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Sammendrag

I denne oppgaven foretas det en utforskning av sannhetsbegrepet i kunsten, slik det fremkommer
gjennom ulike filosofer og deres teorier om estetikk. Ved a presentere Baumgarten, Kant, Schiller
og Hegel med/og deres tanker om sannhet i kunst, legges grunnlaget for en n@rmere gjennomgang
av Heidegger og Adornos estetikk, slik det fremkommer av verkene Kunstverkets opprinnelse og
Estetisk teori. Disse syn pd sannhet i kunsten som kommer til uttrykk her, vil utgjere hovedtyngden
1 oppgaven, samt danne utgangspunktet for forseket pa a se disse teorier opp imot vér egen tid. Ved
a ta 1 bruk Freuds begrep ’das Unheimliche”, vil en bestemt tendens i dagens kunst trekkes frem til

dette formal.

I Heideggers Kunstverkets opprinnelse fremholdes sannheten som en hendelse som finner sted i
kunstverket. Kunstverket innehar en egen evne til & la varen fremtre. | Estetisk teori mener Adorno
at sannheten i kunsten ikke nedvendigvis avdekkes og skjer, som hos Heidegger, men snarere
skjuler seg i form av en gate. Kunstens gitekarakter skyldes en uforsont tilstand mellom
menneskene og naturen som kunsten gjenspeiler, ved a forkle seg som en gate og reflektere tiden

den virker i.

”Das Uheimliche” bringes inn i oppgaven som en tematikk som ofte gir seg til kjenne i kunsten.
Begrepet er av en psykoanalytisk karakter og betegner den glidende overgangen mellom det
fortrolige og det fremmede. I tillegg indikerer det den folelse av uhygge som folger av at noe
fortrengt vender tilbake. Det fortrengte representerer noe sant som er skjult. Prosessene som
arbeider i forbindelse med ”das Unheimliche”, kan pa mange méter sammenlignes med Heideggers
sannhetsbegrep, aletheia, ettersom denne dobbeltheten av det avdekkede og det tildekkede i kunsten
representerer den samme form for dynamikk, eller glidende overgang, mellom det sanne som pé
samme tid er skjult. Adornos gétekarakter som det kunstens sannhet skjuler seg i, kan ogsé ses i

sammenheng med “das Unheimliche”, men da som et bilde pé det fortrengte og uforsonte.

Det er oppgavens tese, at nar ’das Unheimliche” kommer til uttrykk i kunsten, vil man fa en dobbelt
visning av det sanne. Sannheten i kunsten forsterkes og transporteres gjennom visualiseringen av

”’das Unheimliche”.
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Innledning

Gjennom flere historiske perioder har kunsten utgjort et problem for filosofien. Allerede i Staten ser
vi hvordan Platon fremla sitt syn pd det ideelle samfunn, som skulle vare styrt av en gruppe som
hadde gjennomfoert et komplekst og livslangt utdannelseslop innen matematikk og filosofi. Innsikt i
idéleeren’ var et absolutt krav. Kunstnerne befant seg ikke innenfor denne gruppen, og Platon ansi
kunstens sterke innflytelse pa sansene for & utgjere en trussel mot samfunnet. Derfor matte man
sensurere kunst som kunne virke negativt og uoppbyggelig pa sinnet (f.eks tragedien). I tillegg til
kunstens potensielle skadevirkning, ble den ansett som logn og bedrag. Den illuderer noe virkelig,
men er kun en tredjerangs kopi av ideene, ettersom den etterligner tingene i sanseverdenen som i
seg selv er kopier. Ifolge Platon burde kunsten etterstrebe & imitere ideene selv, uten dette
mellomleddet som kun er avskygninger av idéverdenen. At kunsten baserer seg pa det vakre som
behager sansene var ogsa et problem, ettersom det skjonne ikke kunne skilles fra det gode og det

sanne. Kunsten matte ta hensyn til ideenes sammenvevde helhet, hevdet Platon.

Med unntak av i middelalderen hvor spersmél om skjennhet, godhet og sannhet ble besvart med en
henvisning til skaperverket og Gud, har “det skjonnes problem” alltid opptatt filosofien. I
renessansen rettet man delvis blikket bort fra det religiose over til mennesket, og sekte svar pa de
samme sporsmalene med utgangspunkt i kunstens egenverdi, som resultat av menneskets
produksjon. Etter at kunsten ble skilt fra religionen, har utviklingen fort til at kunsten (og kulturen)
etter hvert utdifferensierte seg som en egen mer eller mindre autonom sfere i samfunnet, som
Immanuel Kants Kritikk av dommekraften fra 1790 bidro sterkt til (Bale, Ba-Rygg 2008 s. 56).
Verket apnet opp for at kunsten bare kunne vurderes ut ifra egne premisser og stor kunst etablerte et
eget regelverk. Kant understreket subjektets erfaring av det skjonne, og fremmet tanken om at til
forskjell fra de individuelle uenigheter som matte oppsta i diskusjoner rundt hva som var godt og

behagelig, krevde skjennhetserfaringen subjektiv allmenngyldighet.

Den selvlovgivende autonomien har &pnet mange derer for kunsten. Samtidig er det grenser for
hvor selvstendig og autonom kunsten kan bli, for det settes sporsmalstegn ved den. Kunsten er

uerstattelig, de faerreste motsier dette. Spersmélet om kunstens nodvendighet derimot stiller seg i et

! Platon har et dualistisk verdensbilde som bestér av sanseverdenen og idéverdenen. Idéleeren er laeren om at alle tings
opprinnelse er ideene. Ideene befinner seg i idéverdenen, og gjenstandene i sanseverdenen er kun avspeilinger av
ideene. Ideene er evige, fullkomne og ideelle, imens sanseverdenens gjenspeilinger alltid vil forbli mindre vellykkede
kopier.



annet lys og har vaert et yndet tema for debatt. Jean Cocteau har uttalt at ’diktingen er uunnveerlig —
om jeg bare visste for hva” (Fischer 1966 s. 7), og med dette utsagnet er han i godt selskap. Selv om
de fleste kan enes om kunstens viktighet, er det verre stilt med presiseringen av hvorfor det
forholder seg slik. Ulike teorier har blitt utformet, og det later til & vaere et gjennomgiende
synspunkt at kunsten er i besittelse av en sannhet, noe nermest magisk som menneskene ikke helt
begriper, men som er essensielt for var livsfarsel her pa jorden. Ernst Fischer hevder at [k Junsten

er ngdvendig for at menneskene skal evne 4 erkjenne og forandre verden” (Fischer s. 14).

Likevel er det dem som har spadd kunstens slutt. Mondrian mente at kunsten fungerte som en slags
likevekt som virkeligheten manglet, men at den ville forsvinne gradvis, i takt med at virkeligheten
ble mer balansert (Fischer s. 7). Theodor W. Adorno (1903-1969) sa kunsten som bade autonom og
fait social (Adorno 2004 s. 19). Ifelge ham var kunsten preget av en dobbeltkarakter av a vare
selvstyrt samtidig som den er et produkt av samfunnet. Ettersom kunstfeltet stadig ekspanderer, er
det kanskje grunnlag for & frykte at kunstens uttrykksformer til slutt blir sa variert og fragmentert at

den smuldrer opp i det uhandgripelige.

Martin Heidegger (1889-1976) er av dem som anser kunsten for & ha egenskaper som strekker seg
langt utover dens materielle fremtoning. Riktignok fremhever han den klassisk-kanoniske kunst, det
han omtaler som den store kunsten”, som grunnlag for sin utredning i Kunstverkets opprinnelse
(1936), og hvorvidt hans tanker kan anvendes pa dagens kunst kan diskuteres. Han anser kunsten
som en barer av sannhet, og at den skaper en mulighet for at menneskene skal kunne fa innblikk i
denne sannheten. Sannhetens kompleksitet arter seg i Kunstverkets opprinnelse som noe Heidegger
utforsker snarere enn redegjor for. Han beskriver sannheten som en hendelse i kunstverket, som
skjer via verkets evne til & fremholde tingene som de er i seg selv, frigjort fra omstendigheter som
formal og tjenlighet. Den innerste virkeligheten kommer til syne, og denne kan menneskene fa

tilgang til via kunstverket.

Gitt en slik egenskap, er kunsten langt ifra meningsles. Dersom kunsten kan bidra til en sannere og
dypere forstdelse av virkeligheten, er det unedvendig & fortsette diskusjonen om hvorvidt kunsten
m4 begrunne sin eksistens. Men “den store kunsten” stir ganske langt ifra samtidskunsten. Mye har
skjedd siden Heidegger i 1936 skrev sin tekst. Dersom sannhetsbegrepet kan anvendes pd den mer

moderne kunsten, vil det sannsynligvis arte seg pd annet vis.

Ettersom kunstbegrepet stadig utvides, later det til at man vender tilbake til kunstens opprinnelige



betydning, om enn ikledd en ny ham. I antikken var retorikken og filosofien den heyeste form for
kunst. Maleriet og skulpturen gjennomgikk en frigjerelse fra hdndverket i renessansen og startet
derfra prosessen med & rendyrke seg selv. En péstand kan vere at denne rendyrkingen nadde sitt
klimaks med Greenberg og den abstrakte ekspresjonismen. Siden da (1940- og 1950-arene) har
kunstens sprengkraft brakt den stadig videre og gir na over til & ikke vere “ren” kunst, men igjen
inntar rollen som det politiske spillet, handverket bak mebeldesign og haut couture, samtalene man
forer rundt kunsten, osv. Ikke minst er det kunstneriske uttrykket og den filosofiske oppdekningen
sterkt forenet. Kunst kan vere alt, men ikke alt er kunst (ref. Thierry de Duve). Samtidig som den er
vanskelig & definere. Et kunstverk er ikke lenger et verk, det kan vare en hendelse (hos Heidegger
er den for sd vidt begge deler). Kunstens verdi ligger ikke engang i dens egnethet som
investeringsobjekt, og retten til & paberope seg tittelen kunst henger ikke sammen med dens
mulighet til & std igjen som kulturuttrykk for fremtidens generasjoner, ettersom et kunstverk kan

vaere forgjengelig.

Det er lenge siden definisjonen pd hva som er god kunst avhang av kunstnerens ferdigheter med
penselen eller meiselen. Til og med den mer moderne pastanden om at det er ideen bak verket som
utgjer dens essens, begynner & falme. Filosofien trér til som en formidler, og ved hjelp av den og
kritikken far kunsten substans. Ifolge Adorno trenger kunsten filosofien for & uttrykke det den

onsker & si, mens for Arthur Danto har kunsten rett og slett gatt over i filosofi.

Med et hypotetisk abstrakt maleri som eksempel beskriver Danto hvordan kunstverk kan fremtre
ulikt for en kunstkjenner og en som mangler erfaring med kunst. Samtidig som de begge betrakter
det samme maleriet, s& er forstaelsen av hva de ser forskjellig. Personen som ikke er i besittelse av
kunnskaper om kunst ser kun maling pa et lerret og rister oppgitt pa hodet av kunstnerens forklaring
av hva verket symboliserer, mens kunstkjenneren nikker anerkjennende og kan komme med forslag

til tolkninger av hva kunstverket “er”

(Bale, Bo-Rygg s. 305). Samtidig, padpeker Danto, kan
kunstkjenneren ogsa se kunstverket som kun maling pa et lerret og en kunstner kan hevde at det han
har skapt er, nettopp, maling pé et lerret. Likevel anerkjenner de begge kunstverket som kunst, i
motsetning til den uinnvidde, ettersom deres befatning med kunsthistorie og teorier har skapt et

grunnlag for & vurdere kunst gjennom en kunstteoretisk atmosfere. ”For & se noe som kunst, kreves

? Arthur C. Danto opererer med det han betegner som den kunstneriske identifikasjonens “er”, hvilket vil si (sitat):
”hver gang det brukes. Star a for en spesifikk fysisk egenskap ved eller fysisk del av et objekt; og for at noe skal vere et
kunstverk, er det i siste instans en nedvendig betingelse at en del eller egenskap ved det kan betegnes av subjektet i en
setning som anvender denne spesielle formen for er. Det er et er som for gvrig ogsa har nere slektninger i perifere eller
mytiske utsagn (en person er Quetzalcoatl; det der er Herkulessoylene)” (Bale, Ba-Rygg s. 305).



det noe som gyet ikke kan nedvurdere — en kunstteoretisk atmosfare, kunnskap om kunsthistorien:

en kunstverden” (Bale, Bg-Rygg s. 307).

For & understreke teoriens betydning for kunstverket, nevner Danto Warhols Brillo-bokser.
Persepsjonsmessig gar det ikke an & skille den originale Brillo-boksen fra Warhols gjengivelse.
Riktignok er Warhols Brillo-bokser laget av finér mens de originale er av papp, men dette bortfaller
fra poenget. Det er ikke materialbruken som oppheyer Warhols versjon til kunst. De tilsynelatende
identiske boksenes “habitat” er avgjerende. Mens de originale Brillo-boksene herer hjemme pé et
supermarked, er Warhols plassert innenfor en kunstinstitusjons hvite vegger. Uten kunstteorien ville
det veere sd a si umulig & forklare forskjellen mellom en Brillo-boks og Warhols Brillo-boks, hvor
da sistnevnte apenbart er innlemmet i kunstverdenen via kunstteorien som definerer verket som
verk (Bale, Bo-Rygg s. 309). Slik er det kunstteorien, den estetiske filosofien, som definerer hva

som kvalifiserer som et kunstverk, snarere enn hva verket bestar av, i seg selv.

