&

ASTETISK
BAREDYGTI

KRISTINE HARPER




Til Marius og Severin



KRISTINE HARPER

ASTETISK
BAREDYGTIGHED

Samfundslitteratur



Kristine Harper
AEstetisk beeredygtighed

1. udgave 2015
© Samfundslitteratur 2015

Omslag: Imperiet
Sats: SL grafik (slgrafik.dk)
Tryk: Specialtrykkeriet Viborg A/S

Trykt bog ISBN: 978-87-593-2067-9
E-bog ISBN: 978-87-593-2380-9

Samfundslitteratur
Rosengrns Allé 9

1970 Frederiksberg C
info@samfundslitteratur.dk
samfundslitteratur.dk

Alle rettigheder forbeholdes.

Kopiering fra denne bog ma kun finde sted pa institutioner, der har indgéet
aftale med Copydan, og kun efter de i aftalen nsevnte rammer.

Undtaget herfra er korte uddrag til anmeldelse.



INDHOLD

Introduktion - Astetisk baeredygtighed
Begrebet holdbarhed
Anvendelse og opbygning af bogen

Kapitel 1 - Nydelsen ved, at alt er som forventet
Det skgnne
At overholde almenmenneskelige astetiske grundregler
Behovet for struktur og balance
Det rensede udtryk
Farvers almenmenneskelige effekt
Det let-afkodelige
Hjemlighed
Oplevelsen af minimal traeghed
Afrunding pd “nydelsen ved, at alt er som forventet”

Kapitel 2 - Nydelsen ved, at intet er som forventet
Det sublime
Orden-kaos-orden
Den sublime reedsel
Positiv og negativ nydelse
Den sublime oplevelses faser
At bryde almenmenneskelige astetiske grundregler
Det sveert-afkodelige
Afrunding pa “nydelsen ved, at intet er som forventet”

Kapitel 3 - Det aestetisk fleksible udtryk
Den flygtige skenhed
Skenhedens veaesen
Tidsandsanalyse
Astetisk forfald og Slow Aesthetics
Nar et objekt treeder i karakter
Wabi-sabi-gestetikken
Det holdbare tingsforhold

12
14

19
21
26
27
30
32
37
44
47
51

55
59
61
63
67
71
77
83
91

95
96
98
102
107
115
118
123



. Den bevidste, velklaedte forbruger
. Arvestykker eller brugte ting

. Mulig og let reparation

. Den gentagne overraskelseseffekt
. Fleksibilitet og multifunktionalitet
. At imgdekomme skiftende behov
. Den iboende forteelling om brug

~N oo Ok 0N -

Kapitel 4 - At Jade et designobjekt med tid
Tilblivelsestiden

Eksisteret tid

Den veerende tid

Kapitel 5 - Den magiske ting

Aura-begrebet

Genfortryllelsen af velkendte objekter
At vende tingene pa hovedet
Sansbar andelighed

Den elskedes ting
At designe magiske ting

Kapitel 6 - Astetisk baeredygtig veerdi
At kommunikere gestetisk veerdi
Hvad er veerdifuldt?
Fra CSR til DSR
Et konkret eksempel pa DSR
Astetisk neering
Forskellen pé eestetisk baeredygtighed og emotionel holdbarhed

Kapitel 7 - Astetisk strategi
Generalisering og a&stetisering
Det holdbare udtryk
Den aestetiske strategis modsatningspar

Model for aestetisk strategi

Instant pay-off versus Instant presence
Instant pay-off: At imgdekomme sanselige forventninger
Instant presence: At tvinge neerveer igennem

Comfort booster versus breaking the comfort zone
Comfort booster: At vattere sin modtagers komfortzone

126
127
127
128
129
130
131

135
139
143
146

153
158
160
165
166
169
173

179
182
184
186
188
191
192

197
198
201
203
206
208
209
212
214
216



Breaking the comfort zone: At designe uforudsigelighed
Pattern booster versus pattern breaker

Pattern booster: Vanedyret plejes

Pattern breaker: Vanedyret veekkes af sin dvale
Blending in versus standing out

Blending in: At lade sig indhylle i behagelig camouflage

Standing out: At sole sig i opmarksomhed
Afrunding pa arbejdet med den astetiske strategi
Designanalyse med fokus péd e@stetisk beeredygtig veerdi

Litteraturliste

219
223
225
230
234
234
238
243
244

247






INTRODUKTION
ASTETISK BAREDYGTIGHED

Beredygtighedsdebatten er mangesidet og under konstant udvikling. Det
kan vere sveert at fd hold pa, hvad det egentlig vil sige at vaere en virk-
somhed eller en designer, der har fokus pé beeredygtighed. Eller rettere,
det kan betyde mangt og meget!

At arbejde med beredygtighed handler helt basalt om at bidrage til,
at mennesker og natur kan eksistere og udvikle sig i indbyrdes harmoni.
Derudover ligger der immanent i beeredygtighedsbegrebet, at vores hand-
linger og forbrug i dag har konsekvenser for vores born og bernebern.

Baeredygtighed kan veere af savel miljomaessig, social som gkonomisk
art — og arbejder man med beeredygtighed, kan det vere, at man f.eks.
fokuserer pa at tage vare pa naturen, bidrager til at vedligeholde et lokal-
samfund eller arbejder med langsigtede okonomiske lgsninger, der kan
give et konstant, stabilt udbytte.

At designe og producere baredygtige produkter handler om at skabe
produkter, der med lethed, og uden at belaste miljoet, kan nedbrydes igen
- eller produkter, der holder. Og netop dét at skabe holdbare produkter er
omdrejningspunktet for denne bog. Hypotesen for bogen er, at den mest
meningsfulde og fundamentalt forandrende made, man som designer
kan arbejde med baeredygtighed pa, er ved at skabe gode, veldesignede
produkter, der holder - og som en del heraf at bidrage til en udvikling,
der indebzerer, at forbrugeren bliver mere og mere tilbgjelig til at kebe
feerre, men bedre ting. Baeredygtige produkter er holdbare i den forstand,
at de kan tilpasse sig forskellige situationer og behov, funktionelt, men
ogsa astetisk og udtryksmeessigt.

At arbejde med eestetisk beeredygtighed medferer at saette sig ud over
tanken om at nedbryde og gendanne. Og hermed at fjerne sig fra tanken
om at overtale forbrugere til kob og i stedet fokusere pé forbrugerens
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evne til at treffe de rette etiske og aestetiske valg, der kan veere med til
at mindske overforbrug. Herudover indebarer arbejdet med aestetisk
baeredygtighed at designe objekter, der har lang levetid i den forstand, at
man kan reparere, opgradere og/eller genbruge dem - og at skabe objek-
ter, der har et sa appellerende udtryk eller udseende, at modtageren eller
brugeren kan holde ud at se pa dem i drevis og af den grund har lyst til
at reparere og genbruge dem!

Det er naturligvis vigtigt for miljoet, at designere benytter sig af beere-
dygtige, ikke-sammensatte materialer, soger at minimere transporttid og
derved mindske CO,-udslip, opfordrer forbrugere til at vaske deres toj
mindre og undga brug af terretumbler, muligger reparation og opgra-
dering af produkter samt anvender strategier, der implicerer et minimalt
materialespild i designprocessen (zero waste-strategier) osv.

Professor i Design for Sustainability ved Lancaster University, Stuart
Walker, opstiller i sin bog Sustainable by Design folgende baeredygtige
designkriterier:

1. Designet bor gore brug af et minimum af (eller endnu bedre, af ingen)
nye ressourcer,

2. designet ber anvende allerede tilgaeengelige materialer,

3. designets bestanddele beor vaere sé lidt komplekse og sammensatte som
muligt, da genbrug derved i hgjere grad er en reel mulighed,

4. og designet ber kunne vedligeholdes, repareres, opgraderes og gen-
anvendes lokalt, s& shipping og emballering reduceres, og bevidsthed
om lokalt arbejde og lokalt tilgaengelige materialer fremelskes (Walker
2007: 191).

Det mest beeredygtige er dog, trods den abenlyse rigtighed i ovenstaende
retningslinjer, at sege at minimere, ja maske endda bremse, overforbruget.
At “opdrage” forbrugere, via design, til at kebe faerre, men bedre produk-
ter. Produkter, der har en holdbarhed - ikke kun kvalitetsmaessigt, men
ogsa estetisk. Ting, man har lyst til at passe pa, reparere og give videre!

