tale om en struktur, der direkte opfordrer brugeren til at tage del i realiseringen af veerket, og det
er sdledes op til den enkelte bruger at skabe det udtryk denne lyster, hvor interaktionen her rent fysisk kommer
til udtryk, mens beskuerens interaktion med f.eks. maleriet ikke manifesterer sig rent fysisk, men forbliver en
psykisk instans i beskueren selv. Vi kan dog i de fleste tilfeelde ikke reelt tale om, at brugeren direkte kan pavirke
netkunstveerkets indhold, da de mulige strukturer stadig er programmerede og strukturerede pa forhand af
kunstneren. Hyperstrukturen inviterer brugeren indenfor og giver forskellige grader af frie tgjler i forhold til
brugerens medvirken i realiseringen af en struktur, der styrer et indhold, som desvarre ma trede i baggrunden.
Vi skal i det falgende afsnit se lidt naermere netop pa brugerens interaktionsmuligheder i netkunsten, sa vi kan fa
fastlagt bade disse muligheders fremtraedelsesform og faktiske realiteter pa godt og ondt. Lad os bevege os
videre op af trappen og ind i interaktivitetens rum. Vi har beskrevet netkunstens struktur, hvor brugerens
medvirken bliver opprioriteret, og skal nu se narmere pa de muligheder, der opstar for brugeren gennem denne
struktur.

23 Betegnelsen beskueren bruges i det falgende, nér der tales generelt om kunst, men betegnelsen brugeren bruges, nar der tales
om netkunsten specifikt (blandt andet for at pointere brugerens direkte fysiske deltagelse i netkunstvarkerne).



Interaktivitetens rum

Vi fortsxtter videre ind i bade varket Kig forbi og i netkunstens univers,
hvor vi nu skal kigge naermere pa de traditionelle opfattelser og den faktiske
oplevelse af begrebet interaktivitet. Vi starter beveegelsen op ad trappen, og
flytter samtidig passende nok blikket over mod, hvad vi kunne kalde
netkunstens generaliserede beveagelsesbegreb. Helt grundleggende dakker
interaktivitetsbegrebet over det forhold, at bade verk og bruger deltager
aktivt i selve verkets realisering, men der er flere forskellige mader, dette
kan forega pa.

Den mest simple form for interaktivitet finder vi ogsa i varket Kig forbi,
hvor brugeren ved hjelp af museklik far varket til at udfolde sig; enten efter
skabernes rekkefelge ved klik pa billederne, eller efter brugerens egne
gnsker ved hjlp af de sma bokse over billedet. Der er her tale om en ren
navigativ interaktivitet4, hvor brugerens deltagelse er begraenset til de enkelte
bevagelser rundt i verket. Den navigative interaktivitet kan ikke siges
egenligt at adskille sig specielt fra andre medier, da dens funktionalitet i princippet kan sammenlignes med f.eks.
at bladre i en bog eller at trykke play-knappen ind pa en videoafspiller. Dog kan denne simple form medvirke til
at give oplevelsen af en mere kompleks starrelse pa grund af hyperstrukturens hurtighed og mulige kompleksitet,
som det blandt andet var tilfeeldet med Landskaber omkring digtet Kompas. Den navigative interaktivitet giver en
hurtighed, der kan afspejle tankernes frie associationsprocesser. Oplevelsen og den faktiske realisering stemmer
dog ikke helt overens med intentionen, da den simple og effektive navigative interaktivitet ofte resulterer i en
overfladiskhed, hvor brugeren blot klikker sig hurtigt og ubekymret gennem varket uden at bruge energi pa at
forsta vaerkets budskab. Udtrykkets realisering bliver en jagt efter linket, der kan fare een videre. Men vi kan ogsa
finde interaktionsmuligheder i netkunsten, der kan opfattes som mere sofistikeret.

Pa ssshhhhh.dk, som hovedsageligt
arbejder med lydkunst, finder vi f.eks. e, —
verket NetStrings af Tore Bahnson
og William Louis Sgrensen, hvor vi
finder en interaktionsform af en mere
manipulativ karakter; dog i begranset
og stiliseret form. Varket bestar af to
hovedelementer. et relativt simpelt
lydveerktgj og en visualisator. Ved
hjelp af diverse knapper kan brugeren
forme og @ndre pa en lydcollage,
mens visualisatoren gar hvad navnet siger, nemlig visualiserer lyden rent grafisk. VVerket spender en lydstreng
gennem tid og afstande, som skaberne af verket selv udtrykker det. Nar man kommer til varket, spiller den
allerede en lyd, som er designet af den sidste bruger, der har varet inde i vaerket. Man kan s selv &ndre pa lyden,

Udsnit fra veerket NetStrings. @verst ses visualisatoren og
nederst er selve lydveerktgjet med dets mangefarvede knapper.

2 Differentieringen mellem navigativ, manipulativ og kommunikativ interaktivitet, som vi skal se udfoldet i det falgende, er
hovedsageligt hentet fra Multimedies Differentia [MD 2000], og beskriver en generel opfattelse af interaktivitetens muligheder.




saledes at den lyd man laver, bliver den lyd den naste bruger harer. Vi kan altsa her ga direkte ind og manipulere
med udtrykket og derved skabe lyde, som skaberne af varket ikke har hart.

Det er stadig tale om en forkodet struktur her i form af lydvearktajets algoritmer, men man kan ikke sige, at
skaberen kender eller kan forestille sig alle veerkets mulige realiseringer, som det f.eks. var tilfeldet med Kig forbi.
Den manipulative interaktivitet er, som i tilfzeldet med NetStrings, normalt baseret pa algoritmer med diverse
parametre og variabler, som sa brugeren kan manipulere i forskellige grad. Vi oplever her en vis grad af en
andens tilstedevarelse, som vi kan siges at vare felles med i realiseringen af varket. Oplevelsen er dog rimelig
nedtonet, da den foregaende brugers fingeraftryk pa varket er sterkt begrenset i sin personlighed, idet
mulighederne er foruddefineret af skaberne bag varket. Vi kan tale om en ren oplevelsesmassig vaesensforskel
fra den navigative interaktivitet, men spergsmalet er, om vi i realiteten har at gere med en anden form for
interaktivitet, da vi stadig har at gare med et indskraenket univers, hvor brugeren er begranset til museklikkenes
simple interaktionsmuligheder. Udtrykkene, der kan opnas i NetStrings, er stadig i princippet forkodet og bestemt
af skaberen af veerket, og selvom vi kan ga ind og manipulere med varket, sa kan vi ikke reelt set &ndre pa selve
dets preemisser, pa dets univers. Der er saledes en vis forskel pa den tilstrebte realitet og selve oplevelsen af den
manipulative interaktivitet. Vi kan dog ogsa i forhold til den manipulative interaktivitet beveege os en tand hgjere
op i interaktivitetsniveauet, hvor vi kan begynde at snakke om reel kommunikativ interaktivitet.

Pa siden poesi.dk finder vi nok nogle af de pt. bedste eksempler pa den kommunikative interaktivtet, hvor det
kommunikative ikke er rettet sa meget mod selve varket, som det er mod andre brugere af verket. Oplevelsen af
en andens tilstedevzrelse, som vi allerede sa antydningen af i forhold til den manipulative interaktivitet, bliver
her forsterket. Man kan sa stille spgrgsmalstegn ved, hvorvidt vi kan lese de forskellige brugere med som en del
af veerket, hvilket maske virker specielt relevant i disse tilfelde, hvor varket i sig selv principielt set ikke er andet
end et mulighedsrum, hvor verkets udtryk farst opstar, nar brugerene begynder at interagere med det (og med
hinanden). Digt i flux fra poesi.dk beskrives af manden bag veerket Tomas Thefner som en tavle, hvorpa der star
noget tekst og hvor der ligger en svamp og et stykke kridt. | kraft af internettets egenskaber star én og samme
tavle til radighed pa alle internet-opkoblede computere, og vi begynder saledes her at kunne ane et mgde mellem
globalitet og lokalitet. Indenfor et maksimum af 3000 tegn er det frit for enhver bruger at ga ind og lase eller
@ndre i digtet, eller startet et helt nyt digt. Verket opleves saledes som noget af det tatteste vi kan komme pa
realiseringen af en aben tekst. Digtet er altid fluktuerende og kan ikke siges nogensinde at na et endeligt mal, og
det afspejler saledes den helt grundleggende ontologi, der ligger til grund for erkendelsens astetik. Vi kan kun
opleve sma gjebliksbilleder af Digt i flux, ligesom vi kun skimter virkelighedens vasen gennem stetikken i glimt.
Verket har i princippet ikke nogen afsender, eller alle er afsender om man vil. Varket er lokalt og begranset i sit
gjebliksudtryk, men er mangfoldigt i sin potentielle globalitet af forfattere og mulige udtryk. Vi ser igen en
uintenderet nedprioritering af veerkets indhold, som vi sa det med hyperstrukturen. Her forsvinder indholdet i
forhold til oplevelsen og fascinationen ved at vere felles med andre om at skabe og realisere et veerk. Digt i flux
har ikke noget endeligt resultat per se, men er i stedet et koncept og en lgbende proces, saledes at man kunne
sige, at veerket er selve konceptet og processen nermere end det momentant udtrykte resultat. Hele Digt i flux-
konceptet stiller saledes spargsmalstegn ved traditionelle begreber som vark, proces, resultat, afsender,
modtager, intetention, mening og betydning, hvilket Tomas Thefner ogsa selv pointerer i en lille tekst om
ekperimentet (ogsa at finde pa poesi.dk). Digtets udtryk er selve dets varen i flux, dets bevegelse og dets
dynamik mere end det er dets forskellige gjebliksbilleder. Varket kraver sine brugere og det krever den
gentagende tilbagevenden, far det fremstar og lever som det vark, det er intenderet til at vaere. Men veerkets
konkrete og lokale udtryk forsvinder i oplevelsen af den potentielle globalitet i udtrykket, som det abner for. Her



kan vi ikke se treeerne for bare skov. Verket sprenger en masse betegnelser og opfattelser af digtet ved hjelp af
de muligheder, der udspringer af computerens og
nettets beskaffenhed, hvilket vi i afsnitet om net-
kunstens multimedialitet skal se er en af de helt grund-
leggende karakteristika for netkunstens vasen.
Spargsmalet er, om det er en sejr for det kunstneriske