I takt med kunstens utvikling som grovt har blitt skissert ovenfor, ser man en ekende skepsis blant
dem som ikke er en del av den kunsthistoriske sfare, for & si det med Danto. Kunstens avhengighet
av filosofien, enten man anser kunsten for 4 ha gatt over i filosofi eller at filosofien fungerer som et
hjelpemiddel til & uttrykke det kunsten ensker & si, vil kunne betraktes som en indikator pa at
kunsten ikke lenger evner & “fylle sine egne sko”; at den i seg selv er utilstrekkelig. Enkelte vil
dermed stille spersmdl om hva som er meningen med kunsten. Dersom kunsten i seg selv ikke er
nok lenger, hvorfor er den ansett som nedvendig? For at vi skal erkjenne og forandre verden, svarer

Ernst Fischer.

Flere har utviklet teorier om den viktige rollen kunsten spiller. Om litt skal vi felge Friedrich
Schillers resonnement om at det er kun gjennom skjennheten’ at mennesket kan finne veien til
frihet og bli lykkelige. Utopi, vil nok noen hevde, men de senere filosofer (som Heidegger og
Adorno) dveler likevel ved tanken om at kunsten inneholder en tapt vaeren som preger menneskene.
Kunsten sitter pa nekkelen til en sannhet som inneholder menneskenes og verdens tap. Vi er pa sett

og vis ufullstendige, og en avskrivelse av kunsten vil vaere & kaste negkkelen.

Fra og med estetikken ble grunnlagt av Baumgarten 1 1750, har spersmélet om sannheten i kunsten

statt sentralt. I det folgende vil det bli sett nermere pid noen estetiske teorier der forskjellige

3 Skjennhet er hos Schiller forstitt som det moderne kunstbegrep.
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begreper om kunstens sannhet dreftes. Hovedtyngden vil ligge pa Heideggers Kunstverkets
opprinnelse (1936) og Adornos Estetisk teori (1970), hvor synspunktene som kommer frem
gjennom disse to verkene vil vere toneangivende for den videre diskusjonen. Jeg vil deretter
forsoke & underlegge disse teoriene et nitidsperspektiv, ved & se noen samtidskunstnere i

forbindelse med Freuds begrep ”das Unhemliche”.

Sannhetsbegrepet

Begrepet ’sannhet” forstds her pa grunnlag av de teorier som blir presentert - som noe skjult og
vanskelig tilgjengelig, et svar pa tilverelsens spersmél, som en sammenfatning av det som har veert
og det som er, naturen og det menneskeskapte. Jeg forestiller meg sannheten som alle tings
utlignende lodd, som den savnede brikken som ved sitt fraver hindrer balanse og harmoni. Sannhet
1 kunsten kommer gjennomgaende til & bli fremholdt som det som berettiger kunstens eksistens og
som det kunsten springer ut ifra. Kunsten skaper ikke sannhet, men oppstir snarere gjennom

sannheten.

Korrespondansesannhet, hvor formalet er & undersoke forholdet mellom utsagn og saksforhold for &
etablere graden av sannhet 1 det som blir hevdet, blir irrelevant i anvendelsen av sannhetsbegrepet i
denne forbindelse. Etter en lesning av Heidegger og Adornos resonnementer om kunstens
sannhetsinnhold, vil man tydelig merke at en slik innstilling til sannhet faller pa sin egen
urimelighet ettersom deres syn pa kunsten ikke korresponderer med det empiriske kravet om logikk
eller korrekthet. A undersgke sannheten i kunsten pa disse premissene ville nok ifelge bade
Heidegger og Adorno ikke lede noen steder, ettersom hva som er sant i form av hva som stemmer
overens, ikke er synonymt med ideen om det sanne og sannhetens evige problem som skriver seg av
dens utilgjengelighet®. Heidegger og Adorno stiller seg i rekken av flere filosofers forsek pa & finne
frem til det sannes losning. De er ikke alene om & presentere resonnementer som leder frem til at
kunsten representerer en innfallsport til sannheten. Pa direkte spersmal om det finnes sannhet i
kunst, kan pastanden om at det forholder seg slik selvsagt ikke bevises. Man kan ikke peke pa
sannheten 1 bildet eller sette opp ligninger som beviser saksforholdet. Det sannhetsbegrepet som det
opereres med her kan med andre ord ikke males og verifiseres. Det kan heller ikke kontrolleres og

dokumenteres. Men det kan kanskje erfares.

* Men Adorno har Stimmigkeit o.a.
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Sannhetsbegrepet som benyttes her er noe som strekker seg utover var tinglige tilvaerelse og som
befinner seg utenfor var makt. Dermed er det heller ikke i samsvar med den oppfatningen som radet
i klassisismen, hvor graden av sannhet var et spersmdl om koherens. Det som hadde gode
proporsjoner, var velbalansert og hadde riktig forhold mellom de ulike delene, tilsvarte det sanne.
Den materialiserte harmoni kunne bevises gjennom utregninger og stod dermed samtidig som bevis
pa menneskenes storhet og overlegenhet overfor naturen. Ettersom mennesket kunne skape det
perfekte forhold mellom deler og helhet, var sannhet noe som kunne oppfores som et produkt av en
egenskap som utsprang fra menneskene selv. Det er neppe nedvendig & understreke misforholdet
mellom dette synet pa sannhet og det som gjennom negasjon forsgkes skisseres her, ettersom bade
korrespondansesannhet og klassisismens syn pa sannhet vil std i et tydelig motsetningsforhold til de

teorier om sannhet i kunst som danner grunnlaget for denne oppgaven.

Det er mulig Kant til dels ville si seg enig 1 klassisismens syn pa kunst, ettersom han vektlegger
menneskets fornuft og overlegenhet ovenfor naturen, samt deler forestillingen om at det er noe som
stemmer, er riktig og allmenngyldig nar det skjonne omtales, men i all hovedsak stir dette
sannhetsbegrepet ganske langt ifra det som vil bli arbeidet med videre. Klassisismens perfekt
balanserte tempelfronter representerer en ytre sannhet, mens det tempelet Heidegger skildrer barer
pa en sannhet som narmest lyser ut ifra dets indre og manifesterer verden og jorden i en helhet.
Tempelets skapt-vaeren er sekundert, det tilvirkede er uttrykket som sannheten fér sin tilsynekomst
gjennom. Sannheten er verkets essens, noe géitefullt (jfr. Adorno) som forsgkes formidlet gjennom

kunstverkets uttrykk.

Sannhet i den moderne kunsten og das Unheimliche

Heidegger og Adornos teorier om sannheten i kunsten fremstilles i Kunstverkets opprinnelse og
Estetisk teori som en tilsynelatende konstant faktor, selv om det ma bemerkes at Adorno mener
sannheten pavirkes av tiden. For ham er ikke sannheten en evig og uforanderlig side ved kunsten
som alltid har vaert der, snarere preges og endres den av historien. Det som én gang var sant er ikke
nedvendigvis sant i en annen tidsepoke, men kunstens sannhetsinnhold, til tross for at sannheten
endrer seg, vil alltid vaere til stede. Kunstverket er en sannhetsbarer og en arena hvor menneskene
er nermere sannheten enn de gjerne er nar de befatter seg med andre “ting”. I meote med kunstverket

opprettes en mulighet for & gripe sannheten idet den fremtrer, enten denne akt utspilles som en

12



lysning og dynamisk avdekking og tildekking av det sanne, eller fremstilt i form av en gate hvor det

sanne skjuler seg.

I et forsek pa se hvordan disse teorier om sannhet i kunst er tilstede i samtidskunsten, vil begrepet
”das Unheimliche”, hentet fra psykoanalysen men likevel fullt ut et estetisk begrep, bli presentert.
Det er en tendens i samtiden & anvende begrepet i ulike kunstuttrykk, fra det mer klassiske
anvendelsesomradet litteratur, til film, musikk, maleri og installasjon. ”Das Unheimliche” dukker
stadig opp 1 kunsten og fremholdes av Freud som det tilbakevendende fortrengte. Begrepet vil ikke
bli anvendt som et sannhetsbegrep, men forsgkes fremstilt som en méte sannheten fremtrer pa, noe
som forsterkes nar ”das Unheimliche” kommer til uttrykk i kunsten. I denne anledning vil noen
kunsteksempler bli nevnt, med hovedvekt pd & presentere den norske natidige kunstneren Borre

Sathre, hvor ”das Unheimliche” figurerer i kunsten.

Problemstilling og kapittelinndeling

Den overordnede problemstilling i oppgaven er: Hvordan gir tidligere teorier om kunstens
sannhetsinnhold, fortrinnsvis representert ved Heidegger og Adorno, seg til kjenne gjennom kunst i
dag? I forlengelsen av dette vil Freuds begrep “das Unheimliche” bli forsekt koblet til en slik

forstaelse av sannhet.

Teksten vil bli delt inn i fire kapitler. I det forste kapittelet vil det trekkes opp en linje som viser
utviklingen innen estetikkteoriens ulike syn pd kunst og sannhet, hvor Baumgarten, Kant, Schiller
og Hegel og deres teorier vil bli presentert. Andre og tredje kapittel tar for seg henholdsvis
Heidegger og Adorno med de teorier om sannheten i kunsten som kommer til uttrykk via verkene
Kunstverkets opprinnelse og Estetisk teori. Disse vil til en viss grad sammenlignes, og deres syn pa
sannheten 1 kunsten vil fremholdes som utgangspunktet for oppgaven. I siste og fjerde kapittel vil
det bli gjort rede for begrepet das Unheimliche”, samt bli fremstilt noen kunsteksempler i den
hensikt a4 vise hvordan begrepet har en del til felles med bade Heidegger og Adornos
sannhetsbegreper, henholdsvis aletheia og gatekarakteren.. “Das Unheimliche” vil i den anledning

benyttes som en mate kunsten kan la det sanne fremtre gjennom.

13



Kapittel 1

Ulike syn pa kunstens sannhet 1750 — ca. 1810

Baumgarten

I 1750 ble Baumgartens Aesthetica utgitt, hvor han grunnla estetikken som en egen vitenskap. Han
sammenfattet de tidligere atskilte disiplinene skjonnhet, kunst og sanselighet, og fremhevet det
sanselige som en mate & nad erkjennelse pa (Bale, Ba-Rygg, forord s. 9). Skjennhet betegner det
fullkomne, slik det viser seg for den sanselige eller sensitive form for erkjennelse. ”Digtningen, og i
utvidet forstand kunsten, bliver dermed hjemsted for en sarlig form for erkendelse, nemlig den
sensitive, der kan nd sin egen form for fuldkommenhed med udgangspunkt i sansning,
fornemmelse, folelse” (Kjorup 2000 s. 18). Baumgarten hevdet dermed at ved siden av den logiske
vei til sannheten, kunne man folge den sanselige. Gjennom den skjenne sanselige materialitet kunne
man fi innsikt i det sanne. “Estetikkens mal er fullkommengjoringen av den sanselige erkjennelse
som sddan” (Bale, Bo-Rygg s. 13). Pa denne maten fikk Baumgarten etablert en tettere forbindelse
mellom skjennhet og sannhet som tidligere bare hadde vert antydet. Estetikken ble en mate & fa

viten om dette pa.

Baumgarten knytter den estetiske erfaringens evne til & formidle sannheten, til det metafysiske. I
den anledning fremmer han begrepet om en “metafysisk sannhet” (veritas metaphysica), og det er
denne man kan fa kjennskap til gjennom den estetiske erfaringen. “For Baumgarten er den estetiske
erfaring med andre ord en egenartet fremtredelsesform for den metafysiske sannhet som er

grunnleggende for alle former for erfaring” (Mathisen 2005 s. 182).

Kant

Da Kant i 1790 skrev Kritikk av dommekraften, bidro han sterkt til etableringen av kunstens
autonomi. Han hevdet at kunsten ikke skulle tjene noe formél utover seg selv. Kunstverket skulle
interessere betrakteren kun som estetisk form og gi hverken vitenskapelig eller moralsk innsikt
(Bale, Bo-Rygg s. 61). Derfor kunne det ikke eksistere noen vitenskap om det skjonne, hevdet han.

Et kunstverk skulle ikke vekke noe begjar hos betrakteren, tvert imot skulle beskuelsen av verket
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fremme en folelse av et interesselost velbehag; man skulle vare frigjort fra begjaeret om a veare eier
av verket eller det avbildete motiv, og nyte kunstverket i seg selv (Bale, Ba-Rygg s. 57-58). Dette
fremholdt Kant dessuten som en forutsetning for & kunne felle dommer om kunsten. Dommen
“dette er skjont” er skjonnhetserfaringen hos Kant. Kun via et desinteressert velbehag, ville man
kunne vare 1 stand til & forholde seg upartisk og opptre som smaksdommer. "Enhver md medgi at
en dom om skjennhet der selv den minste interesse kommer inn i bildet, vil vare svart partisk, og

ikke en ren smaksdom” (Bale, Bo-Rygg s. 58).

Nér man feller dommer om det skjonne, fordrer man at smaksdommen er universell og har subjektiv
allmenngyldighet (Bale, Bo-Rygg s. 62-63). Dette star i klar motsetning til dommer om det gode og
det behagelige (sansedommer). Hva som behager den enkelte, vil kunne vekke avsky hos en annen
(f.eks osters). Det stir ogsd i motsetning til moralske dommer. A begripe og beskrive hva vi erfarer
som godt vil kreve allerede etablerte begrep, hevder Kant. A anse noe som skjent derimot, krever
ingen begrepslighet, ettersom det skjonne behager via en refleksjon som leder frem til et begrep

(Bale, Bo-Rygg s. 59).