At arbejde med aestetisk beeredygtighed indebeerer at skabe objek-
ter, der har lang levetid og derfor bliver brugt, indtil de ikke leengere er
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brugbare, i stedet for at arbejde med at finde metoder til at genanvende
spildmaterialet fra nedbrudte objekter.

Formalet med denne bog er at sege retningslinjer for at reducere, gen-
teenke og reformere forbrug; altsa for via design at bremse overforbrug.
Retningslinjer for at arbejde sig vaek fra forbrug for forbrugets egen skyld
og skabe en modpol til brug-og-smid-vaek-kulturen, der pa trods af eget
fokus pa bearedygtighed fortsat preger vort senmoderne samfund. Og
at gore dette ved at skabe objekter, som er holdbare, dvs. der kun efter
meget lang tids brug slides eller gar i stykker, og som, nar de gor det, kan
repareres eller opdateres - eller produkter, der ikke uddateres eller frem-
stir foraeldede efter en enkelt seeson, men som har lang udtryksmaessig
eller wstetisk levetid.

Helt grundleeggende mé man som designer soge at skabe produkter,
der har veerdi for modtageren. Men hvad er veerdi? Hvad vil det sige
at skabe cestetisk baeredygtig veerdi? Og (hvordan) kan eestetisk veerdi
tilfore et objekt holdbarhed? Hvad vil holdbarhed i det hele taget sige,
nar man vel at marke taler om objekter, om ting? Og er det muligt at
opstille konkrete “retningslinjer” for den sandsynlige skabelse af astetisk
baeredygtige objekter?

Min umiddelbare hypotese, som danner udgangspunkt for analysen
af @stetisk baeredygtighed, er, at det mest holdbare udtryk er et udtryk,
der er let afleeseligt, velatbalanceret og velproportioneret. Et udtryk, som
indeholder en vis “neutralitet” og derfor er karakteriseret ved dets mini-
malisme. Neutralitet forstdet pa den made, at der er tale om objekter, der,
pé sken vis, kan indga i mange sammenhznge og behage bredt - og at
der dermed er tale om en form for udtryksmeessig universalitet eller al-
menmenneskelighed. Og yderligere: at sestetisk beeredygtighed er knyttet
til et udtryk, der veekker en nydelse, som er baseret pa, at forventninger
understottes, at aestetiske grundregler for farveharmonier og symmetrier
overholdes, at materialer folger designets form, og at det kan indga i
mange sammenhzange og derved besidder astetisk fleksibilitet.

Men en anden tanke fascinerer mig ogsa: kan et baeredygtigt udtryk
veere et udtryk, der er sa komplekst og udfordrende, at man aldrig (eller i
hvert fald forst efter en rum tid) bliver feerdig med at udforske det? Er det
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mest astetisk holdbare designobjekt et objekt med sa komplekst et udtryk,
at man som bruger/beskuer umiddelbart (og igen og igen) udfordres og
bliver “tvunget” til at forholde sig til det og til sin omverden. Et objekt, der
veekker en nydelse, der er baseret p4, at brugerens komfortzone brydes, at
farveharmonier spraenges og asymmetri tager over, at uventede materialer
anvendes, og at blikket og forestillingsevnen kommer pa overarbejde. Et
sadant designobjekt kan besidde en multifunktionalitet (praktisk eller
aestetisk), og det kan pa denne méade ogsa betegnes som estetisk fleksibelt.

Den ene tilgang udelukker ikke ngdvendigvis den anden. Snarere er
der tale om to overordnede og forskellige strategier i relation til arbejdet
med estetisk beeredygtighed. Disse har jeg valgt at kalde “nydelsen ved,
at alt er som forventet” og “nydelsen ved, at intet er som forventet”.

BEGREBET HOLDBARHED

Den astetiske oplevelse kan altsa grundlaeggende knyttes til to typer af
astetisk nydelse; “nydelsen ved, at alt er som forventet” og “nydelsen
ved, at intet er som forventet”. Begge former for nydelse er behagelige og
tilfredsstillende — om end pa grundleggende og vaesensforskellige mader.
Og netop denne vasensforskel rummer en reference til det historiske
skel mellem det skonne og det sublime. Eller rettere: til den historiske
distinktion mellem den skenne og den sublime eestetiske oplevelse.

Jeg vil i de folgende kapitler se neermere pa den skenne og den sublime
aestetiske oplevelse, ligesom jeg vil knytte begreberne til den konkrete
designoplevelse og til astetisk baeredygtighed.

Men forst nogle indledende tanker om begreberne “holdbarhed” og
“det holdbare udtryk”

I forbindelse med beeredygtighed og udviklingen af beeredygtige desig-
nobjekter og -koncepter er begrebet “holdbarhed” helt centralt:

« Holdbarhed kan vere knyttet til holdbare, slidsteerke materialer eller
til materialer, der @ldes med skenhed.

+ Begrebet holdbarhed kan bruges om materialer, som gor det let at
reparere eller upcycle designobjekter.
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+ Holdbarhed kan knytte sig til designlosninger, der lobende kan opdate-
res vha. teknologi eller udskiftelige elementer og derfor ikke “forzeldes”.

» Holdbarhed kan vare knyttet til snit og pasform, eller til en hand-
veerksmaessig metode eller teknik, der ikke uddateres, eller som synes
at veere evigt moderne, og som kan blive ved med at fascinere.

« Og endelig kan holdbarhed omhandle funktionalitet og fleksibilitet.

I denne bog er omdrejningspunktet astetisk holdbarhed eller beeredyg-
tighed - og hermed sporgsmaél som: Hvad kan det skyldes, at man uden
videre skiller sig af med visse genstande og bekleedningsdele, selv om de
overhovedet ikke er slidte og sagtens kunne “holde” mange ar endnu,
mens man feler en tilknytning til andre objekter, der geor, at man behol-
der dem i drevis, maske endda hele livet, og begraeder eventuel slitage?
Hvordan er en sadan tidlgshed og kontinuerlig tiltreekning mulig, nar
man har at gore med objekter, med ting?

Ud over det “tidlose” element knytter der sig til objekter, der kan be-
tegnes som holdbare, en umiddelbar eestetisk appel. Nar man bliver kon-
fronteret med eller star over for et objekt, som besidder en umiddelbar
aestetisk appel, eller som “er lige én”, hvad er det sa, der sker? Ofte sker der
det, at man foler en ojeblikkelig forbindelse til objektet, lignende den, man
kan fole i den irrationelle forelskelse i et andet menneske. Man oplever, at
det ligesom bare passer til én og til det, man som individ star for. At dets
udtryk komplementerer ens egenskaber. Underbygger dem. Udtrykker
dem. Og denne folelse og oplevelse kan lede til et holdbart band, bygget
pa keerlighed og respekt og pa lysten til at vedligeholde og pleje.

Men kan umiddelbar tiltreekning og etableringen af et holdbart band
“seettes pd formel”? Er det muligt at opstille generelle retningslinjer for,
hvad et objekt skal kunne, skal ligne eller skal foles eller opleves som, for
at kunne veekke sddanne folelser — som (vel) per definition er subjektive
og knytter sig til personlige erfaringer og preeferencer?

De folgende to kapitler, “Nydelsen ved, at alt er som forventet” og
“Nydelsen ved, at intet er som forventet”, forseger at gore netop det.
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ANVENDELSE OG OPBYGNING AF BOGEN

Bogen er bygget op omkring en lang raekke analyser af det aestetisk beere-
dygtige udtryk samt af designstrategiske overvejelser omkring tilrettelaeg-
gelsen af den estetisk holdbare designoplevelse. Alle bogens analytiske og
strategiske betragtninger kredser om estetisk beeredygtighed. Analyserne
er dels baseret pa egne anskuelser, dels pa filosofiske veerker af bl.a. Im-
manuel Kant, Johannes Itten, Wassily Kandinsky, Jean-Francois Lyotard,
Roland Barthes, Willy @rskov og Dorthe Jorgensen, samt pa designanaly-
tisk litteratur af bl.a. Kate Fletcher, Jonathan Chapman og Stuart Walker.

Omdrejningspunktet for bogens analyser og designstrategier er objekter
eller ting og dermed ikke immaterielle og konceptuelle designlgsninger.
Dog kan bogens designstrategiske overvejelser med lethed overfores pé
konceptudvikling og storytelling, hvilket lobende vil blive demonstreret.