Wexden el = udtryk. Digt i flux giver os ferst og fremmest et rum at
1 Samrne hwelveds nog
e teenke i, men er brugeren parat til at tage det ansvar,
N som rummets abenhed medfarer? Har vi i rollen som
Dag pEace rekie ar huse R

. brugere af netkunsten overhovedet lyst til at tage dette
mlle, ogad mig selv ) i
bliver mindce g mindre yderligere skridt vaek fra den trygge beskuerrolle?
lurfcthallonerns skippsr

o s Anonymiteten er overordnet set sikret i disse
situationer, sd vi kan i princippet stadig lege med
udtrykket uden konsekvenser. Spgrgsmalet er, om vi
rent faktisk har lyst til det. Thefner skaber et rum og
slipper saledes for selv at skulle skabe det kunstneriske,
det fortzllende og det fengende. Groft sagt kunne
man beskylde varket for at vere en indholdslgs per-
formance, hvor skaberen bag ikke engang selv gider sta

_ , - for fremfgrelsen. Oplevelsen af mulighederne i vaerket

Giem rafalser . .
er fascinerende, men selve det konkrete tekstlige
Digt fux (Kancapt oy pragrammaring: & Tamas Thafnar, 3001) indhold er oftest mere tvivisomt. Ideen og inten-
Screenshot fra Digt i flux med Tomas Thefners tionenerne bag verket er gode. Problemet er, at verket
egen original tekst, der startede det hele. kreever samme iderigdom og samme gode intentioner

af brugeren, hvilket der ikke er nogen garanti for.

Vasensforskellen mellem manipulativ og kommunikativ interaktivitet ligger nok i realiteten mest i oplevelsen.
Der er i begge tilfelde tale om, at brugeren gar ind og har direkte indflydelse pa veerkets struktur og udtryk
endda ofte ogsa pa den struktur og det udtryk, som andre brugere mgder, mens vi i den navigative interaktivitet
stort set altid kun pavirker vores egen oplevelse af veerket. Den navigative interaktivitet skiller sig ikke vasentligt
ud fra beskuerens blik pa f.eks. maleriet, hvor vi i princippet ogsa styrer hvilken rekkefglge, som vi vil opleve
veerket i. De to andre interaktivitetsmodi adskiller sig herfra, da vi her ikke bare kan tale om den mentale
oplevelse af billedet eller blikkets vandring over det, men om en direkte indgriben i varkets fysiske udtryk.
Brugeren er her med i selve genereringen af verket. Vi kan hermed samlende for den manipulative og den
kommunikative interaktivitet tale om en generativ interaktivitet. 1 den navigative interaktivtet er brugeren saledes
med til at realisere vaerket pd samme made som blikket realiserer maleriet, mens brugeren i den generativt
interaktive netkunst er med til at skabe vaerket pa delvis lige fod med kunstneren bag verket, hvor det dog
stadigveek er kunstneren der definerer universet og satter begrensningerne for verkets udfoldelse. Den
generative interaktivitet abner for en mulig sammensmeltning af globalitet og lokalitet, hvor det er
iderigdommen og de gode intentioner, der bliver styrende og skabende for holdbarheden af den &stetiske og
kunstneriske kvalitet.




Multimedial netkunst og det mediale frisind

Vi star nu foran huset i verket Kig forbi. Vi ser dets
facade med de mange vinduer og vi ser dets planker
og tagsten. Vi er nu ndet til selve netkunstens
grundsten, dets byggeklodser om man vil. Vi skal her
kigge pa, hvad vi kan identificere som netkunstens
materialebasis, hvor vi skal forholde os bade til dens
relationer, realitet og oplevelseskarakter. I forhold til
internettet  findes der en masser forskellige
definitioner, som netop forsgger at definere mediet
ud fra blandt andet dets materiale. | disse tales der
ofte om internettet som et multimedie, altsd et medie
der samtidig ger brug af flere forskellige udtrykssystemer, som f.eks. tekst, levende billeder, stillbilleder,
animation, grafik og lyd [Jensen 1998, s. 22]. Der er her tale om definition ud fra relationer. Netkunsten kan med
computeren som sin digitale platform i princippet blande flere andre mediers udtryk og relativt problemlgst
oversztte de forskellige medialiteter til hinanden, som vi f.eks. kan se det i NetStrings, hvor visualisatoren skaber
grafiske udtryk pa baggrund af lydene. I netkunsten er alle udtryk og medialiteter helt grundleggende skrevet i
samme sprog, hvilket sa i princippet skulle give os dette universalmedie, som Alan Kay allerede beskrev
computeren som i 1984 [Qvortrup 2001, s. 68], men i realiteten er der en vis fare ved denne hurtige fremlaggelse
af computeren som potentielt udtryk for alle mediers mulighed. Den relationelle definition forbigar her mediets
egne praemisser og overfarer i visse tilfelde ubekymret egenskaber fra andre medier til internettet, egenskaber
som faktisk ikke er til stede. Det er rigtig nok, at ved oversattelsen til den digitale kode sa bliver
sammensmeltningen og kommunikationen mellem forskellige medialiteter mulig, men digitaliseringen evner ikke
i alle henseende at oversztte alle aspekter af de traditionelle mediers udtryk. Der er siledes en stor forskel pa det
scannede og digitaliserede Van Gogh billede og originalens stoflige og teksturelle virkelighed. Ved
digitaliseringen og overfaringen til computerskermens to-dimensionelle overflade forsvinder en del af maleriets
oprindelige stoflighed, dets keadelighed og rumlighed, der trods diverse sofistikerede teksturmodulatorer ikke
fanger originalens fysiske konkrethed, der specielt for den rent kropslige oplevelse af billedet spiller en vasentlig
rolle. Ligeledes har f.eks. det ellers sa trovardige og sandhedsfastholdende sort/hvide fotografi ogsa mistet en
del af dets fenomenologi gennem computerens digitalisering. Roland Barthes intime og personlige skildring af
fotografiets magi i Camera Lucida [Barthes 1993] kan pa mange omrader ikke siges at vare dakkende for den
oplevelse, vi faktisk har af de sort/hvide billeder, som vi mgder pa nettet og i netkunsten. Der er selvfalgelig
stadigveek et levn tilbage af udtrykkets sé alvorlige fordums tid, men det ma siges at vare et aspekt ved udtrykket,
som er i stadig tilbagegang. Den reelle oplevelse af udtrykket bliver i stedet begraenset til et historisk preg
forstaet som gammelt eller gammeldags, men ikke som nogen ophgijet sandhedsberer eller historisk testamente.
Hvis vi oversatter fotografiets fenomenolgi direkte til det digitale billede i netkunsten, s viger vi udenom den
faktiske oplevelse af udtrykket, som er tet koblet til mediets fenomenologi og materialebasis. Vi kan ikke direkte
oversatte fotografiets realitet, som den forekommer via fotopapiret og dets kemi, til computerskermens
lysbglger uden at tage stilling til deres forskellige oplevelseskarakter i forhold til det rent kropslige made. Vi har
med fotografiet og maleriet to typiske eksempeler pa nettets evne til at nedbryde opfattelsen af traditionelle
medier, som faktisk ma siges at vare en nasten generel tendens specielt ved netkunsten. | flere tilfelde er der
mere tale om en art medieoplasning, end der er tale om et universalmedie. Det virker saledes ofte omsonst at
tale om de forskellige netkunstveerkers medialiteter ved en-til-en oversettelse fra traditionelle medier, som vi




f.eks. kan se det i et vaerk som Opa af Mogens Jacobsen pa artnode.dk, hvor udtrykket skabes pa baggrund af
browserens muligheder, og hvor der nok er nogle sort/hvide stillbilleder til stede, men disses hurtige blinken og
forsvinden i varkets overordnede dynamik gar det utilstreekkeligt eller i hvert fald misvisende at tale om dem
som stillbilleder eller fotografier, da vi hermed tildeler udtrykselementerne visse konnotationer fra deres
traditionelle sidestykker, som ikke er en realitet ved deres faktiske fenomenologi. Verket fastfryser browseren og
efterlader os til en evig gentagelse af browserens karen frem og tilbage og til de sma visuelle elementers glimtvise
opdukken. Verket bliver til et direkte udtryk for medialiteternes nedbrydning, da de sma sort/hvid billeder aldrig
falder til ro og far den anstzndighed og materielle fylde, der normalt forbindes med det fotografiske sidestykke.
Selve titlen Opa underbygge denne observation. Det sort/hvide fotografi er bedstefaren, der her kastes rundt i
det nye medies hurtighed og flygtighed. Selv fastfrysningen ma her pa nettet se sig som et dynamisk udtryk.
Vearket blander traditionelle opfattelser af medialiteter med netkunstens nye muligheder og nedbryder derved
medialiteternes faste rammer.