Naér vi erfarer det skjonne er sjelsevnene i et fritt spill, hvor var tilstand preges av en pendling og et
samspill mellom innbilningskraft og forstand. Sammenlagt leder denne erfaringen til en lystfolelse,
og vi opplever et umiddelbart interesselost velbehag. Det skjonne henvender seg bade til vér
forstand og vare sanser, hvilket leder til en refleksjon over hva vi beskuer. 1 Kritikk av
dommekraften setter Kant den reflekterende demmekraften opp imot den bestemmende. Mens den
bestemmende demmekraften subsumerer det enkelte under et begrep (det allmenne), arbeider den
reflekterende demmekraften med & finne svar via refleksjon, snarere enn & finne frem til et allerede
fastsatt svar. | mote med det skjonne kreves det refleksjon, hevder Kant. For & kunne felle en
smaksdom mé det tas utgangspunkt i det spesielle ved det estetisk erfarte og deretter sgke etter de
allmenne begreper og lover som er egnet til beskrive dette. Skjonnhetserfaringen springer dermed ut
fra en reflekterende demmekraft hvor vart mete med det skjonne forutsetter at den erfaringen vi

gjor har en viss allmenngyldighet.

Kant skiller mellom erfaringen av det skjonne og det sublime, og disse har ulik innvirkning pé
mennesket. I motsetning til den skjenne kunsten som behager i bedemmelsen, kjennetegnes det

sublime” ikke ved et udelt behag. I forestillingen om det sublime i naturen foler sinnet seg beveget,

5 Nar Kant omtaler det sublime sikter han ikke til sublim kunst, men det sublime i naturen. Med rette betrakter vi bare
det sublime ved naturobjekter, for det sublime i kunsten er alltid innskrenket av betingelsene for d stemme overens med
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mens i estetiske dommer om det skjonne er det i rolig kontemplasjon” (Kant 1995 s. 132). Balansen
mellom innbilningskraften og forstanden som er til stede i befatning med det skjonne, stér ikke i et
harmonisk forhold nir man er vitne til det sublime, snarere sprenger det forstandens og
innbilningskraftens grenser. Det sublime strekker seg ut over hva vi er i stand til & forestille oss eller

forsta.

Jeg vil gd grundig inn pa det sublime her, fordi det videre i oppgaven vil tas opp igjen i forbindelse
med Adorno og senere med begrepet “das Unheimliche”, noe som fordrer en tilstrekkelig

redegjorelse av hva det sublime inneberer.

Kant opererer med to begreper innen det sublime; det matematiske og det dynamiske. Mens det
matematiske gir seg til kjenne som utstrekning og stir for det store, uendelige i naturen som havet
og universet, representerer det dynamiske naturens voldsomme krefter og makt, i form av
eksempelvis jordskjelv og vulkanutbrudd. Den makteslgshet man foler i det man er vitne til for
eksempel et skipsforlis, vil snart gli over i lettelsen over at man selv er i trygghet (Bale, Ba-Rygg s.
81). Naturens krefter kan vaere skremmende og overveldende, men for sa vidt man selv ikke utsettes
for dem, vil man i deres nervaer fa en sterk opplevelse av nedtrykthet som etterfolges av en
oppleftende folelse. Til forskjell fra Edmund Burkes tanker om det sublime, mener Kant at i mote
med det sublime blir mennesket bevisst sin fornufi og fir en opplevelse av sin overlegenhet i
forhold til naturen. Denne erkjennelse inntreffer som en lettelse ndr man betrakter det sublime og
virker oppbyggelig pa sinnet. Fornuften slar inn som resultat av at det sublime sprenger grensene
for innbilningskraften og forstanden. Pé sett og vis er det denne evnen, menneskets fornuft, som er

det sublime hos Kant.

Altséd er det sublime ikke inneholdt i en naturting, men snarere i vare sinn sifremt vi kan vere oss
bevisst var overlegenhet overfor naturen i oss, og derigjennom ogsa naturen utenfor oss (i den grad
den influerer oss). Alt som fremkaller denne folelsen i1 oss, iberegnet naturens makt som utfordrer
vare krefter, kalles (om enn urettmessig) sublimt. Bare under forutsetning av denne ideen i oss, og i
relasjon til den, er vi i stand til 4 nd frem til ideen om sublimiteten til det vesenet som frembringer
den dypeste aktelse i oss, ikke bare gjennom makten som det demonstrer i naturen, men snarere
gjennom evnen til & bedemme naturen uten frykt og til 4 tenke vir bestemmelse som sublim i forhold
til den (Kant s. 139).

Ifolge Kant vil de estetiske dommene man feller om det skjonne og sublime, fortone seg forskjellig

i likhet med erfaringen av dem. Som nevnt ovenfor vil man forvente en allmenn enighet om de

naturen (Kant s. 118).
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dommer man feller over det skjonne. Det skjonne er allmenngyldig, men med det sublime forholder
det seg annerledes, og man kan ikke forvente en rddende konsensus om vare dommer. Dette er fordi
evnen til 4 felle dommer om det sublime krever en svaert hoy grad av kultivering av den estetiske
demmekraften (Kant s. 139). Sinnet ma vaere mottagelig for ideer og vare stemt for folelsen av det
sublime. Kultiverte mennesker vil kunne oppleve folelsen av det sublime, men for de ukultiverte
vil, for & bruke det tidligere nevnte eksempelet, synet av et skipsforlis kun vekke skrekk og redsel.
Den etterfolgende oppleftende folelsen uteblir. Dette mener Kant skriver seg av deres uutviklede
moralske ideer (Kant s. 140). Nar dommer om det sublime sies & kreve kultur, s& har det seg ogsé
slik at kulturen er en del av den menneskelige natur. Derfor kan vi forvente av vire medmennesker
at de innehar en viss grad av fornuft, samt folelse for ideer, altsd for moralske folelser. P4 samme
mate som vi reagerer og bebreider vedkommende for & mangle smak, dersom han ikke ser seg enig i
vir dom om det skjonne, kritiserer vi dem for 4 mangle folelse dersom de ikke er enige i var dom
om det sublime. Det forventes en viss grad av enighet, ettersom de estetiske dommene anses som

nedvendige (Kant s. 141).

For & overhodet kunne bedemme noe som sublimt, ma man felle en ren estetisk dom. Dette
innebarer at vi ma la det oyet beskuer radde i opplevelsen. Tar man tidligere ervervet kunnskap eller
forestillinger om hvordan ting forholder seg med i betraktning (f.eks tenker man pé alt det som
lever 1 havet ndr man betrakter det), blir ikke opplevelsen sublim, og dommen man feller er heller

ikke estetisk ren (Kant s. 146).

Som antydet ovenfor med Kants uttalelse om forskjellen mellom kulturmennesker og de mer
ukultiverte, mente han at mennesket hele tiden var utsatt for en dragning mellom to sider ved sin
eksistens pa jorden (Kant s. 140). Menneskene bestar av bade “fornuft” og ”natur”, hvor fornuften
streber etter & handle moralsk, ensker naturen i oss det motsatte. Naturvesenet i mennesket er
egoistisk og ethvert forlangende om moralske handlinger vil feles som tvang. Fornuften og naturens
sameksistens 1 mennesket stikker kontinuerlig kjepper i hjulene for hverandre og hindrer mennesket
fra & fullstendig etterfolge moralloven®. Ifolge Kant skal moralloven bidra til menneskelig lykke; et
lykkelig liv er et moralsk liv. Men pé grunn av kampen mellom naturen og fornuften i menneskene
hindres man fra 4 ga fullstendig opp 1 morallovens regler, og kan derfor heller ikke bli lykkelige

(Dege 1995 s. 212).

% Moralloven: Du skal handle slik at regelen for dine handlinger skal kunne gjeres til prinsipp for en generell lov (Dege
s. 212).
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Hvorvidt Kants bestemmelser av erfaringen av det skjonne og av det sublime kan knyttes til et
sannhetsbegrep, er et punkt som diskuteres i sekunderlitteraturen. Det er klart at hos Kant er ikke
den estetiske dommen (erfaringen av det skjonne og det sublime) noen teoretisk erkjennelsesdom.
Sannhet er knyttet til erkjennelse hos Kant, men at skjennhetsdommen har et innslag av allmennhet
og at fornuften kobles inn i forbindelse med erfaringen av det sublime, peker likevel mot
erkjennelse. Brigitte Scheer tar i sin bok Einfiihrung in die philosophische Asthetik’, opp dette. Hun
papeker at Kant bruker uttrykket “erkjennelse overhodet” (Erkenntnis iiberhaupt) i forbindelse med
den estetiske dommen, noe som ifelge henne ikke fremheves tydelig nok i sekunderlitteraturen
(Scheer 1997 s. 89). Erkjennelse overhodet er et “forstadium til erkjennelse”, siden
innbilningskraften og forstanden er 1 et fritt samspill eller fornuften kobles inn (i forbindelse med
det sublime). Scheer konkluderer med at “erkjennelse overhodet er det egentlige og umiddelbare

innhold i den estetiske refleksjonen (Scheer s. 90).

Fornuften og naturens konflikt med hverandre hindrer menneskene i a leve etter morallovens regler
og er dermed ogsa forhindret fra & kunne leve et fullstendig lykkelig liv. Etter denne gjennomgang
av Kant og hans syn pa skjennhet, skal néd vi se hvordan Schillers kunstsyn fremholder skjennheten

som nekkelen til sannhet og lykke.

Schiller

I Schillers verk Om menneskets estetiske oppdragelse i en rekke brev (1795), er vi vitne til en
omfattende skildring av kunstens naermest frelsende innvirkning pa mennesket. Brevene ble til som
et resultat av skuffelsen over den franske revolusjonens utfall, og hans politiske engasjement star
tydelig & lese ut ifra dem. ”...[Schiller] mente at enhver varig menneskelig reform matte utga fra en
mer omfattende og helhetlig endring av den alminnelige tenkemate” (Schiller 2001, innledning
Sverre Dahl s. 8). Med dette som utgangspunkt utviklet han sitt syn pé skjennheten som veien til
frihet. Etter flere ars flittige studier av Kants filosofi, ensket Schiller & lose oppgaven om det
skjonne innenfor Kants rammeverk. Han bygget videre pa Kants dualistiske inndeling av mennesket
som henholdsvis et fornuft- og naturvesen, og forsekte & finne en losning péd denne striden.

Losningen for Schiller ble & finne i kunsten, fordi i kunstens sfere er mennesket frigjort fra bade

" Darmstadt 1997.
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sivilisasjonen og de primitive instinktenes tvingende grep.

I motsetning til Kant som delte menneskets drifter mellom naturen og fornuften, opererte Schiller
med en tredeling. Han delte menneskets drifter mellom formdriften (Formtrieb) som star i
overensstemmelse med Kants fornuftsmenneske, og stoffdriften (Stoffirieb) som tilsvarer
naturmennesket. I tillegg fremsatte han en tredje drift, som han navngav som lekedriften
(Spieltrieb). Mot Kants inndeling fremholdt han at man maétte temme begjaeret og underlegge det
fornuften (Dege s. 212). Schiller sa seg uenig i dette, og sokte etter et ideal hvor de to kreftene i
mennesket ble forenet, slik at man kunne utvinne det beste fra dem begge. Det er i dette henseendet

at lekedriften spiller en sentral rolle.

Lekedriften er en estetisk drift og har som sin oppgave a forene og balansere forholdet mellom
stoffdrift og formdrift (Schiller s. 64). Stoffdriften kan sies & representere det naturlige, utemmede
ved mennesket; vére instinkter, folelser og begjer. Men det er ogsd nettopp denne driften som
holder mennesket tilbake fra & na sin fullendelse (Schiller s. 55). Gjennom stoffdriften er mennesket
passivt mottagende og blir bundet til sanseverdenen (Schiller s. 55). Formdriften utgar fra
menneskets fornuftsnatur og seker etter regler, systemer og lover som kan gjelde for all evighet
(Schiller s. 55-56). Stoftdriften er flyktig og instinktiv, i mens formdriften krever uforanderlighet og
stabilitet. Schiller problematiserer forholdet mellom stoffdriften og formdriften, og setter dem opp 1
mot hverandre i et eksempel som belyser hvilke konsekvenser det ville lede til, dersom den ene
driften overstyrte den andre (Schiller s. 59-62). Han konkluderer med at driftene star i et
avhengighetsforhold til hverandre, men at de mé begrenses og holdes innenfor et visst rammeverk,
for at den ene ikke skal overskride og dominere den andre (Schiller s. 62). Sa lenge disse kreftene i
mennesket er motstridende, kan mennesket aldri vere fritt og dermed heller ikke bli lykkelig,
hevdet Schiller. "Begge disse drifter virker altsd tvingende pa sinnet, sansedriften gjennom
naturlover, formdriften gjennom fornuftens lover” (Schiller s. 64). Dermed innferte Schiller
lekedriften, som har som oppgave & formidle mellom stoffdriften og formdriften (Schiller s. 64).

Lekedriften soker a fri mennesket fra driftenes tvingende grep og sette det i frihet.