Bogen kan anvendes aktivt i skabelsen af sestetisk beeredygtige desig-
nprodukter, idet der preesenteres retningslinjer for arbejdet med at skabe
astetisk merverdi og for anvendelsen af estetiske virkemidler. Herudover
indeholder bogen anvisninger for designanalyse, ligesom den giver indblik
i filosofisk aestetik og i sammenkoblingen mellem den filosofisk astetiske
tradition og design og beeredygtighed.

Bogen er bygget op pa folgende made:

« Kapitel 1 og 2 udger bogens teoretiske og filosofiske fundament. Her
er omdrejningspunktet det skonne og det sublime samt “oversattelsen”
af disse filosofisk stetiske principper til kategorierne “nydelsen ved,
at alt er som forventet” og “nydelsen ved, at intet er som forventet,
som kan anvendes i savel planleegning som analyse af den @stetiske
oplevelse, et designobjekt kan tilvejebringe. Som en del heraf prae-
senteres en distinktion mellem afkodning og afleesning af et objekt.

De gvrige kapitler rummer en rackke forskellige perspektiver pa begrebet
“eestetisk baeredygtighed”. Desuden giver de forskellige bud pé, hvordan
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strategiske retningslinjer for arbejdet med skabelsen af wstetisk beeredyg-
tige produkter kan udledes heraf:

« Kapitel 3, “Det aestetisk fleksible udtryk’, har begrebet “skenhed” som
omdrejningspunkt og forholder sig til, om skenhed er en flygtig og
omskiftelig eller en konstant sterrelse, og til hvordan man kan arbejde
med at skabe skenne designobjekter, der kan behage bredt. Derudover
preesenteres metoder til tidsandsanalyse.

« Kapitel 4, “At lade et designobjekt med tid”, beskaeftiger sig med,
hvordan man som designer kan arbejde tid ind i et objekt og derved
oge dets emotionelle og stetiske veerdi. Dette kunne vaere i form af
storytelling, knyttet til selve designprocessen, gennem anvendelsen af
genbrugsmaterialer eller ved at skabe en illusion af aldring eller forfald.

 Kapitel 5, “Den magiske ting”, omhandler begreberne “aura” og “tings-
magi”. Omdrejningspunktet er den aura eller magi, der kan omslutte
visse ting, og det folelsesmaessige band, man ofte etablerer til magiske
ting. Gennem en analyse af, hvad der ligger i begrebet “tingsmagi’,
opstiller kapitlet retningslinjer for, hvordan man som designer kan
integrere sadanne karakteristika i produktdesign.

« Kapitel 6, “Zstetisk baeredygtig veerdi’, fokuserer pa, hvordan man
kommunikerer budskabet om estetisk baredygtighed. Med mindre
forbrugeren far indblik i de tanker og den tid, der ligger bag det aeste-
tisk beeredygtige objekt — eller foler den sanselige tilfredsstillelse, der
kendetegner den gode designoplevelse — kan det vaere svert at over-
bevise hende om, at objektet er holdbart, og at det derfor, kvalitets- og
udtryksmaessigt, vil kunne holde i mange ar, og at det vil blive ved
med at bibringe hende stetisk nydelse.

o Kapitel 7, “AEstetisk strategi’, som er det sidste, udger pd mange mader
en opsummering og syntetisering af alle bogens betragtninger. I kapit-
let praesenteres en model, som kan bruges til at arbejde strategisk med
astetik i designprocessen — og, som en del heraf, til at planleegge mod-
tagerens estetiske oplevelse. Modellen for estetisk strategi integrerer
principperne for “nydelsen ved, at alt er som forventet” og “nydelsen

15
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ved, at intet er som forventet’, og med udgangspunkt heri opstiller
den en raekke modsatningspar, som kan fungere retningsgivende i
designprocessen. Som det demonstreres i kapitlets sidste afsnit, kan
modellen desuden anvendes til objekt- og konceptanalyse.









KAPITEL 1

NYDELSEN VED, AT ALT ER
SOM FORVENTET

Der ligger en umiddelbar tilfredsstillelse, eller endda nydelse, i at opleve,
at omverdenen og objekterne i den er preaecis som forventet. En tilfredsstil-
lelse, som er beslaegtet med den komfortable tryghedsfolelse, man kan fa i
medet med det velkendte, og som i vid udstraekning bestar i at vide, hvad
der forventes af én, og hvordan man skal gebeerde sig. En tilfredsstillelse,
som er knyttet til orden og harmoni, og i hej grad til forudsigelighed, og
som desuden er tet forbundet med menneskets trang til at strukturere
hverdagen og skabe rutiner.

“Nydelsen ved, at alt er som forventet” kan bl.a. forarsages ved oplevel-
sen af, at genstandene i ens omverden er og agerer eller fungerer praecis
som forventet, f.eks. pa en af folgende mader:

+ “Nydelsen ved, at alt er som forventet”, kan ligge i det at rore ved et
bords overflade med forventningen om en bestemt taktil oplevelse:
kolighed, glathed og hardhed, og at fa praecis dén oplevelse.

« Den kan besta i at ifere sig en kjole og opleve, at pasformen er precis
som forventet, og at den smyger sig om kroppen, som en kjole med
dens snit kan forventes at gore det, samt at folelsen af materialet mod
huden stemmer overens med materialets udseende.

« Den kan ligge i oplevelsen af at std med en jakke i heenderne i en butik
og ojeblikkeligt kunne afkode eller forsta, hvordan man skal ifore sig
jakken, og hvordan den skal abnes og lukkes.

o Elleriat et teeppe eller et sjal har en velafbalanceret farvesammensaet-
ning, som skaber et harmonisk udtryk, der virker umiddelbart beha-
gelig og tiltalende — og pa ingen made forstyrrende eller uafbalanceret.
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Der kan veare tale om tilfredsstillelsen ved at trackke en stol ud fra et
bord og fa nejagtig den forventede tyngdeoplevelse og den forventede
oplevelse af at bergre stolens overflade; den taktile oplevelse af mate-
rialet stemmer overens med den visuelle oplevelse af det.

Eller det behagelige og komfortable, der ligger i umiddelbart og med
det samme at kunne anvende et givet kokkenredskab, som man aldrig
tidligere har haft i heenderne: en kartoffelskrzller, en proptrakker, en
kaffekande, et piskeris, fordi det formmazessigt og funktionelt er til at
forsta qua referencer til andre lignende objekter, og fordi maden, det
skal anvendes p4, ligesom bare ligger i formen; heenderne ved intuitivt,
hvad de skal gore.

Der kan - en smule mere abstrakt — vere tale om nydelsen ved at
kunne se, hvordan materialets stoflighed uden problemer har kunnet
tilpasse sig den form, som det objekt, en skal eksempelvis, man stér
med i heenderne, har. At materialet med andre ord ikke besidder en
seerlig stor traeghed! i forhold til formen.

Der kan veere tale om den tilfredsstillende oplevelse, det er at komme
ind pa en café, hvor man aldrig tidligere har vaeret, og opleve, at den
er bygget op og struktureret preecis som de caféer, man normalt kom-
mer i, og at man derfor ved ngjagtigt, hvordan man skal agere (forst
finder man et bord, s gar man op og bestiller kaffe, man betaler med
det samme, sa setter man sig ned osv.).

Eller der kan veaere tale om det nydelsesfulde, der ligger i uden proble-
mer at kunne folge skilte og piktogrammer i en bygning og dermed
med lethed at kunne orientere sig og finde vej.

Vi har behov for komfortable og vanepragede eller vanedannende ople-
velser som de navnte, for uden disse ville vores omverden foles som ét
stort, uoverskueligt kaos, som vi hver dag ville skulle anstrenge os for at
begribe og interagere i og med. Vi har behov for at fole, at vi er i kontrol,
at vi kan overskue og forsta de genstande og de by- eller rumstrukturer,

Brugen af ordet treeghed refererer til Willy @rskovs brug af ordet i Aflesning af
objekter fra 1966 og vil blive uddybet og anvendt yderligere senere i bogen.
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vi er omgivet af, ligesom vi har behov for at kende “spillereglerne” i vores
hverdagsmiljo; et behov, som i hej grad er fysisk, eller knyttet til krop-
pen. Og vi har behov for at fole os trygge, fole os bekrzaftede i, at vi horer
hjemme og herer til (nogen og noget), og at vi kan agere pa den “rigtige”
madde i forhold til de objekter, der er en del af vores omgivelser, samt i de
sociale og kulturelle sammenhenge, vi dagligt indgér i.