Der kan med fordel i stedet tales om netkunstens grundsten i form af medialiteternes faktiske udtryk frem for i
forhold til de traditionelle mediers retorik, saledes at vi kan tale om otte grundleggende byggesten. Enten er
udtrykkene af en visuel eller auditiv karakter. De visuelle og auditive udtryk kan vere statiske eller dynamiske.
Det kan maske umiddelbart lyde lidt markeligt at snakke om, at en lyd kan vere statisk, da lyd er kendetegnet
ved at vere udstrakt over tid, men vi ma her ngdvendigvis ogsa tale om den oplevelsesmassige karakter af
udtrykkene, hvor f.eks. diverse kliklyde, advarsel- og orienteringslyde kan siges at have en statisk karakter. De
statiske og dynamiske visuelle og auditive elementer kan sa ogsa have enten et digitaliseret eller genereret preeg.
Her er det selvfelgelig ogsa indlysende, at alle computerens udtryk er digitaliserede, men med sondringen
fokuseres pa oplevelsen af udtrykkenes oprindelse, hvor de genererede udtryk saledes har deres oprindelse i
computerens univers, sasom interfacegrafik, animationer og digital musik. De digitaliserede udtryk har i stedet et
forhold til den "virkelige’ verden, som f.eks. ved scannede billeder, digitaliserede filmklip eller samplet musik. Vi
far fire variationer over henholdsvis de visuelle og de auditive udtryk, hvor de enten er statiske eller dynamiske
og digitaliserede eller genererede. Med disse betegnelser har vi distanceret os en smule fra de traditionelle medier
og de begransninger, der falger med deres terminologi dog uden at glemme, at det relationelle ogsa spiller ind i
deres realitet gennem vores oplevelse af dem. Vi har forsggt at nerme os den oplevelseskarakter, som de
forskellige udtryk i netkunsten gar brug af, men det skal igen pointeres, at vi har at gare med en generalisering,
der ogsa til tider kan virke begrensende, da netkunsten mest af alt forsgger at sprenge sine egne udtryksmassige
rammer. Der er ikke tale om nogle endegyldige eller almengyldige grundelementer, som for altid vil kunne siges
at veere karakteristiske for netkunsten, da mediet stadig er i en rivende udvikling, hvilket vil kunne betyde, at vi i
de kommende ar ogsa kan blive ngdt til at forhold os til f.eks. taktile udtryk eller lignende.




Netkunsten har desuden for tiden ogsa en tendens til
en art nedtoning af sit eget udtryk. Selvom
mulighederne gennem udbredelsen af bredbands-
forbindelser eksisterer for de helt storslaede filmiske
og fotografiske udtryk, er det ofte en pixelerings eller
nermeste naivistisk stilart, der benyttes i netkunst-
vaerkerne. Et typisk eksempel pa dette er Lilibeth
Cuencas Lili Stories, som er korte, grovkornede og
skitseagtige animationer af sma dagligdagssituationer
med irriterende barneagtige lydfiler, som f.eks. i Smoke,
hvor der i baggrunden hele tiden karer en enerverende
mande- og damestemmes ’blablablabla’, mens  Lilibeth Cuencas Smoke fra hendes Lili Stories
cigaretter ryges i én uendelighed. Denne downgrading P& artnode.dk (artspace #3).

af mediets potentielle muligheder og evner som universalmedie understatter ogsa, at vi ma sgge frem mod en
forstaelse af mediet pa dets egne premisser fremfor ent relationelt. De nedgraderede udtryk kan leses som
netkunstens forsgg pa at finde sine egne udtryksformer, der distancerer sig fra de filmiske eller fotografiske.
Samtidig viser simpliciteten og naivismen i udtrykkene ogsé tilbage til netkunsten som et nyt og ungt medie.
Nedgraderingen af udtrykkene giver en mulighed for at lade indholdet komme til sit ret, sa det ikke forsvinder
bag en benovelse over udtrykkenes tekniske kvalitet.

Netkunsten forsagger hele tiden at rive sig fri fra andre medieudtryk men ogsa fra sine egne rammer. Netkunsten
prever at provokere, og ofte i forhold til folks opfattelse af selve internettets lyksagligheder eller dets
umiddelbare fremtreeden for brugeren, som i f.eks. Niels Bondes MetaFuckpage. | dette verk bliver der blandt
andet gjort grin med de meste brugte segeord i Danmark og Brasilien, idet det viser sig, at vi er enige om de to
mest brugte sggeord, der ikke som den store overraskelse viser sig at vaere 'sex’ og 'porno’. Pa tredjepladsen
bliver det mere interessant, da de i Brasilien her har 'gays’, mens danskerne har ‘camping’. Brasilien redder dog
sin katolske vardighed, da 'Pope Paul’ kommer ind pa en flot femteplads. Internettets overpornoficering
understettes ogsa i en anden del af varket, hvor vi i et simuleret mail-program ma se alle vores tryk pa tasterne
resultere i enten de mest brugte sggeord i Brasilien og Danmark eller i html-koder. Der er saledes kommentarer
bade til brugen af internettet og til dets underliggende koder. Desuden afslgrer varket ogsa sin egen struktur i en
af sine afdelinger, hvor det er muligt at bryde med strukturen, da vi herfra far tilgang til hele varket. Vi ser ikke
bare forsgg pa at vride og streekke de traditionelle mediers muligheder, men ogsa en fokusering pa at udnytte,
voldtage, afslare og sprenge rammerne for netkunstens eget medie. Netkunsten fornagter i udstrakt grad selv de
forskellige medialitetsinddelinger, hvilket vi ogsd mé tage til efterretning i vores analyser af netkunstvaerkerne. Vi
understgttes her igen i antagelsen om, at vi nermere star overfor en medieoplgsning end et universalmedie.
Netkunsten virker som om den sgger at nedbryde alle staende forventninger og fordomme i jagten mod, hvad
der maske kunne vare et nyt sprog eller maske en ny realitet. Eventuelt en ny realitet, hvor greensen mellem
medie og verk oplases. En realitet, hvor lokalitet og globalitet smelter sasmmen i bevagelsens tjeneste.
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Udsnit fra Niels Bondes MetaFuckpage fra artnode.dk (artspace #4), hvor vi blandt andet ser
netkunstens forholden til sig selv @y computerens og internettets univers generelt. Andre medvirkende til
veerket er Mogens Jacobsen og Sonja Thomsen.

Det er meningsfuldt at tale om netkunsten i forhold til dens multimedialitet, men vi ma ogsa anerkende, at
netkunsten hele tiden forsgger at sprenge disse rammer. Der er altsa ikke tale om et medie, der bare samler
imitationer af andre medier, men om et medie, der finder sit udtryk i sit eget univers og i sine egne muligheder.
Et medie, der er i stadig udvikling og ikke lader sig begraense af de traditionelle medier. Et medie, der endda i
stigende grad ogsa begynder at vende pavirkningen den anden vej, idet vi begynder at se mere og mere
indflydelse fra internettets udtryksformer i de traditionelle medier. Netkunsten har saledes fiernet sig fra den
simple imitation af andre medier til at blive en frontlaber i en generel mediedifferentieringens oplgsning. Vi
finder i litteraturen eksempler pa den frie mediesammensmeltning i f.eks. Thomas Hvid Kromanns Operation
Hvid, hvor vi mgder et sammensurium af fiktionstekster, biografier, strategier, sma mundheld, selskabslege og
kalendere. Et andet eksempel fra litteraturen kunne ogsa veere den italienske Alessandro Bariccos City, hvor vi
blandt andet mader den excentriske Shatzy Shell, der lgbende arbejder pa en western uden noget specifikt medie
i hensigt. I musikken finder vi indlysende nok kraftig indflydelse fra netkunstens udtryk i den ligeledes
computerbaserede elektronica-musik, hvor en udgver som f.eks. Scott Herren under sine forskellige diases?
arbejder med en dybt fragmenteret og repeterende musikstil, der umiddelbart kunne anvendes direkte som
baggrundsmusik til en del af netkunstens varker. Det er saledes paradoksalt, at vi i netkunsten finder elementer,
der gar, at strukturen treder i forgrunden pa bekostning af indholdet samtidig med, at netkunsten arbejder pa en
oplgsning af mediet, hvor verk og medie som udtryk for formen og indholdet skal smelte ssmmen. Realiteten er
sandsynligvis, at vi har at gare med et medie og en kunstform, der er sa ny og ung, at den stadig ikke har fundet
et passende stasted og udgangspunkt. Frygten kan sa vere, at netkunsten med udgangspunkt i splittelsen mellem

25 Scott Herren star blandt andet bag Delarosa&Asora, Savath+Savalas og Prefuse73.




at veere universalmedie og at sege mod medieoplasningen ikke vil veere i stand til at finde sig et tilfredsstillende
udtryk. Netkunsten vil saledes vare pa et evigt segende stadie, hvilket i sig selv ikke er et problem, sa lenge der
seges i forhold til bade indholdet og udtrykket.