Ettersom lekedriften er en estetisk drift ligger det i dette at menneskets vei til frihet, det vere seg
bade fysisk og moralsk, blir oppnadd via skjennheten, som gir seg til kjenne i en slags
harmoniserende forening av driftenes gestalter (Schiller s. 64-65). Stoffdriftens “liv”’ og
formdriftens “form” kommer til uttrykk innen lekedriften som sammensldingen “levende form”

(Schiller s. 66). Gjenstanden for lekedriften vil altsé, uttrykt i et alment skjema, kunne kalles
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levende form (gestalt); et begrep som tjener som betegnelse for fenomenenes estetiske beskaffenhet,
kort sagt det man i ordets videste betydning kaller skjonnhet” (Schiller s. 66). I omgang med kunst,
kontemplering over den og skapelse, vil mennesket finne veien til frihet hvilket igjen leder til lykke.
I befattelse med skjennhet leker mennesket, og det bringes til en tilstand av harmonisk
overensstemmelse mellom natur og fornuft. Skjennheten fremstar som et kompromiss, et fenomen
som star 1 et gjensidig avhengighetsforhold mellom stoffdriften og formdriften og som dermed er
deres felles objekt (Schiller s. 67). ”At sinnet ved anskuelsen av det skjonne befinner seg i en
lykkelig mellomposisjon mellom loven og behovet, skyldes nettopp at sinnet deler seg mellom dem,

at det har unndratt seg tvangen fra dem begge” (Schiller s. 68).

Gjennom opplevelsen av den selvskapte skjonnhet, den “’skjonne illusjon” (Schein), befinner man
seg 1 en estetisk tilstand hvor en egentlig moralsk tilstand kan bli til (Schiller, Innledning Sverre

Dahl s. 12).

Gjennom den estetiske sinnsstemning &pnes det altsd for fornuftens egenaktivitet allerede innenfor
det sansemessige felt, sanseinntrykkets makt brytes allerede innenfor sine egne grenser og det
fysiske menneske blir foredlet sa langt at det &ndelige menneske nd bare, etter frihetens lover, trenger
a utvikle seg av det. Skrittet fra den estetiske tilstand til den logiske og moralske (fra skjennheten til
sannheten og plikten) er derfor uendelig meget lettere & ta enn skrittet fra den fysiske tilstand til den
estetiske (fra det blinde liv til form). Skrittet fra det estetiske til det logiske og moralske kan
mennesket ta ut fra sin rene frihet, da det bare kan ta seg selv i bruk, ikke gi seg selv, da det bare
trenger & forenkle sin natur, ikke utvide den; det estetisk innstilte menneske vil kunne demme
almengyldig og handle almengyldig s snart det selv vil dette (Schiller s. 97-98).

Kunsten er en illusjon, men det er en estetisk illusjon, som Schiller hevder er alt annet enn logn og
bedrag, i motsetning til Platons tanker om kunsten. For Schiller utgjer den estetiske illusjon
menneskenes kilde til frihet. Schiller mente at gjennom skjennheten og dens frigjorende effekt,
kunne man finne veien til en lykkelig stat. "Midt i kreftenes skremmende og midt i lovens hellige
rike bygger den estetisk formende drift ubemerket opp et tredje, et lekens og illusjonens glade rike
hvor mennesket fratas alle konvensjonelle band og leses fra alt som heter tvang, bade i det fysiske

og det moralske” (Bale, Ba-Rygg s. 102).

En lykkelig stat forutsetter at et hvert menneske er fritt og lykkelig. Ettersom mennesket leker nar
det er 1 kontakt med skjennhet, vender det tilbake til sin egentlighet, som ikke er underlagt tvangen
fra stoffdriften og formdriften. Derfor er frihetens sfaere & finne i skjonnheten. [ ...] mennesket leker
bare ndr det i ordets fulle forstand er menneske, og det er bare helt menneske nar det leker”

(Schiller s. 70). Kunsten har som séddan en oppdragende rolle, hvor mennesket skal komme frem til
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en dypere forstdelse av sin frihet (Schiller s. 18-19). Gjennom kunsten oppdras mennesket til frihet
og kun i1 den estetiske oppdragelsen kan mennesket vaere frigjort fra den ytre tvangen, da det
befatter seg med kunsten, som jo er menneskets egentlige frihetssfere (Schiller s. 92-93). Kunsten
kan hjelpe mennesket til & oppnd en dypere selverkjennelse. Dermed vil lekedriften, hvor man

befatter seg med kunst, gjore mennesket til et fullstendig menneske (Schiller s. 85).

For Schiller er skjennheten veien til sannheten, som blant annet inneholder menneskenes
egentlighet og en “varen” som forener dualiteten av natur og fornuft i mennesket til en skjonn,
harmonisk helhet. Skjennhetens skinn (her oversatt som estetisk illusjon) er utgjer dermed et skinn

fra noe utopisk.

Bare der mennesket lever stille med seg selv i sin egen hytte, men ogsd gér ut og taler med hele
menneskeheten, vil skjennhetens sarte knopp folde seg ut. Der en lett eter &pner sansene for den
minste berering og en energisk varme besjeler det yppige stoff — der den blinde masses rike er
begrenset til den livlese skapning og den seirende form foredler selv de laveste naturer — der i
gledesfylte forhold og i den velsignede sone der bare aktivitet forer til nytelse og bare nytelse til
aktivitet, der en hellig orden springer frem av livet selv og der det bare utvikler seg liv av ordenens
lov — der fantasien for all evighet flykter unna virkeligheten og allikevel aldri forviller seg bort fra
naturens enfold — her alene vil sanser og and, mottagende og formende kraft utvikle seg i den
lykkelige harmoni som er skjonnhetens sjel og betingelsen for menneskelighet (Schiller s. 113).

Fra Schillers utopiske forening av formdrift og stoffdrift i kunsten, hvor skjennheten er losningen
pa menneskenes uforsonte tilvarelse, skal vi i det folgende se naermere pa Hegels tenkning om
kunst. Til sammenligning med Schillers syn pd kunst som den sanne vei til harmoni og lykke,
mener Hegel at kunsten evner a fjerne fremmedheten, og dermed fremstille sannheten, den innerste

virkelighet.

Hegel

Beskrivende for all Hegels tenkning er at den er historisk, og dette er et av de store skillene til Kant.
Han undersgker alt historisk, og kunsten er intet unntak. A ha viten om historien er 4 kjenne dens
and (Geist), hvilket er det innerste 1 all virkelighet, hevder Hegel. For & kunne si noe om kunst,

setter han dermed som kriterium at vi ma vite hvordan den har utviklet seg®. Menneskets bevissthet

8 Hegel blir gjerne referert til som “kunsthistoriens far”, ettersom han var den forste til & inndele kunsten etter ulike

perioders tendenser (Bale, Ba-Rygg s. 117).
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er and, likesd er det menneskene skaper and. Til forskjell fra Kant og Baumgarten anser ikke Hegel
det naturskjenne som ideal for all skjennhet. Hegel betrakter tvert imot det menneskeskapte som

den ypperste skjeonnhet, ettersom denne er frembrakt av nden.

Kunst er det kun forsévidt som det er frembragt av &nden, forsdvidt som det faller inn under &ndens
omréde og forestiller noe som har funnet andens tilslutning. Det som blir leftet opp i kunstverket, og
som her blir fremhevet pd en langt klarere og forstieligere mate enn dette er umulig i den
ukunstneriske virkelighet, er menneskelige interesser og &ndelige verdier slik de kommer til uttrykk i
en hendelse, i en individuell karakter og handling. Og derfor stir kunstverket over ethvert
naturprodukt, fordi dette ikke barer d&ndens stempel. Et landskap fremstilt med felelse og innsikt i et
maleri er et andsverk, og har derfor en heyere rang enn det blott naturlige landskap. Alt av &nd er
bedre enn ethvert naturprodukt (Hegel 1986 s.42-43).

Med fare for & skape assosiasjoner til Kants idé om geniet, ma det understrekes at Hegels begrep om
and ikke sammenfaller med den ”4nd” som ble regnet som inspirasjonskilde for geniene (Bale, Bo-
Rygg s. 121). And for Hegel er som sagt det innerste i all virkelighet, og dermed ogsd iboende
mennesket. Evnen til & skape kunstverk, det man gjerne kaller talent, kommer ikke fra oven og
fungerer som en skaperkraft som transporteres gjennom mennesket (romantikkens geniestetikk).
Snarere bestér det i det enkelte menneskets tilleerte ferdigheter, bade handverksmessig kunnskap og

ovelse, samt et studium innen sinnets og andens dyp (Bale, Be-Rygg s. 122).

Individets sfere karakteriserer Hegel som subjektiv and, mens staten, historien, moralen og
sedeligheten faller innenfor objektiv &nd. Den heyeste form for &nd kaller Hegel absolutt and, og
her plasserer han religionen, filosofien og kunsten. Det absolutte kaller han ogsé for sannhet og idé,
og ettersom kunsten er en manifestasjon av absolutt &nd, manifesterer kunsten sannheten. Men i
kunstens tilvirkethet ligger et problem som henger igjen fra Platons tanker om kunsten. Dens
illusjonistiske karakter bedrar i motsetning til filosofien og religionen. Samtidig peker kunsten
utover seg selv og hinter til noe som er andelig og som kan gi oss en idé (Kockelmans 1985 s. 37).
Dette blir Hegels losning pa problemet: 1 kunsten anskueliggjores det absolutte. Det er ikke
virkelighet, men heller ingen illusjon. Kunsten viser sannhetens skinn, den gir et hint av ideene som
ligger bakenfor vér forestillingsevne og holder frem sannheten, det absolutte. "Kunst er ideenes
sansemessige skinn”, blir Hegels bestemmelse, og denne peker bakover til Platon og Plotin og

fremover til Nietzsche og Adorno (Bale, Ba-Rygg s. 117).

Hegel betraktet tidligere tiders kunstuttrykk og fant balansen mellom det andelige innhold og den
tinglige form for & vaere varierende i de ulike perioder. ”Kunstens storhet og fortreffelighet, dvs. at

den er en realitet som svarer til sitt begrep, vil derfor veere avhengig av den grad av enhet og
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inderlighet som det er lykkes a skape mellom idéen og dens ytre form” (Hegel s. 94). I den tidlige
egyptiske kunst, det Hegel kaller den symbolske kunstform, sa formen ut til & dominere over stoffet
(&nden). De kryptiske pyramidene, hvor det dndelige aspektet sd tydelig er tilstede men vanskelig a
gripe i sin helhet, preges av den s@regne og storslagne form (Hegel s. 99). I den klassiske kunstform
sa derimot harmoni ut til & vaere oppnadd, og Hegel fremholder den greske skulptur som et ideal for
kunsten. ”Bare den del av sannheten som selv streber mot det sanselige, kan bli ekte innhold for
kunsten, slik tilfellet f.eks. er med de greske guder” (Hegel s.23). Her var form og &nd i ett, det ene
kom tilsyne gjennom det andre og perfekt harmoni og balanse var fullendt (Hegel s.101). Men i den
romantiske kunstform (tidlig kristen kunst og fremover) ble forholdet mellom stoff og form igjen
forrykket, slik at stoffet (dnden) var det radende. Hegel hevdet at det andelige innholdet gikk pa
bekostning av kunstverkenes form og utfering. Fra & ha et uttrykk som stemte overens med
innholdet i antikken, fikk man i middelalderen en skjevhet hvor innholdet sa ut til & vare storre enn
uttrykket maktet & formidle (Hegel s.103). Likevel kunne dette forsvares i religionens tjeneste,
ettersom and for Hegel er det heyststdende og innerste i all virkelighet (verdensdnden). Den
romantiske epokens kunst ansd han dermed til & vaere mer ren kunst (dvs. mer andelig) enn
antikkens, til tross for den greske klassiske kunstens harmoniske balanse mellom form og stoff.
Men religion har med kristendommen blitt et mer adekvat uttrykk for sannhet. Og i filosofien (hans
egen!) har andeligheten tiltatt. For oss, sier Hegel, er ikke kunsten lenger den mest adekvate form

for det absoluttes manifestasjon.

Det er ogsa et annet moment i Hegels etsteikk: Han forsgker &4 avdekke kunstens hensikt, som han
mener er en interesse overfor fremmedheten. I enkeltkunstverkets sannhet, i det skjenne som
”skinner” 1 det konkrete verk, oppfylles hensikten. Nér dette skjer, oppfylles ogsa kunstens
funksjon, som er opphevelsen av fremmedheten (Adorno 2004 s.146). ”Det er denne ordinere,
forgjengelige verdens skinn og bedrag som kunsten fjerner fra tingene for & gi dem en hoyere, av
anden gjenfodt virkelighet” (Hegel s. 22). Fremmedheten er det vi ikke har tilgang til direkte, men
som forsekes formidlet gjennom kunst, religion og filosofi. Nar Hegel holder kunst for & vare en av
den absolutte ands ytringsformer, vil han gjore det begripelig for oss at vi i kunst, som i religion og
filosofi, befatter oss med noe grensesprengende. Hver gang en grense sprenges og et stykke

fremmedhet overvinnes, ”transcenderer” kunsten i kraft av absolutt and.