Hvis de genstande, der omgiver os, fungerer som forventet eller giver
os de sanseindtryk, vi forventer, anerkendes og paskennes vores tidligere
beskrevne behov for at vaere i kontrol og for at veere trygge og agere i et
familizert miljo.

Rent eestetisk kan “nydelsen ved, at alt er som forventet”, knyttes til
den skenne eestetiske oplevelse, da denne i hej grad imedekommer vores
almenmenneskelige behov for at kunne overskue, begribe og anvende de
genstande, der omgiver os, og dermed behovet for at kunne indgé i en
umiddelbar og behagelig relation til vores fysiske omverden.

Derfor vil jeg, som en del af beskrivelsen af den del af den holdbare
astetiske oplevelse, som er knyttet til “nydelsen ved, at alt er som for-
ventet”, leegge ud med at introducere, hvad der menes med det skenne,
idehistorisk set, samt til hvad den skenne estetiske oplevelse bestar af.

DET SKONNE

Nar man taler om stetik og den aestetiske oplevelse, er der to begreber,
som er afggrende, vigtige og ganske grundleggende: “det skonne” og “det
sublime”. Disse to begreber, der pa mange mader udger to vasensforskel-
lige sider af den astetiske oplevelse, har veeret gjort til genstand for et utal
af filosofiske athandlinger og kunstteoretiske diskussioner. Jeg vil i det
folgende berore enkelte af disse, da de har betydning for min udleegning
af det holdbare udtryk og astetisk baeredygtighed.

Det historiske skel mellem det skenne og det sublime indikerer, at
en xstetisk oplevelse ikke nodvendigvis er knyttet til skenhed, men at
dét, som tilsyneladende er uskent, “skeevt” eller endog haesligt, ogsé kan
foranledige aestetisk behag. Det kunne eksempelvis vaere et forfaldent
gammelt hus eller en skreemmende deemonfigur i en gotisk kirke.
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De vasentligste forskelle mellem det skonne og det sublime kan mest
overskueligt praesenteres saledes:

Symmetri Asymmetri

Det behagelige Pa greensen til det ubehagelige
Komfortzone At bryde med beskuerens komfortzone
Orden Kaos

Forudsigelighed Utilregnelighed

Det afgreensede Det greensespraengende

Form Formlgshed

Det velproportionerede Det “skeeve”, forvreengede

Det skonne kan, ganske kort, defineres som det formsprog, der overholder
de eestetiske grundregler for eksempelvis farveharmoni og komposition.
Og det sublime er, som modpol hertil, betegnende for de feenomener el-
ler objekter, der giver aestetisk nydelse, men som ikke passer ind under
det “klassiske” skonhedsbegreb, eller det, der formsprogsmaessigt bryder
med astetikkens almenmenneskelige grundregler.

Jeg vender tilbage til det sublime i kapitel 2 i afsnittet “Det sublime”
Men altsa forst en redegorelse for det skonne.

Det skonne kan i vid udstraekning knyttes til formen eller de formfuld-
endte ting, der er i vores omverden; de velproportionerede, harmoniske
ting, som er umiddelbart behagelige at betragte.

Sammenkoblingen mellem skenhed og det formfuldendte har sine
rodder helt tilbage i antikken. Aristoteles (384-322 f.Kr.) beskriver i sit
veerk Metafysikken pythagoraeerne (fra det 6. arhundrede £ Kr.), som ansa
verdens fremtraedelsesformer for at vaere matematisk strukturerede og be-
tingede af talforhold. For pythagoraerne var skonhed identisk med orden
og derfor ikke udelukkende knyttet til menneskets made at opleve verden
pa, men desuden noget absolut, uforanderligt og universelt. Skonhed blev
betragtet som verdens harmoniske, symmetriske, velproportionerede
former (Jorgensen 2008: 29).
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I den antikke greaeske filosof Platons (ca. 428-348 £.Kr.) tankeverden kan
en fysisk genstand betegnes som veaerende sken, hvis den tydeligt udtryk-
ker den form eller den ide, den er. En smuk stol er i den forstand en stol,
der er tydeligt genkendelig som veerende en stol, og som er god til at veere
en stol. Der ligger hermed en form for preecision i skenhed (B6hme 2010:
24). Skenhed er det preecise, utvetydige udtryk. Skenne fysiske genstande
er tydelige i deres udtryk eller letgenkendelige som varende det, de er,
samtidig med at de er gode til at veere dét, de er.

Der ligger en kim til en funktionalistisk tankegang i et sddant syns-
punkt. For funktionalismen, en stilhistorisk betegnelse for arkitektur
og design, som opstod i begyndelsen af det 20. &rhundrede, er netop
praeget af enkelt- og saglighed forstaet pa den made, at formen skal
underlaegge sig funktionen. “Form follows function” er et af mantra-
erne inden for funktionalismen, som ensker at rense formsproget
for alt andet end de, for funktionen, absolut nedvendige elementer.
Den bergmte saetning blev udtalt af den amerikanske arkitekt Louis
Sullivan (1856-1924) og stod i diametral modsatning til den for-
gangne periodes skonvirke og organisk dekorerede art nouveau-stil.
Bauhausarkitekten og mebeldesigneren Marcel Breuer (1902-1981) kaldte
sine stole “sidde-maskiner” og imgdekom herved pa mange mader den
antikke tankegang om, at en stol er skon, hvis den er god til at vaere det,
den er. En stol kan siledes kaldes en sidde-maskine, sifremt man kan
sidde (godt) i den. Objektets form og udtryk skal underordne sig funk-
tionen, for heri ligger det skonne.

Skonhed handler altsé til dels om funktionalitet. Eller om det pree-
cise, utvetydige, minimalistiske formsprog, som er let at “indtage” eller
“afkode”.

I den platoniske dialog Den store Hippias (ca. 390 £.Kr.) (Platon 2011)
soger Sokrates og Hippias en definition pa skenhed, og som en del af
denne sggen forholder de sig til, hvorvidt et piskeris lavet af guld er
skonnere end et piskeris lavet af oliventree. Sokrates er ikke i tvivl! Nok
er et piskeris lavet af guld mere glansfuldt (og dermed mere umiddelbart
tiltreekkende) end et piskeris lavet af tree, men det er sverere at handtere.
Piskeriset af oliventra er det skonneste, da det er bedre til at veere det,
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det er (nemlig et piskeris); det er mere funktionelt, brugbart, anvendeligt.
Det skenne knyttes saledes hos Platon til “det gode”.

Hvorvidt materialet er tilpasset formen, er altsa, i denne optik, en be-
stemmende faktor, nér det skal afggres, om et objekt er skont — og dermed
har et holdbart udtryk.

Materialeoplevelsen vender jeg tilbage til i kapitel 4, “At lade et desig-
nobjekt med tid”.

Platons sammenkobling mellem det skenne og det gode (eller det funk-
tionelle) ma siges at veere i modstrid med min indledende hypotese om, at
der som grundlag for astetisk holdbarhed finder en umiddelbar aestetisk
appel sted. En form for hovedkulds forelskelse eller emotionel tiltreek-
ning, som i vid udstreekning er irrationel, og som dermed ikke beror pa
en vurdering af, hvorvidt den pageldende ting er god til at udfylde den
funktion, den er sat i verden for at udfylde, eller ej. Et objekts umiddel-
bare tiltreekningskraft kan have en blaendende effekt, der ikke muliggor
kritisk stillingtagen til objektet — og som kan forarsage frustration, nar
den momentane fascination aftager, og bleendvaerket krakelerer.

Det kan pa den ene side synes rigtigt, at en ting skal veere god til at
vere dét, den er. Og at oplevelsen af og interaktionen med dét objekt,
der udfylder sin vaesensbestemmelse, rummer en hej grad af tilfredsstil-
lelse. Men pa den anden side findes der ligeledes objekter, der er gode til
at veekke eestetisk nydelse, hvorfor dét at tilfore et menneskeliv eestetisk
veerdi kan beskrives som et objekts primeere funktion. Det funktionelle,
i betydningen det brugbare, er med andre ord langt fra den eneste form
for funktion, der kan danne grundlag for holdbarhed.

Funktionen i forbindelse med det skenne — frem for det sublime - kan
derfor siges at veere en imgdekommelse af menneskets forkaerlighed for
det ordnede, velproportionerede og velstrukturerede.