Det mest interessante ved den digitale platform for netkunsten er altsa ikke muligheden for simulering af andre
medier, men narmere de i princippet ubegrensede udviklingsmuligheder platformen giver for mediets egne
udtryk, hvilket samtidig ogsa udger den sterste fare for mediets udfoldelse af det kunstneriske. Netkunstens
udviklingsmuligheder gar, at vi bliver ngdt til hele tiden at lade analysebegreberne, vi benytter, afhaeenge af verket
i sig selv. | visse situationer er det saledes passende med de traditionelle mediers retorik, i andre giver det mening
af tale ud fra de otte oplevelsesmassige grundelementer, vi fik beskrevet tidligere, til tider er det ngdvendigt at
forholde sig til mediets egne generelle elementer og deres konnotationer, mens det i nogle situationer er
ngdvendigt at opfinde helt nye begreber for at kunne beskrive oplevelsen af vaerket og udtrykkets egne realiteter.
Vi ma altsa starte analysen af varkerne med fokus pa selve oplevelsen uden begreber for sidenhen at lade
begreberne udspringe af oplevelsen, som erkendelsens astetik som metode foreskriver. Netkunstens realitet og
muligheder tvinger os ud i en udvidelse af vores analysemetoder, hvor erkendelsens &stetik f.eks. kunne vise sig
at veere et vigtigt redskab og et passende epistemologisk udgangspunkt

Feellesskaber og nye samfund

Vi er nu néet helt op til huset, og vi kan begynde at
kigge ind. I vaerket Kig forbi finder vi, at huset viser sig
at vaere tomt, mens det er alle de andre, der ogsa
kigger ind i huset, der fanger vores opmearksomhed.
Det samme er tilfeldet med netkunsten, hvor det er i
mg@det og den direkte eller indirekte interaktion med
andre og i muligheden for at danne nye fallesskaber
og danne nye samfund, at vi finder netkunstens
styrke, hvis mediet skal finde en mening og funktion
i medieoplgsningen. Netkunsten skaber rum og
muligheder mere end den skaber ferdige verker. Vi
er i netkunsten pludselig ikke mere begranset til at veere distancerede beskuere af kunsten, men bliver i stedet
inviteret indenfor til at tage del i lgjerne, hvilket ogsa kan give en del problemer, som vi allerede har set.

I det amfattende netkunstvarkssamarbejde Gaderne — byen skriver pa afsnitp.dk finder vi et band spandt ud
mellem byer pa tvars af kloden. Vi bevager os her fra New York via Akureyri pa Island, Paris, Nizwa og Muscat
i Mellemgsten til Beijing og Bangkok i @sten og endelig til London. Fra de forskellige byer er der af gadens
sprog og billeder skabt verker, der forsgger at fange stemningen og atmosfaren fra de forskellige dele af verden.
Varkerne fra de forskellige byer virker med et utal af udtryk, der beveger sig over og transcenderer farvefotos,
lydcollager, poesi, essays, kommentarer, interviews osv. Mangfoldigheden af udtryk narmest forsvinder i forhold
til veerkernes felles budskab, der forsgger at lade byernes stemmer tale med hinanden. Verket lader lokaliteterne
tale om globaliteten, men globaliteten taler ogsa i lokaliteterne. De forskellige medialiteter bliver ikke det mest
vaesentlige i udtrykket, men narmere blot varktgjer, der tilpasser sig og underordner sig de atmosfarer og
stemninger, der forsgges overfart og kommunikeret. Vi far et samlet vaerkudtryk, der tegner billeder af, hvad der
sker i bybilledet og rent kunstnerisk rundt om i verden. Vi kan fokusere bade pa de lokale forskelligheder og de
globale sammenfald. Verket starter en kommunikation pa tvars af grenser bade tekstuelt, visuelt og auditivt.



Verket samler de udstationerede danske kunstere pa tvars af globen og lader dem tale sammen gennem det nye
globale samfund — internettet. Men det lokale stilles samtidig op imod det globale, da det kun er danskere, der
formidler indtrykkene fra deres nye lokaliteter. Der forsgges her at skabe en relativ problemfri overgang mellem
det globale og det lokale gennem netkunsten. Der dyrkes mangfoldigheden og globaliteten, men der ihukommes
ogsa de felles radder og det nye lokalsamfund. Kunstnerne bag veerket skuer vidt og dybt i en vekslen mellem at
fremhave den nye globalitet samtidig med at genstyrke den lige sa vasentlige lokalitet. Fellesskabet og det
lokale/globale samfund begrenses ikke til de oprindelige
kunstnere bag verket, men inddrager ogsa brugeren direkte
gennem afdelingen lost&found, hvor brugerne opfordres til at tage
teten og lade sig inspirere af veerket ved at tage ud i deres
respektive lokalmiljger og finde deres byers sprog og billeder for
sidenhen at lade dem tale sammen med de syv oprindelige byer.
Verket stopper ikke med den fgrste udformning, men skaber et
fellesskab, der bevager sig pa tvars af differentieringen mellem
det globale og det lokale. Det skaber et nyt lille samfund, der i
princippet er lige sa levende og udviklende som den menneske-
lige bruger, som den kultiverede by og som naturens indvirken
pa fenomenerne, hvilket gar igen i flere af varkerne, hvor der
udvises en generel fokusering pa det irgranne og rustrade, der
netop er farver, ®m samler det menneskeskabte og naturens

Eksempel fra Gaderne — byen skriver,
hvor forskellige sm& udsnit af byens  krafter. Varket taler med erkendelsens astetik om at sgge bade i

udiryk samles og overseettes til sma |oualitet og globalitet, i enheder og mangfoldigheder. Verket
digte kaldet street poems. Her ses

Camden Town. [Mark Bedford &  S@ger beveegelsen og skabelsen i stedet for at sage det ferdige og
Marianne Lumbholdt] endelige udtryk.

Vi sa allerede et eksempel pa netkunsten som medie for fallesskab og nye samfund eller rum i Tore Bahnsons og
William Louis Sgrensens NetString og i Tomas Thefners Digt i flux, hvis reelle udtryk 13 i dets skabelse af et nyt
abent rum, hvor brugerne i fellesskab kunne lade et digt leve i en evigt flydende dynamik. Tomas Thefner har
desuden lavet et lignende eksperiment — Digt videre — ogsa pa poesi.dk — hvor det igen er det abne rum, der
skabes som et nyt mikrosamfund, der bliver et madested for tilbagevendende brugere. Her finder vi et digt, der
bliver ved med at vokse mod det uendelige. Hver ny bruger pa verket bliver konfronteret med den sidste
skrevne sztning fra digtet, og skal sa selv tilfgje en s&tning for at kunne komme ind og se det samlede digt.
Tomas Thafner har her fokuseret péa fascinationen ved den potentielt kempemassige lengde, som digtet kan
opna. Han mener, at digtet pa et tidspunkt vil blive sa langt, at selve den kvantitative ophobning giver et skift i
kvalitet, som nar et antal sten bliver til en bunke. Det er et ekko af Zenons paradoks, der her far Thafner til at
formode, at nar digtet kommer op over en vis starrelse, sa vil det overga til en anden tilstand, at det vil kalde pa
en anden leseform, hvor lokalitet og globalitet smelter sammen i en topologisk helhed. Digtet bliver et
tekstlandskab. Her nedbrydes ikke bare digtets normale vaesen, men der skabes et nyt alternativ, hvor digtet
bliver et rum, et landskab, hvor brugeren kan lade sig forsvinde og forvilde i. Det er en konkretisering og fysisk
realisering af det traditionelle digts evne til immersion. Vi finder lignende rumlige udforskninger af digtets
potentiale i afsnitp.dk’s rum for visuel poesi, hvor der ogsa eksperimenteres med nogle af digtets rumlige og
visuelle muligheder, som f.eks. i Niels Lyngsgs bud pa den visuelle poesi Konstellation X1X. Niels Lyngsa har
allerede i bogform og pa cd udgivet flere varker, der eksperimenterer med digtets rumlighed, og vi finder her en
realisering af et af disse varker som netkunst, hvor det er muligt at udvide det skrevne digt bade med




forfatterens egen oplasning samt med en bevagelse og betoning af det rumlige aspekter. Thafners Digt videre har
pa nuvarende tidspunkt allerede naet et s3 omfattende omfang, at man ma sige, at hans forestillinger om dets liv
er ved at veere realiseret. Det er selvfglgelig endnu ikke direkte umuligt at leese hele digtet, men med internettets
normale formaen i forhold til fastholdelse af brugerens fokusering pa leengere tekster in mente ma det siges, at
overblikket over digtet er tradt i baggrunden, mens det er oplevelsen af digtet som tekstlandskab, der er blevet
mest dominerende. Og sa star det bare tilbage at ga pa opdagelse blandt revl og krat, som Thefner selv udtrykker
det. Hvilket unagteligt er som en resonans af erkendelsens estetiks segen mod og griben ind i menneskets,
verdens og kulturens mangfoldighed. Kvaliteten af digtet er dog rimelig svingende, men det viser sig alligevel
overraskende nok, at der over lengere passager kan falges en rgd trad gennem digtet, hvor brugerne tydligvis har
ladet sig inspirere af den forudgaende linie. Flere steder i digtet opstar der selvfglgelig ogsa en vis grad af
hervaerk, hvilket er et tilbagevendende problem for disse dbne vearker, som vi allerede har set, da de krever at
brugerene tager en aktiv og meningsfuld del i verkerne. Vi finder her et af de vesentlige aspekter ved
netkunsten, som gar igen pa flere planer, nemlig de gode intentioner, som ogsa har faet lov til at legge navn til et
netkunstveerk, som vi skal se lidt nermere pa for at forsta problematikken og mulighederne i de nye fallesskabs-
og samfundsmuligheder.