Den absolutte d4nd arbeider med & uttrykke helheten, totaliteten av menneskets virkelighet. ”For
Hegel var anden ett med totaliteten, ogsd den estetiske” (Adorno s. 161). Det konkrete

enkeltkunstverk er skjont nér helheten gripes slik at den taler ut av det og nédr det fremstiller
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’Idéen”, som ifelge Hegel er dette samlede mangfolds innhold. Skjennheten skinner, viser seg,
kommer til syne, uttrykkes, skjer i kunstverkets ideale grep om virkeligheten, mangfoldet.
Skjennhet i kunsten er &ndens sanne grep om en egen helhet i det konkret stofflige enkeltverk.
Kunstverket er stofflig, ’sanselig”, men selve stoffet er her ett med and. Den fysiske natur er jo, sier
Hegel, menneskedndens “annerledesvaeren” (fremmedheten), og denne annerledesveren er det
kunstverket gjor gjennomskinnelig. Kunst er én méte & gripe helheten p4, ikke et middel til & gripe

den, men det sammenholdende grep om den.

Nér vi na har sett hvordan de ulike syn pa sannhet i kunsten har utviklet seg fra Baumgartens
grunnlegging av estetikken, gjennom Kant, Schiller og Hegel, skal vi i det folgende g& mer detaljert
til verks i behandlingen av kunsten og sannheten, slik det fremkommer i Heideggers Kunstverkets

opprinnelse.
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Kapittel 2

Martin Heidegger og iverksettelsen av sannheten

I Kunstverkets opprinnelse legger Heidegger frem en beskrivelse av hvordan sannhetens hendelse
skjer 1 verket. Teksten tar opp elementer fra hans tidligere verk Sein und Zeit (1927), hvor det &

vare, eller selve varen, er gjennomgangstema.

Kunstverkets ”mer”

I Kunstverkets opprinnelse betrakter han kunsten, kunstverket og kunstneren symbiotisk og
hermeneutisk, samt understreker hvordan de er grunnlaget for hverandres eksistens (Heidegger
2000 s. 8). Heidegger vil forsgke & finne frem til kunstverkets vesen for & kunne besvare spersmalet
om kunstverkets opprinnelse. Det later til at kunstens vesen er 4 finne i verket, mens verkets vesen
bestar av kunsten. For & kunne bryte ut av denne sirkelbevegelsen beslutter Heidegger at man ma
oppseke verket og sperre hva og hvordan det er (Heidegger s. 10). I den spede begynnelse av denne
soken konstaterer han hvordan kunstverket i forste henseende er en ting, samtidig som det selvsagt
er noe mer og inneholder noe annet enn en hvilken som helst annen ting. Dette andre er det
kunstneriske som opptrer i verket (Heidegger s. 11). Kunstverket som en ting skiller seg dermed
bade fra brukstingen og den blotte og bare ting ved at det presenterer noe annet som strekker seg

utover det rent tinglige. Kunstverket er dermed en allegori, slar Heidegger fast. Et symbol

(Heidegger s. 11-12).

Heidegger fortsetter sin dvelen ved det tinglige, for & kunne avgjere hvorvidt kunstverket forst og
fremst er noe annet enn en ting (Heidegger s. 12). I den anledning trekker han opp et skille mellom
verket, brukstingen og det han kaller den blotte og bare ting, etter & forst 4 ha definert hva en ting
er. Det meste av det vaerende kan 1 utgangspunktet kalles ting, hevder han, men vi vegrer oss for &
kalle mennesker, dyr og visse fenomener for ting. Heidegger innsnevrer dermed tingenes omréade til

natur- og bruksting (Heidegger s. 14).

Brukstingen, den blotte og bare ting og verket sammenlignes for & tydeliggjore hvilke egenskaper

som tilherer de ulike kategorier, og for & vise hvordan de skiller seg fra hverandre, til tross for den
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tinglige fellesnevneren. Alle ting er formet stoff (Heidegger s. 21), men kunstverket og brukstingen
skiller seg fra den blotte og bare ting ved at de er formet av menneskehdnden. "Det tinglige ved
verket er apenbart det det bestar av, nemlig stoffet. Stoffet er underlaget og virkefeltet for den
kunstneriske forming” (Heidegger s. 21). Den blotte og bare ting har fétt sin form fra naturen og er
eksempelvis en stein eller et tre. Videre skiller brukstingen seg fra kunstverket og den blotte og bare
ting ved sin nytteverdi, eller #enlighet. Kunstverket er noe mer enn en ting pa grunn av at det er et
symbol og fremstiller dette andre; kunstverkets mer (Heidegger s. 12-14). Verkets tinglighet utgjor
altsé ikke selve verket selv, men det er heller ikke noe som skal fornektes. Dersom det tinglige
hadde betegnet verket, hadde det kun vert en bruksting, med kunstneriske kvaliteter. Heidegger
understreker at det likevel ma bemerkes at det tinglige er en del av verkets vaeren (Heidegger s. 39-

40).

Brukstingen trer frem via kunstverket

For & finne ut hva en bruksting er, gjennomgar Heidegger tre oppfatninger av tingen. Den forste er
en gresk oppfatning, av at en ting bade bestar av substans og aksidens (Heidegger s. 16-17). Den
andre oppfatningen har rot i empirismen og anser ting som sanseinntrykk. En ting er en enhet i
sansemangfoldet. Den tredje oppfatningen er ogsa gresk, men i Aristotelisk forstand, som slar fast
at en ting er formet stoff (morfé = form, hyle = stoff) (Heidegger s. 21). Heidegger blir stdende ved
dette syn pa tingen, ettersom det passer svart godt pd hans videre redegjorelse av brukstingen.
Brukstingen beror pé péliteligheten, men brukstingen selv merkes ikke her. Forst idet brukstingens
funksjon oppherer, for eksempel at skoens sale gér i opplesning, blir man “’klar over” brukstingen,

ettersom den ikke er egnet for sin bruk lenger. Dette anskueliggjores s i et kunstverk.

I redegjorelsen av brukstingen og kunstverket, benytter Heidegger seg blant annet av et maleri av
Vincent van Gogh, som forestiller et par sko. I sin skildring av motivet viser han hvordan
kunstverket setter fokus pa bondeskoene, som er en bruksting, og dermed tydeliggjor den verdenen
som skoene inngar i. En betraktning av motivet leder tankene over til skoenes eier, bondekonen,
som sliter og arbeider pd &keren hver dag, ifert sine utgdtte sko. Skoene er knyttet til jorden
ettersom de bestar av jordens materialer samtidig som de er i direkte kontakt med jorden som
underlag, nar de utforer alle brukstings sterste oppgave, som er & vare tjenlige og pélitelige.
Gjennom denne paliteligheten, hviler brukstingen i seg selv og lar sannheten om hva en bruksting

er, komme til syne (Heidegger s. 33). "Denne brukstingen tilherer jorden, og den bevares i
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bondekonens verden. Ut av denne bevarte hjemhorighet fremstir brukstingen som i-seg-selv-
hvilende” (Heidegger s. 32). For bondekonen er skoene sa sant kun en bruksting, men som motiv
for et maleri &pner de opp for oppdagelsen, eller forstaelsen, av en verden og dermed ogsa en
sannhet. Det er forst via verket, at brukstingens veren trer frem i sin helhet og avdekker sannheten
om hva brukstingen er, mener Heidegger (Heidegger s. 34). Vi lot et verk fortelle oss hva en
bruksting er. Dermed kom det, sd & si underhanden, frem i1 dagen hva som er pa ferde i verket:

apenbaringen av det vaerende 1 sin vaeren: sannhetens hendelse” (Heidegger s. 38).

Sannheten og verket

Sannhet forstar Heidegger 1 trdd med det greske aletheia, som betyr at noe fremtrer og avdekkes
som det det er (Heidegger s. 35). Aletheia kan oversettes med ikke glemt, ikke skjult” (jfr. gresk a
— ikke, og lethe — glemselens elv), og indikerer en avdekking som beror pa det tildekkede (Rapaport
1997 s. 79-80). Heidegger holder verket frem som & vere i besittelse av en helt egen evne til 4 vise
det vaerende og la sannheten komme til syne. A betrakte skoene eller en annen bruksting i seg selv,
ville ikke gitt den samme innsikt som verket gir ved sin avbildning. Kunstverket fremholder tingene
og lar dem tre frem for seg selv, og som seg selv, samtidig som det innbyr til refleksjon rundt deres
tjenlighet og verden. Slik viser kunstverket oss hva tingene 1 sannhet er, og deres varen trer frem og
avdekkes (Heidegger s. 34-35). ”Et vaerende, et par bondesko, kommer i verket til & st frem i lyset

av sin vaeren. Det vaerendes vaeren stir frem i sitt lys” (Heidegger s. 35).

Bestér kunstverkets vesen dermed i & vise sannheten, sper Heidegger, for sa forelopig a sla fast at
sannheten tilherer logikkens oppgave. Lysningen, av noe er avdekket, er en forutsetning for
korrespondansesannhet. Estetikkens oppgave derimot er a vise det skjonne. Videre argumenterer
han for hvordan vi tydelig har sett hvordan verket holder frem tingenes veren ved at de opptrer som
motiv for verket, og at verket dermed er i stand til & vise sannheten. I det minste fremtrer og gjengis
tingenes allmenne vesen i verket (Heidegger s. 36). Men hva er sé da kunstverkets allmenne vesen?
Verkets id¢ er jo ikke & finne i stoffet det bestar av (det tinglige), og selve avbildningen av tingen er
ikke tingen 1 seg selv (das Ding an sich). ”Et verk dreier seg altsa ikke om en gjengivelse av et
forhdndenvarende enkelt varende, men snarere om en gjengivelse av tingenes allmenne vesen”
(Heidegger s. 36). Likevel er verkets gjengivelse overbevisende nok, det avdekker det verende og
setter sannheten 1 verk, som Heidegger beskriver ved bruk av diktet "Romersk fontene” av C. F

Meyer. Han understreker hvordan verket avbilder noe uten & fremtre i dets rette skikkelse
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(Heidegger s. 36-37). Stoffet som utgjer det tinglige ved verket (stein, farge, toner) fremheves, nér
verdenen det representerer trekker seg tilbake. Dette skjer ved at samtidig som verket oppstiller
verden, stiller det ogsa frem jorden (Heidegger s. 49). Verket trer tilbake og lar jorden fremtre.
Stoffet blir dermed tydeligere og vises fra sin beste side. “Farvene tar til a lyse, tonen til & klinge og

ordet kommer til & tale” (Heidegger s. 49).

Heidegger papeker at til nd har kunstverket blitt betraktet som en ting med en kunstnerisk
overbygning. 1 forseket pa & finne verkets virkelighet, har man vendt tilbake til dets tinglige
kvaliteter som uten tvil er en del av verkets vaeren, men som ikke utgjer verket selv. Det er pa tide &
se nermere pa kunstverkets verksmessighet, for & komme narmere verkets vesen, konstaterer han,
og vender tilbake til sannhetens hendelse som finner sted i verket. ”Det som er det viktige, er at
blikket begynner & dpne seg for at det verksmessige, det brukstinglige ved brukstingen og det
tinglige ved tingen forst kommer oss i mete nar vi tenker det verendes vaeren” (Heidegger s. 39).
Videre spor han, ettersom det vaerendes sannhet skjer i verket, hva sannheten selv er, “nar den til

tider tildrar seg som kunst? Hva er denne i-verk-settelse av seg selv?” (Heidegger s. 40).

Sannhetens hendelse, verden og jorden

I sitt forsek pé & vise hvordan sannhetens hendelse er pd ferde i kunstverket, opererer Heidegger
med begreper av svaert komplekse storrelser som illustrerer hvordan kunstverket apner opp for det
vaerendes varen (Heidegger s.40). Verden og jorden er fenomener som begge er tilknyttet og
sammenflettet i kunstverket, og Heidegger beskriver hvordan jorden og verden er i konstant strid
med hverandre. Denne striden lar noe fremtre og komme til syne i det noe annet holdes skjult,
hvilket forarsaker at et dynamisk skifte av avdekkethet og tildekkethet forekommer i verket. Man
kan forestille seg verket som et slags “kompromiss”, eller formidlingspunkt, at de to kreftene stér i
et spenningsforhold til hverandre. I kraft av & oppstille en verden og fremstille en jord fullbyrder
verket denne striden. Verkets vearen bestdr i en bestridelse av striden mellom verden og jorden”
(Heidegger s.54). Slik vil harmoni opprettes via verket, og muligheten for apenbaringen av
sannheten finne sted. Heidegger beskriver resultatet av striden som en dpenbaring av en lysning,
hvor det omkringliggende er morklagt og verkets vaeren trer frem (Heidegger s.42). Denne striden
som dapenbarer en lysning, er sannhetens hendelse i verket. Dette forlopet beskrives som en
hermeneutisk prosess (Heidegger, innfering av Gadamer s. 116-117), hvor man stadig kommer

narmere inn pa kunstverket og sannheten kommer til syne.
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For a illustrere begrepene verden og jorden (og stille spersmalet om sannhet), benytter Heidegger
seg av et tempel. Her beskriver han hvordan tempelet forteller om en kultur og gir oss et innblikk i
menneskenes verden. Med et tempelomréde gir man den gitte plass hellig betydning og skaper rom
for et vesentlig moment ved menneskenes verden (Heidegger s .43-44). Likesom maleriet av skoene
apenbarer bondelivet og bondekonens verden, lar tempelet oss fi innsyn i en verden. Verden er
dermed den sfere man skaper, er fodt inn i, eller opplever. Den er de regler man danner og den
virkelighet man forholder seg til (Den er vér forestillingsverden) (Heidegger s. 47). Verden er
derfor ikke noe homogent. Hver kultur og hvert individ har sin egen verden, her péd jorden. ”Der
hvor var histories vesentlige avgjerelser faller, hvor vi overtar og oppgir dem, hvor vi stiller

spersmal ved dem og igjen oppseker dem, der verdner verden” (Heidegger s. 47).