Forkarligheden for den velproportionerede, velafbalancerede, sym-
metriske form, som kendetegner klassisk greesk kunst, medferer, at de
mest simple geometriske former betragtes som de skenneste, da deres
talmeessige proportioner er de mest enkle. I en sadan tilgang til form-
givning, som i vid udstraekning er baseret pa opretholdelsen af de rette
proportioner, er det skenne det, der er falles for alle skenne ting; det



NYDELSEN VED, AT ALT ER SOM FORVENTET

skonnes ide (Jorgensen 2008: 39). Det skonnes ide er selve essensen af
skenhed, og den ultimative stol er derfor essensen af, hvad en stol er og
skal kunne. Ligesom piskeriset over alle piskeris.

Med afseet i min ambition om at opstille en raekke konkrete retnings-
linjer for skabelsen af astetisk beeredygtigt design ensker jeg at finde frem
til det, der er feellesnaevneren for alle skonne ting. Spergsmalet er dog, om
man kan placere skonhed alene i tingen, eller om det skenne snarere ma
ses som en interaktion mellem en genstand/et objekt og et subjekt? Jeg
omtalte indledningsvist min interesse for selve den stetiske oplevelse,
og heri ligger der naturligvis en, fra min side, forudindtaget antagelse
om, at oplevelsen og dermed interaktionen mellem objekt og subjekt er
en afgerende del af, hvad man kunne kalde det skonne.

Om @stetik skriver idehistoriker Dorthe Jorgensen:

Skenhed er ikke en egenskab ved den genstand, vi ser og kalder sken.
Den er ikke bare objektiv; den foreligger ikke i verden som noget
givet. Men skenhed er heller ikke kun subjektiv; den atheenger ikke

bare af det gje, der ser den.
Og videre skriver hun:

Den (skenheden) opstar i medet mellem en genstand, der potentielt
kan erfares som skon, og et subjekt, der i sit blik virkeligger denne
mulighed for skenhedserfaring. (Jergensen 2012: 35)

I citatet kan man hefte sig ved to centrale forhold: 1) genstanden, der
potentielt kan erfares som skon, og 2) det subjekt, der har mulighed for
skenhedserfaring.

De kommende to afsnit, “At overholde almenmenneskelige @stetiske
grundregler” og “Det let-afkodelige”, vil derfor videre handle om den
potentielt skenne genstand, for kan der fremsattes universelle kriterier
for en sédan? Desuden skal det handle om det oplevende individ og hans
kulturelle “bagage” eller konnotative ramme, og om betydningen af denne
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for potentielle wstetiske oplevelser. For kan man “opdrages” eller udvikles
til at kunne have sédanne?

AT OVERHOLDE ALMENMENNESKELIGE
ASTETISKE GRUNDREGLER

Hvad skal der til, for at en genstand kan opleves som varende sken? I
trad med foregaende afsnit kan oplevelsen af det skenne beskrives som
en oplevelse af formfuldendthed, harmoni, det velproportionerede, sym-
metriske og afgreensede, og hermed en oplevelse af uden problemer at
kunne begribe eller “indtage” det objekt eller fenomen, man er konfron-
teret med.

Men i og med at vi mennesker er forskellige - og har forskellige prae-
ferencer, forskellig smag, stil, livsstil og vidt forskellig kulturel baggrund
- og dermed har ganske forskellige holdninger til, hvad der er skent,
smukt, speendende, rorende, interessant mv., kan det veere sveert at tale
om almenmenneskelige, @stetiske grundregler. Spergsmalet er, om det
overhovedet giver mening at tale om universelle principper for estetik?

Det korteste svar er ja, det giver mening. Der er selvfolgelig bade smag,

trends og tidsand involveret, nar man taler om astetik og om det skonne,
men der er samtidig ogsé tale om universelle eller mere almenmenneske-
lige preeferencer, nér det geelder, hvilke “elementer” det mest behagelige
udtryk eller formsprog bestar af. Som mennesker er vi yderst forskellige,
men rent fysiologisk er vi temmelig ens, ligesom vores sanser fungerer pa
stort set den samme made. Netop derfor kan man maske godt, til trods
for vores forskelligheder, opstille nogle retningslinjer for, hvordan former,
farver og materialer opfattes og “indtages” af sanserne, og for hvad der a
priori, dvs. for fortolkninger og “paklistret” merbetydning, opfattes som
det mest afbalancerede og umiddelbart let-indtagelige udtryk.
Det er der en lang reekke taenkere, der i tidens lob har gjort. Jeg vil i det
folgende referere til enkelte af disse, sa jeg med teorien som afsaet kan
naerme mig en definition af det behagelige aestetiske udtryk, der kan
foranledige “nydelsen ved, at alt er som forventet”.
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Behovet for struktur og balance
Den tyske filosof og perceptionspsykolog Rudolf Arnheim (1904-2007)
betragter det som en naturlig funktion ved synssansen, at den aktivt
selekterer og kategoriserer; den ovale form opfattes f.eks. spontant og
ojeblikkeligt som en variation af den cirkuleere. Som en del af den men-
neskelige sansning seges forstaelige, letgenkendelige former konstant; det
er en made, hvorpa mennesket soger at ordne og forsta sin omverden.
Nar mennesket sanser, strukturerer det verden, hvilket kan beskrives
som en narmest faktil, bergringssanselig proces, og som en del heraf
udskiller det grundformer af verdens mange forvraengninger. Arnheim
formulerer det saledes:

[...] In looking at an object, we reach out for it. With an invisible
finger we move through the space around us, go out to the distant
places where things are found, touch them, catch them, scan their
surfaces, trace their borders, explore their texture. Perceiving shapes

is an eminently active occupation. (Arnheim 1974: 43)

I Arnheims veerk Art and Visual Perception fra 1954 er der formuleret en
raekke konkrete retningslinjer for almenmenneskelige spontane visuelle
oplevelser. Eksempelvis at “an unbalanced composition looks acciden-
tal, transitory, and therefore invalid” (Arnheim 1974: 20), hvorfor man,
hvis man (som designer) ensker at tilfredsstille det almenmenneskelige,
spontane behag ved balance, ber arbejde sig frem imod en velafbalanceret
komposition. Menneskets gje seger balance og harmoni, og det vil derfor
blive “frastedt” eller bragt ud af fatning i medet med en uaftbalanceret
komposition.

At sanse er ifolge Arnheim ikke en intellektuel handling - pa trods af at
han anvender begrebet “at konceptualisere” til at beskrive, hvad der sker,
nar blikket organiserer, strukturerer og indtager sin fysiske omverden. Der
er dog visse overensstemmelser mellem den elementare sansningsproces
og fornuftsmeessig slutningsdragen.

Man kan, ifelge Arnheim, som en del af en skabende proces, strabe
efter at skabe en storre eller mindre grad af konstans eller variation, hvilket
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i hgj er relevant i relation til det at skabe designprodukter. Designeren
kan arbejde bevidst med at skabe et enten let-afkodeligt eller et mere
komplekst udtryk (hvilket jeg vender tilbage til i kapitel 2, “Nydelsen ved,
at intet er som forventet”). Herudover kan man appellere til menneskets
sogen efter, eller forkerlighed for, helhed og balance ved i designet at
variere den samme grundform og derved give mulighed for, at beskuerens
blik kan vandre og sammenstille. En forkerlighed, som vel at maerke er
almenmenneskelig, eller ens for alle mennesker, uanset kulturel og social
“bagage”

Man kan naturligvis ogsé veelge at udfordre den almenmenneskelige
forkaerlighed for ojeblikkeligt at kunne sammenstille og kategorisere san-
seindtryk for dermed at kunne forstd dem. Men i og med at det men-
neskelige blik konstant seger at strukturere og ordne sine omgivelser,
medforer det en hojere grad af umiddelbar tilfredsstillelse og dermed en
ojeblikkelig pay-off-oplevelse, hvis objektet indfrier dette behov.

Denne umiddelbare tilfredsstillelse, forarsaget af en ojeblikkelig pay-
off-oplevelse, knytter sig til “nydelsen ved, at alt er som forventet” og til
den skeonne estetiske oplevelse.