Gode intentioner fra afsnitp.dk er et udmarket eksempel pa
netkunstens muligheder for at skabe nye kunstneriske
faellesskaber, hvor flere kunstnere gar sammen om at skabe et
feellesveerk. Vearket er udarbejdet i fallesskab af Jasper
Sebastian Stiirup og Kristoffer Hultenberg, der helt konkret er
gaet ind i netkunstens univers med hinanden i handen. Varket
bestar af 40 forskellige billeder, som er skabt ved, at de to
kunstnere pa skift har arbejdet pa det samme verk. Stlirup og
Hultenberg har foretaget samarbejdet pd samme computer,
hvilket ogsa afspejles i flere af varkerne, men der havde i ) ) )

. . - . Side om side skabes veerket i feellesskab.
princippet ikke varet noget i vejen for, at de havde arbejdet  gjjede fra Gode intentioner af Stirup og
hver for sig og sendt ceres bidrag frem og tilbage imellem  Hultenberg.
deres computere. Det, veerket arbejder med her, betegnes normalt som visuel kommunikation, hvor computerens
digitale platform ger det muligt at arbejde med flere originaler, hvor der ikke som sadant kan skelnes mellem
kopi og original, da der ikke forekommer noget tab ved kopiering. Det er her i internettets og netkunstens
teknologiske mulighed, hvor de faktiske forcer ligger indtil videre, men det billede der tegner sig af vaerkerne ma
igen siges at vaere af en svingende kunstnerisk kvalitet, som Stiirup og Hultenberg ogsa erkender i forhold til
deres eget vark. Det er saledes stadig de gode intentioner, der driver netkunsten fremad, da vi er i en tid, hvor
kunstnerne skal leere mediet at kende. Intentionerne er gode, men de reelle kunstneriske tiltag er begraensede.
Det er stadigvaek et ingenigrdomineret domane, hvor der er langt mellem de crossbreeds, der bade kan handvzrket
og har den kunstneriske indsigt samt de praktiske og kreative evner. Pa de forskellige steder for netkunsten er
der en tydelig tendens til, at der er en enkelt eller to gennemgaende hovedmand, som har haft en finger med i de
rent tekniske dele af produktionerne. Saledes er det Thomas Thgfner, der star bag de fleste tiltag i Laboratorict pa
poesi.dk, det er Mogens Jacobsen og Nikolaj Recke, der tegner sig som hovedmandene pa artnode.dk, og
Christian Yde Frostholm, der agerer stgttepedagog pa afsnitp.dk’s veerker. Netkunsten savel som internettet er
levende gennem dets brugere, men for at dette liv skal udmunde i meningsbarende og kunstneriske udtryk, sa er
de gode intentioner en ngdvendighed, men desvarre ikke en tilstreekkelighed. | Stirups og Hultenbergs vaerker
skinner en begranset evne og viden om mediets verktgjer igennem. I Thafners digtrum er udtrykkenes indhold




ikke bare afhangig af brugerens gode intentioner men ogsa af deres lyriske talenter. Ligeledes er projektet
Gaderne — byen skriver's lost&found ogsa afhaengig af brugerens kunstneriske talenter udover deres velvilje, hvis
veerket skal opretholde en kunstnerisk tone og ikke skal udvandes i en feriebilledeagtig intetsigenhed, hvor
lokalitet og personlighed overskygger globaliteten.

Det er ngdvendigt med en forstaelse og en tilegnelse af

mediets muligheder i en kombination med kunstneriske

skabende evner, for at netkunstens udtryk kan blive

realiseret som estetiske glimt og dermed finde sin

berettigelse. Det er ngdvendigt, at der bade bliver tenkt i

stilhed form og indhold. Vi har i de ovenstdende afsnit

beskaftiget os med nogle af de meste generelle begreber,

der bruges i forbindelse med nettet og netkunsten, men

der er ogsa verker, der ger brug af andre mindre

indlysende muligheder og aspekter ved mediet, og verker

der arbejder med mere traditionelle emner, der ikke direkte

er udsprunget af mediets vasen. Pa menneske.dk finder vi

'The rest is silence’. Screneshot fra  npetkunstvaerket Stilhed/location, hvor der i et minimalistisk

Stilhed/location fra menneske.dk. udtryk eksperimenteres med farve og betydning samt

tilfeldighed i et vaerk, der viser forskellige ord i tilfeldige farver pa en baggrund ligeledes i tilfeldige farver, hvor

ordenes og farvernes konnotationer spiller sammen og perspektiverer hinanden. | Annika Stroms Grant pa

artnode.dk finder vi et vaerk, der tager udgangspunkt i nettet som opslagstavle. Varket er i sin enkelhed et opslag

pa et gratis ugeophold i Berlin for “gifted, but temporarily career-frustrated, jealous and/or uninspired artists”. Nikolaj

Recke finder sin inspiration i emailen til sit nesten performanceagtige netkunstvaerk Dear George pa artnode.dk,

hvor Recke agerer George Michael for en fanskare fra en nyhedsgruppe. | Faces, all about me af Oskar Olson er

det internettets mulighed for anonymitet, der behandles i et vaerk bestaende af et fast billede af en mand, hvis

ansigt er skjult af et spejl, hvor der skiftes mellem forskellige ansigter. Pa n2art.nu finder vi gruppen Oncotypes

One minute movies — table tennis tournament for incompatible personalities, der i bedste teammangement-stil arbejder med

personlighedstyper og deres indbyrdes forhold gennem en sekvens af sma en-minutters film, hvor forskellige

typer stilles overfor hinanden. Netkunstens muligheder overgar saledes langt de, der kan opnas gennem

imitationen af andre medier, og vi kan i stedet tale om et decideret medialt frisind nzrmere end en

multimedialitet. Netkunsten er i gang med at udforske og udnytte sit eget medies muligheder og dets

konventioner i et forsgg pa at sprenge rammerne for disse. Netkunsten er forbundet til sit medie, men dette er

et medie af mangfoldigheder, hvilket gar, at vi formodenlig her i starre grad end nogensinde fgr har et medie,

der selv har mangfoldigheden som et aspekt af sit fysiske vaesen. En mangfoldighed som ogsa er dets mals

vasen, som det generelt er tilfeldet med kunsten, der sgger at forstd og vise og forsvinde i virkelighedens

mangfoldighed. Vi star overfor et nyt kunstmedie, der i sin mangfoldighed af potentielle udtryk maske mere end

nogensinde far kan lade sig smelte sammen med virkelighedens mangfoldighed, og saledes vare det naste skridt

for mennesket, verden og naturen i dets ko-evolutionzre bevagelse. Men vi gér ogsa overfor et medie, der

anerkender og kommenterer paradokset mellem lokalitet og globalitet, hvilket vi kan se som et udtryk for dets

egen realitet og vasen, men ogsa som et udtryk for en realitet ved vores oplevelse af den overordnede verdens
realitet.




Global verden

Vi skal i det fglgende forsgge at komme endnu nzrmere forholdet mellem
netkunsten og virkelighedens mangfoldighed i et forsgg pa at lade
netkunsten, som hidtil har veret vores analyseobjekt, skinne tilbage ud mod
den epistemologi og den metode, der har ligget til grund for vores analyse af
den. Vi skal skue fra netkunsten tilbage mod vores verden i en proces, hvor
vi lader kunstveerket blive som et univers og et blik. Vi vender blikket mod
det omkringliggende hav med huset bag ryggen som i billedet fra Kig forbi.
Kunstneren genfagder hele tiden sig selv og verden, som seende og set, leser
Michael B. Smith ud af Merleau-Pontys astetik [Smith 1993, s. 199]. Chiasme
er historiens ansigt og dynamik, kunne man sige med en udvidelse af
Merleau-Pontys begreb. Den er sted og retning, nar den opleves som seende
og set, og den er lokalitet og globalitet i splittelsen mellem den umiddelbare
oplevelse og den refleksive opfattelse af varen og det vaerende. Kunsten
udtrykker chiasmen som bade verden og blik, hvor vi kan skue tidernes og historiens ansigt samt se gennem
disse. Vi tager i mgdet med det kunstneriske bo i vearkets univers og oplever dens tid og rum pa os selv som
lokalitet, og kan saledes ogsa skue videre ud i verden fra vaerkets endemoraniske wnivers mod en overordnet
globalitet. VVaerkets astetiske erkendelse abner en potentiel ny og kommende verden, som vi saledes kan beskue
direkte og pa afstand. Vi kan se ind i verden og forholde os til den eller maske tilegne os den. Og vi kan trede
ind i vaerket og skue fra dens verden bade videre udad mod andre mulige verdener og tilbage mod vores egen
endemorzniske verden. P4 samme vis skabes der gennem netkunstens verkers nye fellesskaber, rum, samfund
og sma verdner, som vi bade kan beskue fra vores egen verden eller trede ind i og skue tilbage pa os selv fra —
eller videre indad, udad og opad mod nye erkendelser. Det astetiske ved kunsten er ikke et objekt men en
verden og et virkelighedssyn, der fades af den sansende krops chiasme med den perciperede verden, som vi i
mgdet ser ifalge og med, som det kommer til udtryk i Merleau-Pontys &stetik:

Det ville veere vanskeligt at sige, hvor det billede er, som jeg kigger pa. Thi jeg ser ikke pa det,
som man ser pa en ting, jeg holder det ikke fast pa stedet; mit bik strejfer rundt pa det som i
straleglansen omkring Veeren. Jeg ser det mere i kraft af en overensstemmelse med det eller
ved at veere sammen med det, end ved at se pa det. [Merleau-Ponty MF 1998, s. 154]

Varket har en realitet bade som lokalitet og globalitet, hvor vi mader det konkrete vark i dets fysiske realiteter,
men hvor vi ogsa opsluges af varket og abnes mod en verden bag varket, i verket og gennem varket. Det er her
i chiasmen mellem den perciperende og det perciperede, at bevagelsen opstar, ligesom det er i mgdet mellem
bruger og netkunstvaerk, at varket finder sit liv og udtryk. Der dbnes en ny verden af astetikken, hvilket
muligger erkendelsens skridt. Der er ikke noget maleri eller andet kunstveerk for den sags skyld, der vil kunne
siges at veere hverken afsluttet eller afsluttende. Det @stetiske og kunstnerens gerning ligger i stedet i abningen,
der @ndrer, kaster lys over, uddyber, konfirmerer, ophaver, genskaber eller skaber vores verden og vores
verdenssyn. Det a&stetiske viser lokaliteten og globaliteten, lader dem smelte sammen og lader dem dirre med
hinandens resonans. Vi finder det samme i Kasper Nefer Olsens netkunstvark 2 % pogtik, der er opbygget over
dennes stratanker og sma gjebliksindsigter fra arene 1995-97. De sma tanker dukker tilfeldigt op i tre adskilte
kasser, efterhanden som man klikker dem frem, og der kan sa herefter scrolles rundt og dannes nye
sammensatninger, der igen kan virke som nye tanker, eller som kan give nye indsigter. | Kasper Nefer Olsens
vark finder vi tillige et weerk, hvor bade indholdet og formen arbejder sammen mod fremmaningen af den
samme oplevelse.
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Udsnit fra Kasper Nefer Olsens 2 % poetik, der er en hyldest til sestetikken som abning, hvor det er de
smaglimt, stratanker og det ufuldendte ved det skabende veerk, som er i centrum. Fremhaevningen er
min egen.