Tempelet er knyttet til jorden. Det star pa jorden og representerer menneskenes verden, hvor de bor
pa jorden. Steinen tempelet bestdr i, malingen og lerretet med sporene etter penselstrokene i
eksempelet med bondekonens sko; dette er jorden. Jorden lar verden fremkomme. Fra steinens
grove ubererthet uthugges de former som til sammen utgjer tempelets byggesteiner, som nar det er
oppreist fremstar som gudens hus og er et uttrykk for verden. Verden trenger jorden for & eksistere,
for ikke & sveve bort i ingenting, likesom jorden trenger verden for & komme til syne. Den ene kan
ikke eksistere uten den andre. ”Slik det star, dpenbarer tempelet en verden, og stiller den samtidig
tilbake pé jorden, som forst med den trer frem som en trygg grunn” (Heidegger s.44). Men jorden
mé ikke betraktes kun som jordkloden, en planet med dens rématerialer (Heidegger s.44).
Heideggers beskrivelse av begrepet jorden fremtrer mytisk og som en slags urkraft (Heidegger,
innfering av Gadamer s. 117). Verken verden eller jorden kan forstas som kun det jordslige eller det

verdslige, 1 form av den kultur og det liv vi forer her pa jorden.

Striden

Heidegger tillegger verden en egenskap av avdekking, samtidig som jorden er i besittelse av evnen
til 4 tildekke. Verden og jorden er dermed konstant i strid med hverandre, samtidig som de er
gjensidig avhengige av hverandre (Heidegger s. 53). Verden representerer apenhet, mens jorden
representerer fremtredelsen av det tillukkede og skjulende (Heidegger s. 43). Det ma imidlertid
understrekes at med dpning, menes den avdekningen som forekommer som folge av verdens kraft,

men som er resultatet av stridighetene med jorden. Avdekning er i seg selv det verendes sannhet,
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som skjer i verket (Heidegger s. 40). I kunstverket har det varendes sannhet i-verk-satt seg”

(Heidegger s. 40).

Tempelet (kunstverket) lar verden og jorden komme til syne. Knyttet til jordens overflate og
bestdende av jordens materialer som tempelet er, fremvises dets tinglighet og ”jordslighet”.
Samtidig er tempelet gudens hus. Det er skapt av menneskene i religionens tjeneste og
overbevisning, og er slikt sett gjennomsyret av et annet, som er s& mye mer enn steinen det bestir
av og dets geografiske plassering. Den idé som er knyttet til bygget gjor plassen det star pa til et
’sted”, en hellig grunn. Tempelet ruver i landskapet og lar tingene rundt komme til syne. Naturens
krefter og skapninger kontrasteres mot tempelets bygg og hellighet. ”Det er forst med tempelet, slik
det stér, at tingene fir deres utseende og menneskene deres syn pa seg selv”’ (Heidegger s. 45).
Tempelet gir oss et innblikk i en verden, samtidig som det lar jorden tre frem. Verket blir dermed et

slags krysningspunkt mellom verden og jordens motstridende krefter.

Heidegger beskriver dette metet, striden mellom de to kreftene, som et stot som forarsaker en revne
[Rif3], og at i denne revnen kommer en lysning til syne. Denne lysningen er en apning, hvilket vil si
det avdekkede, og det er her i lyset, at det veerendes sannhet befinner seg. Det er her sannhetens
hendelse skjer (Heidegger s. 40). Lysningen viser oss det varende, men Heidegger pipeker at
morket som omkretser lysningen samtidig ogsé er det verende. Forskjellen er at lysningen lar det
vaerende tre frem, i mens morket holder det varende skjult. Dette er striden mellom jorden og
verden, tildekkethet og avdekkethet, som lar noe komme til syne i det noe annet skjules. Man kan
kanskje sammenligne denne lysningen med en dpenbaring, et innblikk i noe som ellers er skjult for
oss. Maleriet av bondeskoene er kun et maleri av et par sko, men ettersom vi studerer bildet og blir
suget inn i det, far vi en idé om bondekonens verden. Bendenes verden er der likefremt, men via var
betraktning av maleriet verdner verden (Heidegger s. 47). Verdens verden tydeliggjores, ved at den

blir fremholdt som eksempelvis motiv for et maleri. Verden kommer i kontakt med sin varen.

Sannhetens dobbeltkarakter

Heidegger gar videre og fremholder at et verks vaeren betyr & oppstille en verden, slik vi har sett
bade med maleriet og tempelet. Det er nd svert tydelig at verkets varen bestdr i mer enn dets
tinglige underbygning. Verket er sd sant en ting, men dette andre, som man gjerne kaller det

kunstneriske ved verket, holder en verden opp i lyset og avdekker veeren. Kunstverkets varen bestar
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1 & vise noe sant. "Som verk oppstiller verket en verden. Verket holder verdens apenhet apen”
(Heidegger s. 48). Det er via denne apningen, som verket dpenbarer ved sin oppstilling av verden, at
vi far tilgang til sannheten. Det vaerende, det som er, er sannheten. Men den hele og fulle sannhet
kan ikke &penbares i sin helhet for oss, som vi har sett med striden mellom avdekking og tildekking,
ettersom det vaerende som ligger rundt lysningen er meorklagt. Det er i1 verket og dets varen som
oppstilling av en verden og fremstilling av jorden, at denne striden &penbarer en lysning, hvor

sannhetens hendelse skjer. Sannheten i-verk-settes i verket.

Men hva er sa sannhet, sper Heidegger. ”Sannhet betyr det sannes vesen” (Heidegger s. 56). Han
har allerede etablert at sannheten skjer som avdekkethet, som er et resultat av den revnen som
oppstar som felge av striden mellom verden og jorden. I denne avdekketheten befinner en lysning
seg midt 1 det veerendes veren, altsa verket, som er sannheten. ”Det vaerende kan bare vare som
varende hvis det star inn i og ut fra denne lysningens lys” (Heidegger s. 60). Vi kan dermed en

gang for alle sla fast, at sannhetens vesen er avdekkethet (Heidegger s. 62).

Likevel, lysningen er samtidig en tildekkethet. Idet noe fremtrer, skjules noe annet. Men selv det
vaerende som kommer til syne i lysningen er tildekket, forklarer Heidegger. ”Den lysningen det
vaerende stér inn i, er i seg selv ogsa en tildekkethet” (Heidegger s. 60). Det vil si at sannheten,
forstatt som avdekkethet, samtidig er tildekking. Sannheten er pd samme tid u-sannhet (jfr. A-
letheia) (Heidegger s. 62). Denne dobbelheten av tildekking og avdekking kan forstds som en
illustrasjon av var mulighet til erkjennelse. Det vaerendes sannhet star aldri klart frem for oss. Den
fremtrer delvis, eller lagvis, og lar oss erkjenne det vaerende idet et annet varende tildekkes. Slik
kan vi aldri nd den hele og fulle sannhet, men via kunsten kan vi komme narmere en forstielse og
erkjennelse av verens veren. Verket dpner opp for muligheten til en dypere forstéelse og holder
vaeren opp foran oss. Sannheten skjer via verkets verk-varen, som bestar av striden som tilkjemper
en avdekning av sannheten (Heidegger s .63). Som beskrevet tidligere er dette en dynamisk prosess
(Heidegger s. 61). ”Et varende presser seg frem foran et annet verende, det ene tildekker det andre,

det ene fordunkler det andre, litt sperrer for mye, det enkelte fornekter alt” (Heidegger s. 60).

Skapelsens, verkets og sannhetens vesen

Videre tar Heidegger opp skjennheten, nermere presisert som skinn, som en faktor som tilvirker

sannheten. (Han har tidligere bemerket at estetikkens oppgave er & vise det skjonne). Skinn er
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sammenfoyningen av verket og det lys som opplyser vaerens selv-tildekkenhet (Heidegger s. 64).
Denne sammenfoyningen skjer via verkets evne til & ga opp i sitt vesen pa en ren og klarest mulig
méte. Dess enklere det gjengitte fremstar som sitt vesen, dess mer umiddelbart og varende blir det
mer verende (Heidegger s. 64). Fritt for all unedvendig pynt og utsmykning blir motivets varen
lettere synlig og avdekket. ”Skjonnhet er en mate sannheten fremtrer pd som avdekkethet”

(Heidegger s. 64).

Slik har Heidegger kommet frem til at sannhetens vesen bestar i avdekkethet, hvilket skjennheten i
verket bidrar til. Verkets vesen bestdr i at sannheten finner sted, samt dets skapt-vaeren. Forst pé
dette punkt bringer Heidegger skapelsesprosessen og det tinglige tilbake i utredelsen om
kunstverkets opprinnelse, og slir fast at et verk ma bli skapt av en kunstner for & eksistere, pa
samme mate som et verk nedvendigvis ma bestd av en tinglig materie. "Hvis det er noe som
kjennetegner verket som verk, er det jo nettopp dets skapt-varen. For sé vidt som verket skapes og
skapelsen trenger et medium ut fra og i hvilket den skaper, kommer ogsé det tinglige inn i verket”
(Heidegger s. 65). Verket skapes av kunstneren, og sannheten tilherer verkets vesen. Man ma
dermed forsta skapelsen ut ifra forholdet til sannheten (Heidegger s .65). Igjen stiller Heidegger
sporsmél ved sannhetens vesen. Hvordan gar det til at sannheten skjer via verket? Og her tenker
ikke Heidegger pa striden og hendelsesforlopet som finner sted i verket, men snarere hvilket vesen
sannheten har, ettersom det trekkes mot verket og etablerer seg i det. "Hva er sannheten nér den kan

skje eller til og med ma skje som kunst? I hvilken grad gis det kunst?” (Heidegger s. 66).

Heidegger dveler her ved det & skape, og trekker opp et skille mellom skapelse og tilvirking, i
motsetning til hva den vanligste oppfatningen av grekernes begrep om téchne innbyr til. Téchne,
presiserer Heidegger, betyr en mate & ha viten pé, ikke & ha kunnskap om hvordan man lager noe i
form av praktisk prestasjon (Heidegger s. 68-69). Og det a ha viten vil si 4 se, 1 betydningen av a ha
sett det som er, det nervarende, som det virkelig er. Dette er igjen naert beslektet med avdekningen
av det veerende, som det tideligere nevnte greske begrepet aletheia omfatter (Heidegger s. 69). I den
forbindelse skal man forholde seg til begrepet téchne ut ifra den greske forstielsen, hvilket vil si at
viten er frembringelse av det varende, mener Heidegger (Heidegger s .69). ”Téchne bringer det
nerverende som sadan ut av tildekningen og bringer det uttrykkelig inn i sitt utseendes
avdekkethet” (Heidegger s. 69). Handverkeren og kunstneren har til felles at de begge via
frembringelsen lar det varendes allmenne vesen tre frem, men denne fellesnevner vil ikke si at den
kunstneriske skapelsen utgar fra det samme sted som den hdndverksmessige. ”Det som ser ut som

hindverksmessig tilvirkning i verket er av en helt annen art. Denne virksomheten bestemmes og
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stemmes helt igjennom av skapelsens vesen, og den forblir ogséd holdt tilbake i dette” (Heidegger s.

69).

Ettersom skapelsens vesen ikke kan forstds gjennom héndverket, vender Heidegger blikket tilbake
mot verket igjen, under overbevisningen om at skapelsens vesen bestemmes av verkets vesen
(Heidegger s. 70). Her blir vi igjen vitne til en av Heideggers mange forklaringer pd hvordan
fenomener henger sammen som sirkelbevegelser. P4 samme mate som han slar fast at kunsten,
kunstneren og kunstverket trenger hverandre for & eksistere, hevder han na at skapelsens vesen og
verkets vesen er gjensidig avhengige. “For selv om verkets skapt-veren stér i et visst forhold til
skapelsen, s& ma vel skapt-vaeren som skapelsen bestemmes ut fra verkets verk-vaeren” (Heidegger
s. 70). Pa dette grunnlaget definerer han skapelse som & la noe fremga i noe frembrakt”, samtidig
som han beskriver prosessen ved at et verk blir skapt og blir til verk, som “en mate sannheten blir til
og skjer pad” (Heidegger s. 70). Med dette har Heidegger igjen geleidet oss tilbake til sannhetens
vesen, hvilket inkluderer skapelsen og verket som vi har sett inngar i hverandre, samt at sannheten

finner sted 1 verket.

Sannheten og kunsten

Sannheten skjer ikke gjennom vitenskapen, fordi vitenskapen er et allerede dpnet omrade”,
forklarer Heidegger og avgrenser dermed sannhetens omrade. Sannheten innretter seg i verket som
et resultat av en frembringelse av det veerende inn i1 det &pne. Som vi har sett forstas frembringelse
som skapelse, hvilket avbilder det nervarendes allmenne vesen og er kilde til sannheten. Skapelse
er altsd unnfangelse og uthentelse i forhold til avdekketheten. Et verk blir til et verk ved at

frembringelsen bringer frem det varendes apenhet, som jo er sannheten (Heidegger s. 72-73).