Ifolge den danske billedhugger og filosof Willy @rskov (1920-1990) skal
det almenmenneskelige og universelle behov for strukturering ses som en
sogen efter tilgeengeliggorelse; omgivelserne bliver, gennem opdelingen i
rytmiske gentagelser og harmoniske snit (som ¢jet konstant seger), be-
friet for “skreek’, eller for uorden og kaos. @rskov formulerer det saledes:

Viljen til og behovet for strukturering er noget elementeert menne-
skeligt og universelt. Det ytrer sig ved en utrettelig streeben efter
opdeling, orden, overblik og rytme. (Qrskov 1987: 88)

En sadan proces, altsa det at spge harmoni, orden og rytmiske gentagel-
ser, er universel eller almenmenneskelig. Alle mennesker, uanset kulturel
baggrund og stilmeessige preeferencer, soger konstant at strukturere deres
omverden, og derfor vil det formsprog, der er baseret pa rytmiske gen-
tagelser, symmetriske strukturer og harmonier umiddelbart virke mest
behageligt pad det menneskelige oje.
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“Nydelsen ved, at alt er som forventet”, kan netop betegnes som en
sddan form for behag. Det er en form for nydelse, som er kendetegnet
ved at imedekomme menneskets behov for struktur, orden og overblik
samt for kontrol og overskuelighed.

Undervisere pa Bauhausskolen? som Walter Gropius (1883-1969),
Wassily Kandinsky (1866-1944), Johannes Itten (1888-1967), Paul Klee
(1879-1940), Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969), Herbert Bayer
(1900-1985) og Marcel Breuer (1902-1981) forsegte med deres funktiona-
listiske og konstruktivistiske tilgang til design at finde et universalsprog,
der kunne skabe en international stil. En stil, der sigtede efter at ophaeve
lokale forskelle, og som skulle kunne afkodes og veerdsattes af alle, uan-
set kulturel baggrund eller tidsandsbaserede preeferencer. Formen skulle
underordne sig funktionen, ligesom funktionen skulle vere tilpasset den
(almen)menneskelige fysik.

For Bauhausfolkene var det minimalistiske, funktionalistiske udtryk,
som de sogte, udforskede og anvendte, et universalsprog, da dette udtryk,
som var renset for ornamentering og symbolik, i deres gjne kunne mi-
nimere “misforstaelser” i atkodningen af objekter. Tanken var desuden,
at et minimalistisk og “neutralt” designobjekt lettere kan indga i et veeld
af sammenhaenge, eller at det, sé at sige, kan tilpasse sig omgivelserne.
Det kan det netop, fordi det ikke er visuelt larmende, og heri ligger en
holdbarhed.

Denne sogen efter det holdbare udtryk var en immanent del af Bau-
hausfolkenes mission, og som beskrevet indebar den en straeben efter
det tidlese og stedlgse udtryk, hvilket netop pa grund af sin manglende
forankring til tid og sted indeholder universelle kvaliteter.

Ophaevelsen af forankring til tid og sted kan altsa i denne optik mini-
mere risikoen for estetisk foreldelse eller uddatering, der per definition
er knyttet til kulturelle, tidsandsinfluerede praferencer for “god smag”.

2 Bauhausskolen var en tysk hejskole for design, kunst og arkitektur, som blev
oprettet i Weimar i 1919. I 1925 flyttede den til Dessau, hvor den eksisterende
indtil 1932. Herefter rykkede skolen til Berlin, hvor den aret efter blev nedlagt
af nazisterne.
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Og dermed kan et formsprog, der formar at holde sig tid- og stedlost, pa
grund af dets almenmenneskelighed betegnes som skont.

Det rensede udtryk

Udtrykket “minimalistisk” er allerede flere gange blevet anvendt til at
beskrive det formsprog, der er knyttet til “nydelsen ved, at alt er som
forventet” — det minimalistiske udtryk forstaet som det ikke-for-pyntede,
“rene”, velatbalancerede og hurtigt-afleeselige udtryk. Derfor vil jeg kort
beskrive den historiske minimalisme, i hvilken kernen til en forstaelse
af, hvad der ligger i begrebet “minimalistisk”, kan findes.

Minimalismen bryder frem midt i 1960erne i USA med kunstnere som
Donald Judd (1928-1996), Sol le Witt (1928-2007) og Frank Stella (f. 1936)
som foregangsmand. De minimalistiske kunstnere nerer et gnske om
at rense billedsproget, at viske tavlen ren, for saledes at skabe et helt nyt
fundament for kunstskabelsen. De reducerer kunsten til grundformer;
cirklen, trekanten og firkanten, og til grundfarver; rod, gul, bld samt
sort og hvid (i trad med Bauhausfolkene), som i kunstnernes vaerker i
vid udstreekning er opsat som symmetriske kompositioner bestdende af
ensartede elementer.

Minimalismens visuelle principper er simplificering og gennemsigtig-
hed; der er ingen komplekse budskaber og ingen abstrakte og kryptiske
meddelelser i form af veerktitler. Det minimalistiske kunstveark er dbent,
trit eller nulpunktsorienteret i den forstand, at det ikke refererer til no-
get specifikt fenomen eller til nogen specifik haeendelse (som kreever en
forudindtaget viden eller kulturel “bagage” at kunne forstd), men snarere
til rent rumlige anliggender. Veerket er en del af rummet, og det griber
dermed ind i beskuerens verden. Oplevelsen af det er herved i hej grad
fysisk, kropslig. Det vigtige ved (kunst)oplevelsen er, hvordan det foles
at veere i rum med verket, og ikke hvilke associationer og fortellinger
veerket giver det oplevende individ. Et sadant &bent kunstvaerk besidder
mere end én mulig “indgang” eller tilgangsvinkel, og det kraever derfor
ingen titel eller negle. Det er op til beskueren selv at danne mening eller at
overfore sin egen private forestillingsverden pé verket; beskueren er den
veesentligste betydningsskaber. Det &bne eller nulpunktsorienterede vaerk
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er ikke et udtryk for en kunstners personlige folelsesliv eller oplevelser,
men udger derimod en mulig indgang til verden (@rskov 1987: 20 £.).

Det minimalistiske kunstverk er, i modsatning til Bauhausfolkenes
internationale stil, forankret i tid og sted. Men hvor ophevelsen af tid
og sted, som en del af den internationale stils mission, handler om en
ophavelse af, hvad man kunne kalde kulturel og/eller historisk tid og sted
(en renselse af al symbolsk ornamentik og tidsdndsbetinget dekoration),
handler minimalismens forankring om at veere fysisk neerveerende og til
stede i nuet. Det minimalistiske veerk er i rummet her og nu, sammen
med beskueren. Oplevelsen af det er, eller bor vaere, kropslig og forankret
til ojeblikket, og det er netop denne forankring, der gor minimalismens
udtryk til en form for universaludtryk - eller rettere til et udtryk, der kan
afleeses af alle, uanset tid og sted.

Minimalismens enske om at “tvinge” beskueren til at veere til stede og
til at opleve veerket uden forstaelsesmeessige filtre (som typisk er kultu-
relt betingede) forankrer pa én gang veerket i tid og sted, samtidig med
at det fjerner de tids- og stedsbaserede forstaelsesparametre, som ofte
kendetegner vores omgang med objekter. Heri ligger der en almenmen-
neskelighed, en universalitet. Vi er alle udstyret med de samme sanser og
med den samme forkeerlighed for afbalancerede kompositioner og trang
til strukturering af vores fysiske omgivelser. I teorien kan vi dermed alle
opleve og indtage - og fole tilfredsstillelse ved — det minimalistiske verk.

I kraft af den internationale stils gnske om at seette sig ud over tid
og sted (og herved eliminere lokale forskelle) og minimalismens segen
efter naerveer hos beskueren ved at vere til stede i rummet, her og nu,
ligger der altsa hos savel Bauhausfolkene som hos den minimalistiske
kunsts ophavsmaend en streben efter at skabe et universaludtryk. Et
sadant universaludtryk er et formsprog, der sa at sige opretholder de
almenmenneskelige astetiske grundregler og ophaever tidsandsbaserede
forstaelsesparametre — og som (méske) herved kan frembringe astetisk
nydelse hos mennesker pa tvers af tid og sted.

Det er svert helt at undga at skabe et tidstypisk formsprog - hvilket
ogsa gor sig geeldende for bdde Bauhaus og de minimalistiske kunstnere.
Deres rensede funktionalisme og rene kuber er pd mange mader blevet
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kendetegnende for de értier, hvor de skabte deres verker, og dette er
muligvis designerens (og kunstnerens) forbandelse. Man er altid et barn
af sin tid, og man kan derfor aldrig helt swtte sig ud over de stromninger,
der kendetegner den era, man lever i. At rense formsproget og starte pa
en frisk med brug af grundformer og grundfarver som de eneste “byg-
geklodser” - som et bornehaveklassebarn, der, helt gron, laerer bogstav for
bogstav for til sidst at kunne skabe mening og selvsteendigt konstruere og
laese saetninger - er ikke en reel mulighed. Vi har alle ssmmen “bagage”,
der preaeger sével det, vi skaber, som vores forstaelsesramme.