Astetikken, der sgger mod abningen narmere end mod afslutningen, afspejler og accepterer virkelighedens
mangfoldighed, som den kommer til udtryk bade i det menneskelige, naturlige og kulturelle. Kunsten savel som
a@stetikken skal vere i beveegelse for at falge og styrke verdens flydende tilstand. Det menneskelige, naturlige og
kulturelle kommer af og er gjort af mangfoldigheden. Vi har mangfoldigheden som vores udspring. Og vi har
nggenheden i vores farsproglighed som sansende kroppe i en evigt tilblivende verden. Vi er splittet og samlet i
denne mangfoldighed og nggenhed — begge som kapaciteter. Vi er alt og vi er intet, hvilket ogsa afspejles i
netkunsten som medie, der har alle udtryk som sit potentiale samtidig med at den sgger medieoplgsningen. Vi er
mulighed og vi er valg. Tidlgse og dedelige. Vi har alle valgmuligheder, men ofte mangler vi retning, som vi ogsa
sa det i netkunsten, hvor det er de gode intentioner, som ma lede varket, mens den skabende kreativitet er mere
sjelden. Vi er i frihedens helvede, hvor vores lokale meningsberende og meningsfulde verden skal skabes pa
baggrund af en mangfoldig og global verden af lokale sandheder og institutioner. Vi har det globale som
legeplads men det lokale som drem. Vi sa det samme i varket Gaderne — byen skriver, hvor der béade relateres til
globaliteten, men ogsa holdes fast i lokaliteten, hvilket maske er hvad netkunsten forsgger at lere os, efter at
dens medie har skabt globaliteten bade i dets udtryk men ogsa i vores erkendelse og verdensanskuelse, hvilket
kan fjerne vores fokus fra det lokale. Vi snakker om informationsmotorvejen og informationsoverload i en
verden, der bringer os tettere og tettere pa det, der for var fiernt, men som samtidig fjerner os fra det nare. Vi
ser netkunsten, der har alle muligheder i sine udtryk, men som alligevel ofte sgger tilbage til de simple, de
barnagtige og de trykke udtryk som barnet, der gemmer sig i moderens skarter. Men netkunsten giver ikke op
over for globaliteten og mangfoldigheden fordi den sgger mod det lokale og det simple i visse tilfelde, den giver
nermere blikket en tryghed og sikkerhed, hvor der ellers nemt kunne opsta panik eller apati i mgdet med det
overvaldende. Netkunstens intention er sammensmeltningen af det lokale og det globale, men denne drgm er
endnu ikke realiseret. Verden, vi selv og vores kultur er kaotiske og flydende starrelser i deres globalitet, som vi
kan stille os opgivende overfor. Eller vi kan kaste os ud i de lokale systemer og fenomener for at vere til stede i
det mangfoldige i en streben mod og pavirken af det globale og mangfoldige, hvilket er udtrykt i erkendelsens
a@stetik, hvor vi ma veksle mellem det lokale og det globale for at kunne forstda begge dele. Vi skal som




kunstnerne bag Gaderne — byen skriver finde vores inspiration og vores udtryk i det lokale, mens vi streeber mod og
tager del i det globale. Vi kan skrive historier om alt, skriver Serres i Le passage du Nord-Ouest. Hermés \/ [Serres
US 1986, s. 51], og alle historier har en gyldighed, da de har en del i virkeligheden. Vi kan bygge et hus af papir,
der maske ikke vil vare noget godt hus, men som alligevel vil fortzlle os noget om det at bygge et hus, som
Charles Sander Peirce pointerer det i artiklen Teoriens arkitektur [Peirce 1996, s. 26]. Vi ma hele tiden sage videre,
bygge videre og rive ned for at tilfredsstille vores videns- og verensbeger mod det mangfoldige, hvilket tildels
realiseres i f.eks. Tomas Thefners levende digte pa poesi.dk. Der findes ingen rigtige svar eller retninger, kun
skridt og bevagelse. Alle blik har deres verdi. Der findes kun mening i bevagelsen, hvor vores lokale
fortellinger virker som holdepunkter i den mangfoldige globalitet, og vores globale veren realiseres i vores
lokale garen.

Erkendelsens stetik giver os fortzllingens og historiens muligheder igennem mgadet: SE! Mulighederne er
uendelige. Abn gjnene, bn kroppen, &bn tankerne og lad oplevelserne og fenomenerne stremme igennem dig.
Bliv et fartej pa virkelighedens flod. Foran os er der altid en uendelighed at opdage. Netkunsten er nyeste skud
pa stammen, der tager teten og sgger mod mangfoldighederne. Den har potentiale til at kunne blive et vaegtigt
aspekt i det kunstneriske, nar vi kommer udover situationen, hvor det mest er de gode intentioner, der er det
baerende, og nar strukturen og indholdet finder et passende niveau i forhold til hinanden. Grundlaget og
udgangspunktet er nar perfekt. Vi har de gode intentioner, der er en ngdvendighed i en @stetik, hvor alt i
princippet er tilladt. Vi har fellesskaberne og interaktiviteten, der muligger den levende og dynamiske proces.
Og vi har det abne medie, som ikke umiddelbart skaber begransninger for udtrykket, men i stedet skaber abne
rum og nye samfund. Vi har i netkunsten mangfoldigheden som en realitet ved dets vaesen og dermed et
udgangspunkt, som deler grundlag med det vaerende. Vi har mangfoldigheden der kigger pa mangfoldigheden,
hvilket star som et ekko af mennesket overfor verden. Men der er, som vi har set, stadigvak lang vej at ga og
problemer at overvinde for et medie og en kunstart, der kun er i sin vorden.

Bevagelsen skal ske i en vekslen mellem det lokale og det globale. Bevagelsen skal rettes fremad og udad mod
verden og oplevelserne, og den skal sal rettes indad mod os selv og vores kultur. Skabelsen sker i nuet, i tiden,
hvilket afspejles i netkunstens abne varker, hvor der ikke treekkes grenser for verkets afslutning, men i stedet
etableres rum for skabelsen. Tilblivelsens og genesens kade, som vi mgder den hos Serres i Genese, kommer af
og virker pa det livigse, som organisk og uorganisk, det levende og menneskelige, samt det kulturelle og
menneskeskabte, men mest af alt er keeden i tiden, fra tiden og for tiden i alle betydninger [Serres GE 1998, s.
109-111]. Ligeledes er erkendelsen astetik gjort af det endemoraniske menneskes, naturens og kulturens verden
og skal dermed beskrives og forstas gennem disse. Vi skal forsta tiden gennem kunsten og kunsten gennem
tiden, men kunsten skal ogsa sgge udover tiden og derved vere medskabende af tiden. Kunsten er det
umiddelbare og rene blik, mens tiden er det reflekterede blik. Kunsten er vores fremtid men kun pa baggrund af
dens fortid og dens levende nutid. AEstetikken kommer bade fra menneske, natur og kultur (i tiden og historien),
men da disse er flydende, altsa netop i og af tiden, og saledes altid ved at blive fedt, gelder dette ogsa for
@stetikken. Saledes vil netkunsten formodenlig ogsa altid veere i gang med at fades, da den gennem sine udtryks
mangfoldighed ikke stader pa en grense, men i stedet kan flyde med det veerende, og den stiller sig herved pa
siden af erkendelsens astetik, hvor begge dele kan genkendes ved deres streben mod abningen og forstaelsen,
nermere end mod afslutningen og pastanden.

Hwr andre genstande inviterer os til at forlade perceptionen, da inviterer den eestetiske
genstand os til at blive i den. [Lyngsg 2000, s. 22]



Det er gennem den &stetiske dirren mellem lokalitet og globalitet i det metaforiske faldende rum, at vi finder
bevagelsens grund. Zstetikken abner en verden i mangfoldighed, hvor vi kan tage bo i og finde udsyn. Zstetik
og erkendelse er chiastiske, samkonstituerende fenomener, de er sammenflettede og blandede legemer — to sider
af samme kad — virkelighedens ked. Virkeligheden er som alt andet kun en historie, der omskrives, udskrives,
genskrives og forfattes pa ny hele tiden. Sandheden er en historie i historien og dermed lige sa flydende og
omskiftelig som verdens historie. Vi skal lege med tiden, &ndre tiden og skabe tiden gennem det kunstneriske,
men vi skal ggre det i abenhedens navn, da det er illusionen om det lukkede veerk og den endelige tanke, der
draber tiden.