Sannheten har ikke en egen eksistens i forkant av verket, som velger & innrette seg i verket. Snarere
er det slik at apningen, denne vaerens lysning og innretningen i den, herer sammen. Det varende,
sannheten, kan ikke eksistere utenfor det veerendes apenhet, ettersom det er her muligheten for det
narverende etablerer seg, fremholder Heidegger (Heidegger s. 72). ”Sannhetens i-verk-settelse av
seg selv er en vesentlig méte sannheten innretter seg pa i det varende den selv har &pnet”
(Heidegger s. 72). Striden og den lysningens apning den skaper, er en méte sannheten gér til og
skjer pa. I lysningen innretter sannheten seg, som et resultat av sannhetens “dragning mot verket”

(Heidegger s. 72-73). De stridende parter i verket, verden og jorden, representerer en mulighet for
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sannheten til & befinne seg midt i det veerendes apning. ”Sannheten innretter seg i verket. Sannheten
kommer til uttrykk kun som den strid mellom lysning og tildekning som fremtrer ved det at verden
og jorden stidr mot hverandre. Sannheten vil utspille seg i verket som en slik strid mellom verden og

jorden” (Heidegger s. 73-74).

Revnen

Det er via striden at en enhet mellom jorden og verden tilstrebes, poengterer Heidegger og begir seg
ut pa nok en skildring av striden. Nar verden &pner seg trer jorden frem, sa i betraktningen av verket
vil jorden dekke for verden idet den apner seg. Idet man ser forbi fargene, formene, teknikk og
motiv, vil verdenen bak vise seg. Men sa snart dette skjer, er jorden tilbake med sin selv-tillukkethet
og egenskap av 4 vare stadig skjulende (Heidegger s. 74). Som vi allerede vet, resulterer striden i
en revne. Her beskriver Heidegger at denne revnen ikke mé betraktes som en revne i forstaelsen av
en kloft, ettersom revnen ikke betegner noe som er splittet og revet fra hverandre, men snarere som
et merke etter stridens avdekking av lysningen, som er oppnddd i fellesskap av de motridende
krefter (Heidegger s.74). ”Striden er ingen revne /Rif3] pa samme mate som en klgft. Den er snarere
de stridendes inderlige tilherighet til hverandre (Heidegger s.74). Denne klgften er et grunnriss, sier
Heidegger, et ut-kast som tegner grunntrekkene til hvordan det varendes lysning apner seg”

(Heidegger s. 75). Her innretter sannheten seg.

Denne revnen mé stilles frem fordi revnen, eller risset, er en sammenfoyning mellom verden og
jorden. Revnen er dermed gestalten (ge = sammen, -stalt = oppstilt) av verket som fremtrer nar det
opp-stiller og frem-stiller seg selv. Sannheten er fastsatt i verkets form, som utgjer en del av verkets
varen. Revnen, som er sammenfoyet pd grunn av kreftenes samheorighet og som skaper rom for
lysningen, er ’en fuge for sannhetens skinn” (Heidegger s. 75). ”Skapt-varen har dpenbart seg som
en veren fastsatt av striden — en fastsatt-vaeren — gjennom revnen i gestalten” (Heidegger s. 78).
Hva er sd kunsten? Her kan man igjen minne om at kunstens vesen er sannhetens i-verk-settelse.
Heidegger gir dette svaret: “Kunsten er fastsettelsen av sannheten slik den selv innretter seg i
gestalten” (Heidegger s. 85). Men hvordan sannheten skjer, blir til en hendelse, er ved & sette i gang
verk-varen, hvilket skjer som bevaring. Bevaringen gar ut pd a la verket vaere verk. Narmere
presisert som: 4 std inn i det vaerendes apenhet som skjer i verket” (Heidegger s. 79-80). Et verk

trenger bdde det skapende og de bevarende for & kunne eksistere. Kunsten utgjer dermed den

skapende bevaring av sannheten i verket. Heidegger konkluderer med at kunsten er “sannhetens
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vorden og veren” (Heidegger s. 85).

Diktingen som stifter av sannheten

Heidegger kommer deretter inn pa diktekunsten og fremsetter den til & vaere arsaken til at sannheten
som lysning og tildekning av det varende skjer, i og med at sannheten diktes (Heidegger s. 86). Det
er da naerliggende & regne spraket som den sanne sannhetsbaerer, men dette er altsa ikke riktig, selv
om ”spraket bringer det veerende inn i1 det a&pne som varende” (Heidegger s. 88). Imidlertid er ikke
spréket diktning, det er derimot en urpoesi 1 folge Heidegger. Poesien derimot er den opprinnelige
diktning. “Poesien tildrar seg i spraket fordi spréket bevarer diktningens opprinnelige vesen”
(Heidegger s. 90). Kunstens vesen er altsa diktingen. Dermed ikke sagt at poesien er kunstens
vesen. All den tid sannheten ankommer det verende som sadan, er all kunst 1 sitt vesen diktning
(Heidegger s. 86). ”Diktningens vesen er imidlertid stiftelsen av sannheten. Stiftelsen er imidlertid

bare virkelig i bevaringen” (Heidegger s. 91).

Heidegger anser striden mellom verden og jorden til & vere en slags begynnelse, eller skapelse, av
historiske hendelser. I denne revnen som striden forarsaker, hvor lysningen kommer til syne, skjer
et stot inn i historien. Slik blir kunstverket ogsa en kilde til at historien og tradisjoner skapes
(Heidegger s. 93-95). Kunsten er kunstverkets opprinnelse, dvs. opprinnelsen til bdde de skapende
og bevarende, hvilket vil si et folks historiske tilvarelse. Det er tilfelle fordi kunsten 1 sitt vesen er
en opprinnelse; en spesiell méte gjennom hvilken sannheten blir veerende pé, dvs. blir historisk”

(Heidegger s. 95).

Kunstverkets opprinnelse

I Kunstverkets opprinnelse tillegger Heidegger kunsten en rolle av enorm viktighet. Kunsten blir
fremstilt som selve bareren av sannhet, et medium hvor menneskene kanskje kan fi innblikk i
denne verens varen, som er sannheten. Kunsten er for Heidegger meningsbarende, i ordets dypeste
forstand. Den er ikke tom og overfladisk, og selve motsatsen til hva som kan betraktes som
overfladig. Som vi har sett er kunsten nedvendig ifelge Heidegger, for at sannhetens hendelse skal

kunne skje.
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Selve oppbygningen av Kunstverkets opprinnelse fremstar som en slags sirkelbevegelse, som i seg
selv utgjer en hermeneutisk tilnerming til hva teksten seker & uttrykke. De ulike delene, som
beskrivelsen av verden og jorden, blir stadig mer detaljert etter hvert som man beveger seg videre
og dypere inn i verket. En mulig, om enn kanskje dristig sammenligning, er s anse oppbygningen
av Kunstverkets opprinnelse pd samme mate som Heidegger beskriver hvordan sannheten kommer

til syne i kunstverket, etter hvert som man kommer dypere inn i det.

Helheten fremtrer stadig klarere, eller muligens mer uklart, i det man forseksvis henger med pé
utredningen om hvordan sannhetens hendelse finner sted i kunstverket. Ettersom Heidegger
fremhever diktningen som den kunstformen som renest er i stand til & formidle sannheten, og
spraket er urpoesien som bevarer diktningens opprinnelige vesen, er det fristende a betrakte
Kunstverkets opprinnelse pd denne maten. Heideggers tekst utgjer selv et (kunst)verk hvor
sannhetens hendelse skjer. Det er de samme prosessene som arbeider innenfor Kunstverkets
opprinnelse, som de han beskriver til 4 vaere virkende i kunstverket. Opplevelsen som leser, bestér i
a vere utsatt for detaljer som holdes skjult, for s4 & bli avdekket ved en senere anledning.
Heideggers sprdk og resonnement tyller en inn i et nett av pastander som sa snart de er etablert,
rykkes opp med roten igjen og endres. I kraft av denne utviklingen, kommer man stadig dypere og

narmere inn pa forstaelsen av verket i sin helhet.

Fra relativt simple og é&penlyse stadfestelser av hva en ting er, via poetiske skildringer av ulike
kunstverk, leder Heidegger oss frem mot en avdekking av hva som hender i verket. Man kan
kanskje hevde fra et subjektivt stdsted, at sannhetens hendelse &penbarer seg for oss 1 Kunstverkets

opprinnelse, pa samme méte som Heidegger holder den til & gjere i kunstverket.

Metafysikk?

Kunsten fremstilles sa avgjorende for vir mulighet til erkjennelse, at den narmest far religios
karakter. Hans skildring av striden mellom verden og jorden kan gi assosiasjoner til
skapelsesprosessen hvor kunstverket er en slags formidler av Sannheten (Gud). For & trekke en linje
bakover i kunsthistorien, synes enkelte av hans betraktninger & kunne sammenlignes med tidligere
kunstsyn. Heidegger beskriver striden om avdekking og tildekking, hvor noe kommer til syne i det
noe annet blir skjult, som flere lag eller slor som blir lettet pd, for & komme naermere sannheten.

Som kjent betraktet man maleriet i middelalderen som en slags portal opp mot erkjennelsen av Gud,
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hvor maleriet fungerte som et slor mellom den jordlige verden og Guds rike. Platons forestilling om
idéverdenen og menneskenes verden (skyggeverdenen) knytter an til den samme tanken om
hvordan det finnes en annen “varen” som er skjult og utilnermelig for menneskene. Kun via
middelalderens bibelstudier og benn, eller antikkens filosofi, kunne man henholdsvis n&rme seg
Gud, eller ifelge Platon; klatre hegyere oppover stigen hvor forstdelsen for idéverdenen fremtrer
stadig klarere. A transcendere skillet mellom de to verdener via hengivenhet i forhold til de ridende
forestillinger, ble betraktet som selve nekkelen til & bli innviet i den metafysiske varen (men a bli

fullstendig innviet var umulig).

Til tross for at verket fremsetter en mulighet for metafysisk betraktning, ville nok Heidegger ha satt
seg imot denne méten a tilneerme seg teksten pd. Han tok avstand fra metafysikken og refererte til

b

den som “varensglemsel” (Heidegger Oikos og techne, etterord Arnfinn Beg-Rygg, s.113).
Heidegger ville “overvinne” metafysikken; den fore-stillende tenkning. I og for seg er dette det
totalt motsatte av hva Heideggers ambisjoner med teksten antyder. Kunsten skal vekke til live
denne glemte veren, den skal fungere som en slags katalysator. Dersom metafysikken for
Heidegger er en slags hvilepute som forhindrer menneskene ifra & fa tilgang til den skjulte veren, sé
kan man anta han mener man burde ta avstand fra en slik betraktning. Til forskjell fra & skille
mellom veren og det verende, anser Heidegger det til & vere samme sak. Han deler ikke opp

verdensbildet i et metafysisk og et jordslig plan. ”Vearen stifter det veerendes veren, det verende er

vaerens vaerende” (Heidegger Oikos og techne, etterord Arnfinn Be-Rygg s. 114).

Det ma bemerkes at Heidegger var svert begeistret for Nietzsches nihilisme (Heidegger, innforing
av Gadamer, s. 137). Nietzsche fremla tanken om at ved & oppgi gudstroen, ville menneskene kunne
yte og skape mer, uten religionens begrensende tendenser til & lede oppmerksomheten bort fra den
jordslige tilvaerelse (Wikipedia, 3. Friedrich Nietzsche). Man kan med andre ord trekke som
konklusjon at Kunstverkets opprinnelse ikke kan anses som et talerer for et religigst kunstsyn, hvor
Guds sannhet formidles. Snarere er kanskje den sannheten Heidegger fremmer mer i kontakt med
en slags urkraft, eller innerste virkelighet, som jorden er en bevarer av. Den del av varen som ligger
skjult. Likevel er det interessant & se hvor stort rom teksten skaper for en metafysisk fortolkning.
Heideggers méte a fremlegge sitt syn pd kunsten; spriket og skildringene, ma trygt kunne pastas &

vare langt ifra nekternt.
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Heidegger og den moderne kunsten

Heidegger har apenbart et optimistisk syn pa kunsten, sd lenge det er den «store kunsten» man
forholder seg til (Heidegger, innforing av Gadamer s. 135-136). Hvordan Heidegger ville forholdt
seg overfor dagens kunst, stiller seg i et annet lys. Kunstverkets opprinnelse ble som kjent skrevet i
1936. Riktignok hadde kunstfeltet erfart spenstig eksperimentering i form av surrealisme, kubisme
og dadaismens anti-estetikk, men man var fremdeles uvitende om de store omveltninger som skulle
finne sted etter annen verdenskrig. Ettersom Heidegger presiserer at kunstsynet han fremmer i
teksten er basert pd de store kunstverkene, kan man kanskje anta at han ansa tidens tendenser som
krusninger i vannflaten, snarere enn opptakten til en flodbelge som kom til & fornye hele kunstfeltet.
Eksemplene han benytter seg av er som kjent et dikt, et tempel og et realistisk maleri, og han

tillegger kunsten evnen av & kunne skape et stot inn i historien, hvilket definerer og stadfester tiden.