Farvers almenmenneskelige effekt

I forhold til farver, som naturligvis udger en vigtig del af et objekts udtryk,
kan man sztte en form for almenmenneskelige, universelle retningslinjer
for brug af farve over for den mere symbolske, tilleerte, kulturelt betingede
farveanvendelse. Den almenmenneskelige oplevelse af farver er medfodt;
mennesket har i kraft af sine sanser f.eks. en tendens til at opfatte meorke
farver som havende mindre veegtfylde end lyse farver; et hvidt rum virker
storre end et rum med merkebla vegge, og “sort slanker”, da vores blik
altsa atkoder farverne som sadan. Derudover opfattes farver som bla, tur-
kis og blagren som kelige, mens red, lilla og orange opleves som varme.
En rod stol vil foles varmere at sette sig pa eller at stryge heenderne hen
over end en bla stol. Et rum med turkisfarvede veegge vil foles koligere
end et rum med lilla veegge, osv.

Der hersker inden for farveteori en raekke sddanne estetiske grund-
love, som har optaget bl.a. Johan Wolfgang von Goethe (1749-1832) og
Johannes Itten (1888-1967), og som udger en interessant modpol til, hvad
man kunne betegne som “farver som symbolbzrere” eller farvesymbolik
ala red symboliserer keerlighed, hvid uskyld, gren hab osv. En afkodning
af farvesymbolik, som i hej grad er kulturelt betinget, kan kun udferes
korrekt, hvis man er en del af eller besidder indgaende kendskab til den
kultur, i hvilken symbolikkerne optraeder. Og dette gor farvesymbolikker
til alt andet end almenmenneskelige eller almengyldige.

De almenmenneskelige aestetiske grundregler kan, nar vi har med farve
at gore, beskrives som retningslinjer for, hvordan farver virker pa men-
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neskets sanser og for, hvordan man kan skabe et udtryk, der fremelsker
den mest harmoniske farvekomposition.

Itten opstiller i sit vaerk om farvelere fra 1961 Farvekunstens elementer
(Itten 2008) retningslinjer for skabelsen af farveharmonier eller farve-
kontraster, som han kalder dem. Harmoni betyder i Ittens tankeverden
ligevaegt, eller kraefternes symmetri. Ojet soger, ifolge Itten, altid ligeveegt!
Og farvekontrasterne kan, hvis de “overholdes”, give ojet netop dette; en
oplevelse af ligeveegt og harmoni, som er umiddelbart nydelsesfuld. E.eks.
giver komplementeer-kontrasten gjet en rolig wstetisk oplevelse, da alle
tre grundfarver (rod, bld og gul) her er til stede, og da mennesket har en
medfedt forkerlighed for den samtidige tilstedeveerelse af grundfarverne.
Denne forkeerlighed kan illustreres ved folgende: Stirrer man i et minuts
tid pa en gron cirkel, og flytter man derefter blikket til en hvid vaeg, vil
ojet skabe illusionen af, at man ser en red cirkel (en illusion, Itten kalder
for simultan-kontrasten). Eftersom gren udger en blanding af gul og bla,
er alle de tre grundfarver herved til stede.

Komplementaer-kontrasten og simultan-kontrasten er to ud af syv far-
vekontraster, som, hvis man overholder retningslinjerne for dem, skaber
forskellige farveharmonier. De resterende fem er: farvens egen-kontrast,
kontrasten mellem lys og merke, kontrasten mellem kulde og varme,
kvalitetskontrasten og kvantitetskontrasten (Itten 2008: 33-63). Vores
sanser kan, ifelge Itten, kun iagttage ved hjeelp af ssmmenligninger, og de
forskellige kontraster kan have forskellige, mere eller mindre kraftfulde
eller brogede, virkninger pé sanserne.

Farvekontrasternes harmoniske sammensatninger kan man ikke desto
mindre valge at udfordre. @nsker man (som designer eller kunstner) et
dynamisk og ekspressivt udtryk, kan man eksempelvis @ndre pa farvernes
storrelsesforhold i kvantitetskontrasten og saledes give den farve, der vi-
suelt “fylder” mest eller har storst “veegtfylde” (som f.eks. gul), den storste
flade - og altsa derved bryde med farveharmonien, som man opnér ved
at overholde farvernes indbyrdes storrelsesforhold. Storrelsesforholdene
har Itten opsat med udgangspunkt i Goethes farvelere.

Arnheim taler ligeledes om farvers vaegtfylde — og om vigtigheden
af, for at opretholde balance i en komposition, eksempelvis at lade visse
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farver fa mere plads end andre, for pa den méde at tilfredsstille det al-
menmenneskelige behov for harmoni og balance. Det menneskelige blik
soger at strukturere sine omgivelser, og via overholdelsen af de “estetiske
grundregler”, som f.eks. reglen om farvers veegtfylde eller det gyldne snit,
kan den udevende designer, kunstner eller arkitekt impdekomme dette
behov.

Et objekt kan altsa sa at sige lades med potentialet for at tilfredsstille
menneskets medfedte behov og forkaerlighed for det harmoniske. Og heri
ligger den umiddelbare, lettilgaengelige, ojeblikkelige aestetiske tilfreds-
stillelse. En tilfredsstillelse, som opstar ved, at man bliver preaesenteret for
det formsprog, man har lettest ved at indtage og veerdsatte, fordi sanserne
er “programmeret” til at finde tilfredsstillelse heri.

Den russiske billedkunstner og kunstteoretiker Wassily Kandinsky har
ligeledes, i sit poetiske, kunstteoretiske veerk Om det dandelige i kunsten,
skrevet om farver og deres fysiske virkning pa menneskets sanser. Farver
har, ifelge Kandinsky, en fysisk, naermest taktil virkning pa beskueren,
som er funderet i farvens grundklang. Denne sanselige, synzstetiske made
at forholde sig til farver pa, som er sa karakteristisk for Kandinsky, kom-
mer bl.a. til udtryk i dette citat:

Adskillige farver kan se ru og stikkende ud, atter andre kan opfattes
som noget glat, flgjlsagtigt, siledes at man far lyst til at stryge ned af
dem (merk ultramarinblét, kromoxydgren, kraplak). Selv forskellen
pé kolde og varme farver beror pa denne fornemmelse. Der findes
ligeledes farver, som ser blgde ud (kraplak), eller andre som altid
forekommer harde (koboltgren, grenbla oxyd)]...]. (Kandinsky 2002:
52)

I hvor hej grad mennesket er modtageligt for farvers og formers indre
klang, er dog, ifelge Kandinsky, athaengigt af menneskets sjcelelige mod-
tagelighed. Det vil altsd sige, at der ligger en grad af skenhedspotentiale i
tingen i sig selv, men at sand sjeelerystelse (fordrsaget af en estetisk ople-
velse) kun er mulig i det omfang, det oplevende subjekt engagerer sig og
er dbent for den @stetiske oplevelse. Dette bringer os tilbage til citatet af
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Dorthe Jorgensen, der afsluttede forrige afsnit, som pointerer, at skenhe-
den opstar i medet mellem en genstand, der potentielt kan erfares som skon,
og et subjekt, der i sit blik virkeliggor denne mulighed for skonhedserfaring.

Hvad kendetegner et sadant subjekt eller et sidant menneske? Et men-
neske for hvem, for at anvende Kandinskys egne ord, “Udtrykket duftende
farver er helt almindeligt” (Kandinsky 2002: 53). Og kan mennesket leere
sjcelelig modtagelighed?

Der ligger en vis idealisme i at tilleegge kunstneren (eller designeren)
en sadan opgave: at opgve mennesket i sjalelig modtagelighed eller i at
veere abent og modtageligt over for estetiske oplevelser samt anerkende
den verdi, der kan ligge i sadanne. Dette vender jeg tilbage til i kapitel
6, “Astetisk baeredygtig veerdi”.