Efter invariansens tid fglger variationernes tid. [Serres GE 1998, s. 125]

Vi har med netkunsten det deelle udtryk til at treede ind i variationernes tid, og i erkendelsens astetik en
epistemologi og en metode, der evner at falge med i og tage del i denne variationernes tid. Vi skal ikke forsgge at
lukke definitioner af &stetikken, vi skal brede @stetikken ud, finde den i alt, og lade den pege mod alt. Vi skal
lade den vere et varktgj i erkendelsen, da den taler med kroppens viden om verden, der er far vores tanke og
forstaelse. Erkendelsens astetik er en art anti-astetik eller maske naermere kheo-astetik, hvor kheo fra grask star
for det udgydende, udgsende og laden strammende. Vi skal mgde mangfoldighederne gennem og med
mangfoldigheden. Og vi skal finde sandhedens bevagelse i den ufuldendte og evigt flydende verden, i @stetikken
og i kunsten, som ogsa Serres konkluderer i Genese:

Tilbage stér det nu at meditere over det ufuldendte. [Serres GE 1998, s. 179]

Den fgrste grundlaeggelse

Netkunsten handler om at danne fallesskaber og
om de gode intentioner, men den kraver ogsa den
kunstneriske indsigt, der finder beveagelsen som
den tredje lzerde mellem det lokale og det globale.
Netkunsten handler om at nedbryde grenser og
traditionelle ideer og verdier. Det handler om
bevagelse bade videre i forhold til tidligere stadier,
til historien og traditioner, fremad i forhold til
udvikling og udad i forhold til brugerne og
feellesskaberne. Netkunsten nedbryder vegge og
. . den inviterer til abent hus, til fellesskab og til
variation over det ufuldendte Men netkunsten skal ogsa satte spor og rejse statuer, da det kun er i vekslen
mellem det faste og det flydende, at vi kan reekke ud mod det luftige i skyerne som udtryk for det veerendes
kaotiske veesen.
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Netkunsten skal etablere sig som et broget men fascinerende skue af nedbrydning og skabelseslyst, hvor den
krigeriske Mars kan mgdes med den skabende Venus i et fascinerende makkerskab, der med gleede ogsa byder
Serres” kommunikationens og bevegelsens hyrde Hermes indenfor i chiasmens navn. Netkunsten er et potentielt
paradis og en provokerende udfordring for den postmoderne kunstner, der her star overfor et nyt og spendende
medie, som ger det muligt at skabe fortzllinger og udtryk, der ikke har veeret set far i historien. Men der er stadig
meget arbejde og tilegnelse ngdvendig, fer kunstneren kan boltre sig. Mulighederne er i princippet ubegraensede
og det er kun evnen og fantasien, der sztter grenserne. Her nedbrydes de traditionelle medialiteters
fenomenologi Izbende og der dannes nye for hver dag, der gar. I netkunsten mgder vi inddirekte erkendelsens




@stetik som malsaztning, hvor det er sammensmeltningen og ko-evolutionen mellem bade det menneskelige,
naturlige og kulturelle, samt mellem det globale og det lokale, der udgear de vigtigste og vagtigste premisser for
kunsten, nemlig bevagelsen, transcendensen og nedbrydningen af traditionerne samt nyskabelsen. Det er det nye
medie, men det er den samme sang, der synges, om fremtiden, nutiden og fortiden med deres indbrydes
spaendinger og energier. Det er genoptagelsen og refleksionen over det gamle, det er realiseringen af og i nuet, og
det er bevagelsen mod og glimtet ind i fremtiden. For at dette er muligt, kreeves der dog til tider et passende
forhold mellem leg og serigsitet. For tiden er netkunsten mest en legeplads, hvor Mars dominerer Venus. Med
tiden kan vi habe, at forholdet bliver mere ligevardigt, da det kun er i sggen mod béde lokalitet og globalitet,
mod skabelse og nedbrydning, at vi finder bevagelsen, der er det delvist ubevidste mal for vores beger.

Vi har ladet netkunstveerket Kig forbi bane vores vej igennem netkunstens univers og finder passende nok i dets
to sidste billeder hovedtemaet, der udsprang af vores undersggelse gennem havet — som udtryk for globaliteten
og mangfoldighederne — og statuen — som udtryk for lokaliteten og enhederne. Varket beskriver vores metode
og dens mal, hvor vi i bevagelsen mod og ved blikket ind i fenomenerne — her symboliseret ved huset — altid
ender i splittelsen eller sammensmeltningen mellem det lokale og det globale. Hvert blik viser os et hav og en
statue. Erkendelsens @stetik lader disse spejle sig i hinanden.

Statuen, som vi finder i det sidste billede i Kig forbi, star hos Serres for den farste grundleggelse, hvor subjektet
og faellesskabet bringes i et forhold til dgden [Serres ST 1990, s.43]. Statuen, som udtryk for verket, star for
a@stetikkens fastfrysning og indfangelse i det faste, i det synlige, men den skal ikke gares til objekt for evig
hyldest, men skal i stedet virke som inspiration. Se! Her er vi kommet til, hvor skal vi videre fare. Statuen er
lokaliteten, der spejler sig i globaliteten i det omgivende hav, men vi ser ogsa solen som udtryk for livets
omskiftelighed og bevegelse danse som genskin fra havet i statuens faste overflade. Statuen er et pejlemarke, der
adskiller fer fra nu, og nu fra det der skal komme. Vi skal skabe statuer, som pejlemarker og som
afsendingsramper, men vi skal ikke lade os narre af deres fasthed eller deres hardhed. Vi skal finde dynamikken i
deres ufuldstendighed og i deres streben. Ethvert nyt veerk er en grundlaeggelse. Det er den farste grundleggelse
i en ny tid, men det er aldrig den endelige grundlaeggelse. Hver grundlaeggelse er blot sten i vejen, som vi skaber
og falger imod det uendelige. Hver grundleggelse er et blik, der som stenen rammer overfladen pa det
mangfoldige vand, skaber ringe i vandet og kegger sig som en brik i det endemorzniske pa bunden af havet.
Erkendelsens @stetik er tanken om og blikket mod denne vej af grundleggelser, og den er epistemologien bag
havet som det ontologiske grundlag og stenen som metode, der kastes ud i det mangfoldige, bryder dets
overflade, skaber ringe ud mod forskellige forgreninger og synker til bunds som en ny del af det varende.

Hvis vi skal samle op pa opgavens vindinger, sa kan vi sige, at vi gennem perceptionsfeenomenets tre elementer
de fleste steder har kunne finde en underbyggelse og udvidelse af erkendelsens estetik. Vi har fundet dens
epistemologi og metode gentaget i det umiddelbare made med bade et litterert verk og i et maleri samt i
netkunsten generelt. Erkendelsens astetik har vist sig givtig i sin vekslen mellem analysen af det umiddelbare
mgde, tingenes struktur samt vores staende opfattelser, hvor vi har kunne fremmane, undersgge og underbygge
netkunstens grundleggende tema og eget problem i paradokset mellem det lokale og det globale. Erfaringerne
fra analysen af netkunsten har vi ligeledes set brugbare i en venden tilbage til erkendelsens @stetik bade som
epistemologi og metode. Netkunsten viste os endnu engang verden i dens mangfoldighed og i dens enheder,
hvor forstaelsen for begge sider af det varende ma regnes med i vores verdensanskuelse. Netkunsten belyste
problematikken i spendingen mellem lokalitet og globalitet, hvor vi kunne lere at mulighederne og bevegelsen
ikke ligger i den ene eller i den anden, men i deres sammensmeltning og samtidighed.



Vi har ikke pa nogen made talt udtgmmende om vores genstandsfelter og er saledes heller ikke naet til nogen
endelige sandheder om erkendelsen, @stetikken eller netkunsten, men vi har rettet vores blik mod dem og
dermed besvangret dem med yderligere pregnans, der bade har bragt os n&rmere dem og fjernet dem fra os. Vi
har bragt begreberne nermere ved undersggelser af lokaliteter i deres globalitet, samtidig med at vi har fjernet
dem ved udvidelse af deres globalitet gennem forstaelsen af deres lokaliteter. Netop denne proces er
erkendelsens astetik, hvor vi skaber, erkender og forstar vores verden og vores varen i deres mangfoldigheder
og enheder gennem bevagelsen, der igen skaber nye bevegelser, som er vores begars og verdens livsenergi.
Erkendelsens astetik beskriver en mangfoldig verden, der altid flyder og forandres, og den viser en heraf afledt
metode, der ikke sager at dogmatisere eller skabe lukkede og ferdige systemer. Erkendelsens astetik haber at
kunne lzre og lere fra sig i hab om at inspirere.

Stenen der blev kastet i denne opgave har ladet ringe rulle over erkendelsen, @stetikken, perceptionen og

netkunsten. Den er nu naet til bunden og vil forhabenlig lzgge sig der som en ny grundleggelse og en ny del af
vores realitet og vores veren.




Videre beveegelse

Hvor er denne fremmede dog verden. [T. S. Hgeg 2001, nr. 2]

@nsket med denne opgave har ikke veret at beskrive det skenne, men at afsgge det skennes udspring og
betydning, specielt i forhold til vores erkendelse og verdensanskuelse gennem det epistemologiske. Vi har med
udgangspunkt i en erkendelsens astetik, der lader erkendelsens sggen mod det sande smelte sammen med
@stetikkens sggen mod det skanne, forsggt at lade tingene tale i stedet for at tale om tingene. Astetikken kan
vare et blik ind i fremtidens muligheder og mulige forstaelser, og kobler sig saledes til vores erkendelse og til
skabelsen af vores epistemologi. Vi har forsggt at sege mod opdagelsen og mod at lzre nye sider af bade os selv
og vores verden samt mgdet imellem disse to stgrrelser, snarere end vi har forsggt at sege mod den sikre viden.
Gennem brugen af erkendelsens astetik har vi segt en arlighed i et forsgg pa ikke at forskanse os bag begreber
eller universalnggler, idet vi har sggt tilbage mod det umiddelbare mgde og fremmaningen af oplevelsen. Saledes
er erkendelsens &stetik i sig selv ingenting, da den ikke opstiller regler eller retningslinier for hvad det skanne er,
eller hvordan det skenne skal bruges. Erkendelsens astetik er i sin simpelhed et forsgg pa at genoplive barnets
fascination af en fremmed verden, der kan gares familicr.