Itten, Goethe og til dels ogsa Kandinsky har en feenomenologisk?, sna-
rere end en symbolsk, tilgang til farver. Dette skal forstds pd den made,
at det hos dem i hgjere grad handler om, hvordan farver og disses “vegt-
tylde” eller farvekombinationer/-kontraster virker pa kroppen (og sindet),
og om hvordan de er at vaere i rum med, end det handler om, hvad de
symboliserer, og hvilke associationer de giver det oplevende subjekt. Med
en sddan tilgang undgas de kulturelt baserede symbolverdier, som er
yderst omskiftelige, og som derfor udger en antitese til den mere univer-
selle eller almenmenneskelige (ikke-omskiftelige, eviggyldige) oplevelse
af farver. Feenomenologien har i det hele taget meget at byde pa i forhold
til denne sogen efter den almenmenneskelige oplevelse af omverdenen
og dennes fysiske genstande. Hvis den kropslige forstaelse og indtagelse
af verden ligger forud for den kognitive og refleksive, som eksempelvis
den franske filosof Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) mener, er men-
neskets kulturelle “bagage” og konnotative ramme ikke nedvendigvis en
haemsko for skabelsen af et @stetisk holdbart udtryk eller af objekter, der
kan behage eller udfordre og saledes have en virkningsfuld effekt pa det
oplevende individ. Faktisk er den fuldsteendig uveesentlig.

Den tyske filosof Gernot Bohme (f. 1937) skriver om farver, at de

3 Feenomenologien seger generelt at holde fast i en afleesning af feenomenerne og
objekterne i sig selv snarere end af det, de symboliserer.
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skaber atmosfere, eller at de kommunikerer en bestemt stemning i et
rum (Bohme 2010: 28). Farver kan pavirke kroppen og sindet pd en
seerlig made, og i og med at vi alle er fodt med de samme sanser og med
de samme fysiske legemsdele (mere eller mindre), ligegyldigt om vi har
oprindelse i Indien, Danmark eller USA, og ligegyldigt om vi lever vo-
res livi 1890%erne, 1920erne eller i vores senmoderne samtid, kan der
med afsaet i fenomenologien fremszettes almenmenneskelige “regler”
for farvers effekt!

Pa samme made som det gaelder den fenomenologiske tilgang til far-
veeftekter, udger gestaltlovene universelle retningslinjer for, hvordan men-
nesket (uanset kulturel baggrund) oplever og “indtager” sin omverdens
fremtraedelsesformer. Og ligeledes vil en komposition opbygget omkring
det gyldne snit opfattes af menneskets sanser (uanset kulturel baggrund)
som harmonisk.

Materialeoplevelsen i modet med et objekt kan ligeledes give en folelse
af “umiddelbar rigtighed” og dermed en form for primeer-nydelse. Hvis
materialet er tilpasset formen og underbygger dennes karakteristika og
funktionelle egenskaber, kan det veere lettere umiddelbart at “forstd” ob-
jektet og dettes anvendelse. Willy @rskov opererer, som tidligere naevnt,
med begrebet “traeghed”, og i denne sammenheng kan man sige, at jo
mindre treegt materialet er i forhold til formen, jo lettere “indtageligt”,
forstaeligt eller atkodeligt er objektet.

Og netop det let-afkodelige udtryk er omdrejningspunktet for naeste
kapitel.

Retningslinjer i stil med ovenstaende udger eksempler pa, hvad jeg har
valgt at kalde “de almenmenneskelige astetiske grundregler”. Sdédanne
“regler” skal overholdes, nar man arbejder med et udtryk, der har til for-
mal at skabe en astetisk skon, afbalanceret, harmonisk og rolig oplevelse
og dermed tilvejebringe “nydelsen ved, at alt er som forventet”.

Man kan slutte, at gjet pa grund af sin tendens til forenkling har en
medfedt evne til at skabe sammenhaenge, men at tolkninger af de
mere emotionelle nuancer i afstanden mellem figurer i hej grad er

kulturbetingede, og det er vigtigt at holde sig for gje, nar vi afleeser
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billeder fra andre kulturer og perioder end vor egen. (Gotfredsen
1998: 33)

Som det fremgar af citatet, der stammer fra bogen Billedets formsprog
af kunsthistoriker Lise Gotfredsen (1929-2009), er der flere ting pa spil,
ndr vi som mennesker betragter billeder (og genstande). Dels er der en
medfedt eller almenmenneskelig tendens til at sege sammenhzenge, dels
er der noget kulturelt betinget pa ferde. Jeg vil i det kommende afsnit,
“Det let-afkodelige”, se naeermere pa det kulturbetingede i atkodningen af
de genstande, billeder og bygninger, vi omgiver os med, og dermed pa
den merveerdi, vi, som en del af vores sansning, tillegger omverdenen.

DET LET-AFKODELIGE

Den feenomenologiske tilgang til at indtage eller aflaese den verden, vi
befinder os i, og de genstande, vi omgiver os med, er, som nzvnt i forrige
afsnit, interessant i forbindelse med kategorien “nydelsen ved, at alt er som
forventet” og det universelt mest behagelige og skenne udtryk. Tilgangen
eliminerer pa mange méder den smagsbaserede, subjektive og kulturelt
betingede del af individets “mede” med verden og dennes genstande, da
mennesket i fanomenologien “reduceres” til en krop, der sanser.

Dog er det sveert at komme udenom, at vi som mennesker tilleegger de
fysiske genstande, vi “meder” pa vores feerd igennem verden, en masse
merbetydning, eller, sagt pa en anden made, at vi kobler en masse asso-
ciationer eller konnotationer pa dem. En kop er ikke bare en kop, og en
kjole er ikke bare en kjole. En kop kan symbolisere handveerk, langsomhed
og retro chic, eller den kan emme af masseproduktion og anonymitet. Og
en kjole kan udstrale elegance og eksklusivitet, eller den kan udsende
signaler som afdeempethed, funktionalitet og substantialisme. Alle sam-
men ord og begreber, som er tilknyttet kulturel veerdi, identitet og livsstil.

Nar vi betragter fysiske genstande eller ting som beerere af merbetyd-
ning eller af budskaber, bevaeger vi os ind i semiotikkens verden af kon-
notationer, symboler og myter. Hvor feenomenologien sperger, hvordan
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genstanden er at vaere i rum med, og hvordan den pavirker krop og sanser,
sporger semiotikken, hvordan genstanden kan afkodes eller fortolkes?

Semiotik eller leeren om tegn er knyttet til associationer, tolkninger og
til det tilleerte og kulturbestemte og er i vid udstraekning den tilgang til
verden, de fleste af os er skolet med. Vi er vant til at fortolke, fordi vi har
leert, at der altid ligger andet og mere bag det, vi umiddelbart ser, hgrer
eller leeser. Det er i hgjere grad en anstrengelse for os at betragte en stol
som en udelukkende fysisk genstand, der giver os en kropslig oplevelse
af enten behag eller ubehag, end det er at betragte en stol som berer af
eksempelvis status (eller mangel pa samme), stilhistoriske referencer eller
trendrelateret symbolveerdi. Det er en anstrengelse for os blot at se eller
blot at iagttage feenomenerne i vores omverden uden pa samme tid at
tillegge dem merbetydning. Som @rskov pointerer:

Efter alt at demme lever de fleste mennesker hele livet i et sprog-
ligt begrebsmeessigt opfattelsesforhold til omgivelserne. Og helt i
overensstemmelse hermed ser kunstskolepaedagoger det som deres
primeere opgave at fa eleverne til at se omgivelserne, treene dem i
visuel iagttagelse, dvs. at sege at fa elevernes begrebsmeessige “viden”
om omgivelserne erstattet med en ikke-viden pa det visuelle plan.
(Qrskov 1999: 105)

Den franske filosof og socialteoretiker Roland Barthes (1915-1980) for-
holder sig i sit essay fra 1964, Billedets retorik, bl.a. til al den “bagage”, der
betinger, hvordan vi som mennesker afkoder og forstar vores omverden
og genstandene i denne. De konnotationer, vi far, nar vi “meder” en fysisk
genstand, er praget af vores kulturelle baggrund, vores overbevisninger
og veerdier og af vores livsstil og omgangskreds — eller af vores konno-
tative ramme for forstaelse. Og en indsigt i denne forstaelsesramme er
afgorende, hvis man som designer ensker at na eller henvende sig til en
bestemt befolkningsgruppe, eller til et konkret segment, med sit produkt.

Netop i sammenhang hermed, er det begrebsapparat, Barthes benytter
i sit essay, i hoj grad anvendeligt. Forst og fremmest benytter han sig af
begreberne “denotation” og “konnotation”. Denotation er et tegns (f.eks.