Som vi lod antyde i indledningen, sa er vores verden altid starre og dybere end vores tankers begreb om den. Vi
lever gennem generaliseringer, der gar det muligt for os at navigere i en i princippet uendelig kompleks verden,
som vi aldrig vil kunne begribe eller fastholde i sin helhed. Vi taler om lande, skove, traer og blade afhangigt af
det perspektiv, vi legger pa den enkelte oplevelse, og cykler hermed frem og tilbage mellem fenomenernes
relationer i en samlet helhed, hvor bade landet, skoven, traeet og det enkelte blad kan ses som begraensede
lokaliteter og globale universer af lokaliteter. Digteren kan skrive uendelige strofer om bladet og dets ribber og
maleren kan forsgge at fange en hel krigs uendelighed af handlinger og grusomheder i et enkelt billede. Kunsten
er sma lokaliteter af globaliteten, der dbner nye skabelser og opfindelser, som bringer vores egen lokale varen
tettere mod vores verdens globalitet og verdens lokaliteter tattere pa vores egen verens globalitet.

-
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Et forsgg pa at indfange helheden af en krigs raedsler i et enkelt maleri. [Plcasso Guernica, 1937]



Denne opgave og erkendelsens &stetik er udsprunget af fascination ved at lade sig suge ind i kunstens verdner,
som de blandt andet kommer til udtryk i litteraturen, maleriet og netkunsten. At lade sig kaste rundt i disse
verdner og deres muligheder og meninger, hvor man pa nart hold kan opleve, hvordan ting og forstaelser
pludselig bliver til og skabt gennem kunstens evne til at begribe og forudgribe verden. Opgaven er et udtryk for
fascinationen ved at stade pa det fremmede, der alligevel taler om noget familizrt, som nar vi hypnotiseres
overfor et maleri, vi ikke helt kan forsta, men alligevel ikke kan vende blikket fra, eller overfor det litteraere veerk,
der dbner en verden, som kan forekomme os fremmedt og mystisk, samtidig med at det taler til og med vores
helt grundleggende selverkendelser. Erkendelsens astetik er udsprunget af fascinationen ved oplevelsen af et
feenomens hidtil ukendte dimension og de nye perspektiver, der kan udspringe af dets fremmedhed, som ikke
bare sxtter det enkelte fanomen i et nyt lys, men som ogséa sender stréler af sit nye lys udover andre fanomener
og opfattelser, og som abner for nye relationer mellem f&nomener.

Vi har set, at &stetikkens sprog taler med kroppens erfaringer og derved giver artikulering til det uartikulerbare.
Aestetikken beveeger sig her pa de flydende grenser mellem det synlige og det usynlige og i forholdet mellem
begreber om sandhed og skenhed, hvor usynligheder Igbende trakkes ind i det synlige, mens synligheder falder
tilbage ind i det usynlige, og hvor det sande finder ny sikkerhed i det skanne, og det skanne nye sandheder i det
veerendes skanhed. Astetikken er den kropslige, intuitive og associative erkendelse, hvor vi lytter til kroppens
viden om verden og bringer den i forhold til reflektionens kglige og distancerede observeren. Erkendelsens
a@stetik samler barnets umiddelbare fascination med videnskabsmandens sggen efter sandhed i forhold til en
verden, som vi mgder med bade &refrygt og nysgerrighed. Vi har sggt fortabelsen for at dyrke skabelsen, da det
kun er ved at miste fodfaste, at vi kan finde nye steder at stille os. Erkendelsens astetik sager kroppens abenhed
og tankens frihed. Den sar frg, men hgster sjeldent selv. Gennem arbejdet med erkendelsens astetik har vi
abnet for forstaelsen af vores verden, for forstaelsen af kunsten og igen retrospektivt for forstdelsen af
erkendelsens estetik. Der kan i princippet ikke opstilles nogle overordnede retningslinier for brugen af
erkendelsens astetik, da den er en forstaelse for verden, som omskrives til et metode. Kun gennem brugen af
erkendelsens @stetik bliver den beskrevet, ligesom vi kun lzrer verden gennem at veere i den.

Erkendelsens astetik generaliserer til tider, fordi den aldrig finder ro. Alle de store armbevegelser er svemmetag,
der skal afspejle oplevelsen i det umiddelbare mgde, hvor der ikke er distinktion mellem sandt eller falsk men
kun oplevelsen af fakticitet, der bringer liv til intuitioner og associationer, som igen skaber beveagelsen, og som
maske kan inspirere og bevege andre. Erkendelsens estetik er skabt pa baggrund af en fascination ved verdens
0g vores egen verens overveldethed, der ikke bare stiller sig apatisk overfor det ubegribelige, men som staedigt
sgger mod at begribe i det ubegribelige. Erkendelsens &stetik er manden fra Hesselholdtcitatet i indledningen,
der stager sig frem mellem vandet i dets flydende og faste former med skyerne hengene over hovedet. Himlen er
mgrk og isen er hvid eller gennemsigtig. Visse steder finder vores stage fasthed, der giver os fart og bevegelse,
andre steder forsvinder den blot i det marke vand. Vi stader os frem ved at skubbe os afsted fra flagerne af
fasthed og til tider skubber vi flagerne veek fra os, men det vigtigste er, at vi altid lader stagen sgge ud i market,
da det kun er bevagelsen, der kan bringe os liv og give os mening. Der er altid en verden at opdage.

Vi har i denne opgave forsggt at anvende erkendelsens &stetik overfor netkunsten, hvor vi havde en hypotese
om, at netkunsten matte beskaftige sig med forholdet mellem det lokale og det globale, da forholdet béade er et
aspekt ved dets eget grundleggende medie og ved den verden, der omgiver o0s. Vi har generelt kunne se denne
hypotese om netkunstens fokusering pa forholdet mellem det lokale og globale udtrykt i dens vaerker, men vi har
0gsa set en gennemgaende fokusering pa netkunstens egne midler og muligheder som medie komme til udtryk i
netkunstens verker. Flere af de veerker, som vi har beskeftiget os med, har veere eksperimenter mere i form end i




indhold, hvilket blot afspejler et medie i sin vorden. Vi har set et medie og et kunstudtryk, der stadig er i gang
med at konsolidere sig selv bade ved en undersggelse af sin egen seregenhed og ved en distancering fra andre
mediers udtryk.

Vi har set netkunsten som et nyt medie i sin vorden, der stadigvak har et stykke vej, far det kan erklare sig som
selvstendigt og gyldigt medie. Et medie, der i udforskningen af sine egne udtryk og sin universelle karakter star
0g vipper pa grensen til en oplgsning af det mediale, som det er svert at spd om betydningen af. Men vi har
ogsa set et medie, der sprudler af skabelses- og nedbrydelseslyst praget af en glede over de nye og nasten
ubegraensede muligheder, der ligger i den digitale kode. Desverre er det stadigvek et medie, som de ferreste
behersker, da der kraeves bade en kunstnerisk indsigt og programeringsforstaelse, hvilket kan have en tendens til
at drebe kunstens evner gennem umiddelbarhed, som maleren f.eks. har i sit mgde med verden gennem penslen
og lerredet. Netkunstneren ma hele tiden arbejde med koden bag sit udtryk, mens maleren hele tiden ser
resultatet af sine strgg. Arbejdet med netkunsten kan vare en omstendig affere, hvilket afspejler sig i de fa
personligheder, der faktisk mestrer bade dens udtryksmuligheder og kunstens sprog.

Det har generelt veret givtigt at benytte erkendelsens astetik i analysen af netkunsten, da dens epistemologi har
beskrevet en flygtig og flydende verden, der har stemt godt overens med netkunstens univers, men den har ogsa
vist sig gyldig ivores indledende undersggelser af det mennneskelige og kropslige gennem et eksempel fra
litteraturen og af selve perceptionen gennem et eksempel fra billedkunsten. Erkendelsens astetik som metode er
baseret pa et virkelighedsbillede og en verdensanskuelse, der forsgger at inddrage bade vores krops umiddelbare
oplevelse og tankernes mere refleksive og distancerede greb om vores verden og virkelighed. Erkendelsens
astetik arbejder ikke med nogen universalnggler for sine undersggelser, men sgger i stedet at finde ngglen til
analysen og forstéelsen i veerket selv. Dette ger, at erkendelsens astetik kommer til at virke som en
universalastetik, der saledes ikke er begranset til enkelte udtryksformer eller bare til udtryksformer, for den sags
skyld. Den sgger mod fenomenet og lader sig styre af oplevelsen af disse og deres egen fortalling om deres
varen. Saledes taler erkendelsens astetik med kunstens sprog i mgdet med kunstnerisk udtryk, med verdens
flydende poesi i madet med virkelighedens feenomener, og altid med kroppens @stetik, der ligger til grund for
ethvert blik vi kaster.

Digter er man i sammenheenge, der er sande, fordi de er i legemsstarrelse og forelgbige. [Per

Hgjholt 1989, s. 33]
Erkendelsens @stetik taler for at hare feenomenets ekko sla tilbage mod den selv. Den taler for at sgge samtalen,
og den taler for at lade talen skabe og dermed give liv til bevagelsen. Men mest af alt taler erkendelsens astetik
ud af inspiration for at inspirere andre.
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