Likevel mé det papekes at Heidegger ikke kun lot seg begeistre over kunstverk fra tidligere tider.
Selv om det gis tydelig inntrykk av at Heideggers anerkjennelse er forbeholdt kunst som ”gér opp i
sitt vesen pd en ren og klarest mulig mate” (jfr. s.25, Heidegger s. 64). “Fritt for all unedvendig
pynt og utsmykning blir motivets varen lettere synlig og avdekket” (Heidegger s. 64). Dette kan
tolkes som en fremheving av den realistiske stilart, og en slik péstand ville finne sin bekreftelse
gjennom eksempelet med van Goghs maleri. Men hva vil det egentlig si at kunstverkets evne til 4 ga
opp 1 sitt vesen er bestemmende for dets evne til & fremholde sannheten? Heidegger likte godt de
mer ekspresjonistiske uttrykkene til dikteren Georg Trakl og billedkunstneren Paul Klee. Cezanne
er ogsa viet stor oppmerksomhet fra Heidegger, ettersom kunstnerens tilnerming til sannheten ved a

vise denne via sitt nybrytende perspektiv i maleriet, vekket Heideggers interesse og anerkjennelse.

Dersom man snur litt pa det, og betrakter kunsten som sin tids "landemerker”, er det kanskje ikke
umulig at han ville holde dagens moderne kunsten til & vaere 1 besittelse av de samme egenskaper
som “den store kunsten”. Verden og jorden fremstir som evige begreper innen Heideggers
terminologi, og det fremkommer ingen apenbar grunn til at selv om kunstens uttrykk har endret seg
betraktelig i tiden etter Kunstverkets opprinnelse ble skrevet, sa skulle kunsten miste denne s&regne
posisjonen til & kunne utsi noe om var veren og det verende. I takt med tiden har kunsten endret
seg, men innholdet er forhapentligvis det samme. Kontemplasjon over dagens kunst vil kanskje

kunne si oss like mye om en verden og jorden i dag som den gang da, om enn i andre ordelag.

Kunstens evne til & fremholde sannheten om var skjulte veeren ville om mulig fortone seg noe
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annerledes i dag. Adorno mente at kunsten viste sin tid, at var tilverelse reflekteres i kunsten og at
dette nettopp er kunstens oppgave. Vi skal videre se hvordan han pd tampen av sitt virke framsatte
teorien om kunstverkenes gitekarakter; hans oppfatning av verkenes evne og mulighet til 4 formidle

en sannhet.
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Kapittel 3

Theodor W. Adorno og kunstverkets gitekarakter

Heideggers mate 4 behandle kunsten pa fir et motsvar 34 ar senere av Adorno, i hans post-humt
utgitte verk Estetisk teori. Mens Heidegger har en urokkelig overbevisning om at kunsten sitter pa
selve nokkelen til &penbaringen av sannheten, er Adorno noe mer kritisk innstilt. Dette vil jeg pasta
er gijennomgaende, ettersom de pa et grunnleggende plan muligens er enige. Med dette mener jeg at
de deler en felles plattform, hvor kunst blir fremholdt som en kilde til sannhet (Hammer 2002 s.
92). Sannhetsbegrepet de opererer med er vel og merke bestemt forskjellig, og ettersom jeg ovenfor
har foretatt en presentasjon av Heideggers sannhetsbegrep, skal jeg videre gjore rede for Adornos

syn pa kunsten og hans begrep om sannhetsgehalten.

Sannheten i kunsten hos Heidegger og Adorno

Det er pafallende, om enn ikke saregent, hvordan de begge beskriver betraktingen av kunstverket
som en akt hvor man er vitne til at kunstverket skjuler og viser seg pd samme tid. Man kan aldri
oppfatte kunstverket i sin fulle helhet, fordi idet noe trer frem, trekker noe annet seg tilbake.
Heidegger beskriver dette som flere lag i verket; den etterhvert velkjente striden mellom verden og
jordens krefter. Adorno benytter seg av fiksérbildet for & illustrere prosessen; idet man far oye pé et
motiv, skjuler det andre seg, og omvendt (Adorno s. 216). Ingen av dem anser kunstverk for & vere
kun det man ser, det vare seg en skulptur, musikk eller maling pa et lerret. Som sd mange andre
ville sagt seg enige i, anser de kunstverkets karakter for dpenbart & vaere i1 besittelse av ubestemte
kvaliteter. Adorno beskriver denne siden ved verkene som et Annet, dette mer, som gjor at
kunstverk skiller seg fra den blotte veeren (Adorno s.143-147). I ethvert genuint kunstverk er det

. . 9
noe som viser seg, men som ikke finnes” (Adorno s. 150)".

9 . .o il gs . o1 o

Dette er selvsagt ikke noe nytt under solen, i artusener har kunstverk blitt til nettopp til det formal & representere det
hellige. Kunstens status utspringer ikke fra dens rent dekorative egenskaper, ettersom den da ville blitt kategorisert som
overfladisk pynt. Nettopp dette hellige eller mystiske aspektet som blir tillagt kunsten, er dens levebrad. Fjerner man

dette, er det hoyst trolig at kunstens eksistens ville opphere.
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Tradisjonen tro holder Heidegger kunstverket frem som en sannhetsberer, som en slags hemmelig
portal til et sted, eller tilstand, hvor man kan fa innblikk i sannheten. Adorno beskriver kunstverket
som 1 besittelse av en gate menneskene ikke klarer & finne losningen pé, ettersom svaret ser ut til a
ha gatt tapt for oss. De legger begge til grunn en overbevisning om at kunsten inneholder et svar, en
sannhet, som ikke er umiddelbart tilgjengelig, og gar ut ifra at kunsten har bevart noe som er gatt
tapt for menneskene. For Heidegger fortoner det seg som noe som fremdeles er mulig & gripe. For
Adorno har sannheten etterlatt seg et spor i kunsten, et avtrykk som vitner om sannheten, men som
man samtidig ikke kan fa tilgang til. Svaret pa giten kunsten representerer, er dens sannhetsgehalt,

mener Adorno. Hva dette innebarer, vil jeg komme inn pé i1 det felgende.

Naturen og mennesket. Sublimitet.

Adorno anser masseindustrien, rasjonalismen og det kapitalistiske samfunnet til & ha frarovet
menneskene deres evne til & vare 1 kontakt med naturen, og dermed ogsa kunsten. Naturen er blitt
temmet og underlagt menneskenes tvang over den. Industrialiseringen har bidratt til at naturen er en
ressurs, og dens mytiske kraft, dens sublimitet, er blitt fortrengt til fordel for opplysningen. Slik har
man satt i stand en “avfortrylling” av naturen, samtidig som opplysningen har mislykkes i sin
opprinnelige intensjon om a fremme menneskelig lykke og frihet (Flodin 2009 s. 25,32). Her mener
Adorno at kunsten spiller en viktig rolle, fordi den evner & gi stemme til den undertrykte naturen, og
kan kanskje dermed bidra til forsoningen mellom den og menneskene, ved allegorisk & peke pa
muligheten til en slik forsoning (Flodin s. 14, 35, 44, 111). [I] konsten kan vi skymta den frihet
som skulle kunna bli verklighet om vi reflekterade dver och erkénde att vi ochsé &r natur” (Flodin s.

94).

Kunsten er i besittelse av et minne om hva som har blitt ofret, og kan gi uttrykk for opplysningens
bakside (Flodin s. 50). Dette gjelder riktignok den autentiske kunsten, som Adorno beskriver som
den kunst som reflekterer over seg selv og er bevisst sin egen tilvirkethet (Flodin s. 19). Kun den
kunst som er klar over sin egen uvirkelighet, sin in-autentisitet, kan uttrykke de uheldige
virkningene av opplysningen. ”Att uttrycka inautenticitet dr ett element av dissonans, av brutenhet. I
det avseendet 4r Adornos konstbegrepp vérderande: autentiska konstverk dr konst medan konstverk

som misslyckas med att ge uttryck at upplysningens baksida inte &r konst 1 egentlig mening”
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(Flodin s. 19). Det er den moderne sublime kunsten'® som kommuniserer motsetningene mellom
menneskene og naturen, hevder Adorno, samtidig som den avslerer slektskapet mellom dem og

holder frem naturens lidelser som er forarsaket av fornektelsen av dette slektskapet (Flodin s. 113).

Sublimitet er ifelge Adorno en forutsetning for at noe kan kalles kunst. Uten denne kvaliteten
reduseres det til kunsthandverk (Hammer s. 116-117). Men hva han legger i begrepet, fortoner seg
noe annerledes enn hvordan tidligere teoretikere (f.eks Kant) har behandlet det. For Adorno handler
ikke det sublime om den overveldende folelsen man far av & betrakte den voldsomme naturen.
Snarere underbygger hans oppfatning av begrepet pastanden om distansen som har oppstatt mellom
menneskene og naturen (Hammer s. 117). ”Folelsen av noe uendelig eller overveldende ved synet
av stjernehimmelen er simpelthen et uttrykk for var egen fornufts nar sagt guddommelige distanse

fra naturen” (Hammer s. 117).

Det naturskjenne

Adorno legger veien om det skjonne for 4 forklare hva han legger i begrepet om sublimitet, men
heller ikke “’det skjonne” forfelger han i tradisjonell forstand. Han bringer det naturskjenne inn pé
banen, og hevder at det skjonne uttrykker en truende annerledeshet som rokker ved subjektets
folelse av enhet og beherskelse (Hammer s. 118). Det er det naturskjonne som uttrykker denne
annerledesheten, og selv om det naturskjonne etter Kant har blitt avvist som irrelevant i den
estetiske diskusjonen, holder Adorno dette frem som hva det avanserte kunstverk soker 4 etterligne
(Hammer s. 118). Man kan si at kunsten mimer distansen mellom menneskene og naturen. Estetikk
for Adorno, er med andre ord ikke kun det tilvirkede. Det naturskjenne har blitt fortrengt som folge
av industrialiseringen, menneskene fornekter det de ikke kan beherske, og det naturskjenne kan

ikke begripes ved ren betraktning.

Via en metafysisk tilnerming kan vi derimot forseke & gripe det naturskjenne hevder Adorno, og
fremhever stillheten som en innfallsport. Men idet vi forseker & beskrive hva vi ser, 4 tvinge
naturskjennheten under vért rasjonelle sprak og virkelighetsverden, viker skjennheten. ”Den kan
ikke forstas eller utsies” (Hammer s. 119). Det naturskjenne ligger utenfor vért begrepsapparat, det

er noe ikke-identisk som faller gjennom det identitetssettende begrepets masker.

' Det skjonne og det sublime i kunsten er for Adorno ikke knyttet til epoker. Snarere er det karaktertrekk i kunsten selv
(Flodin s. 114).
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I likhet med Benjamins begrep om aura, som for Adorno antyder “en objektiv betydning hinsides
enhver subjektiv intensjon”, har det naturskjenne en allegorisk status: Det peker utover det gitte slik
det fremtrer gjennom var identitetstenkning og vitner om “objektets forrang” i erfaringen. Dette
vitnesbyrdet kan ogsa betraktes som et lofte — en til-tale péd et ikke-menneskelig sprdk — hvormed
tingene selv, deres uuttemmelighet, kommer til uttrykk. I en slik til-tale viker den menneskelige tid,
vare prosjekters tid, tilside og lar oss erfare en mer grunnleggende tid (Hammer s. 119).

Det sublime kan kun erfares pa trygg avstand hvor mennesket opplever & ha kontroll til tross for
naturens krefter. Her er Adorno enig med Kant og Burkes uttalelser om det sublime. Men han
beskriver at den natur som er mulig for oss & nyte pa avstand ikke er den virkelige naturen, det er
kun skinnet som hinter til den natur som fremdeles ligger skjult for oss (Hammer s. 120). For at vi
skal kunne oppleve naturen som vakker og storslatt, er det en forutsetning at var folelse av
naturbeherskelse er intakt. Derfor vil menneskene aldri kunne erfare den virkelige naturen, pa grunn

av den avgrunn som har oppstatt mellom naturen og mennesket.

Som nevnt ovenfor forseker kunsten & gi stemme til naturen ved & gi den et estetisk uttrykk.
Kunsten mimer det naturskjenne, og er selv stum (Hammer s. 121). Den barer pd den samme
stillheten, den samme ubegripeligheten og annerledesheten som naturen gjor. Men det er
kunstverkets forsek pa a fi naturen i tale som knytter dem sammen, og som definerer det avanserte
kunstverk. ”Det Adorno vil frem til, er at den samme ubegripeligheten eller udefinerbare
annerledesheten som preger det naturskjenne, ogsa karakteriserer det vellykkede modernistiske
verk” (Hammer s. 121). Det er gjennom kunstverkets stillhet, ved at det ikke utsier det det har a si,
at kunstverket uttrykker seg. Kunsten har unnsluppet de moderne samfunnsmekanismenes
tvingende grep, og er derfor i en sa@rposisjon, hvor den indirekte er i stand til & formidle lidelsen
som har oppstitt pad grunnlag av opplysningen og industrialiseringen. Kunsten blir dermed en
sannhetsbaerer. (Hammer s. 122). [...] kunsten, i alle fall ndr den er pa sitt mest progressive, er i
stand til & trenge gjennom fremmedgjeringen og pé unikt vis fremsette sannheten om menneskets
grunnbetingelser i det moderne samfunn” (Hammer s. 111). Men kunsten kan ikke fremsette
sannheten gjennom ren avbildning, pd samme mate som vi ikke kan erfare det naturskjenne
gjennom ren betraktning. Virkeligheten vi lever i er usann og uforsonet, hevder Adorno. Derfor kan

ikke kunsten holde frem var virkelighetsverden under sannhetens lys, giennom naiv gjengivelse.
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Sannhetsgehalten i kunsten

Dette forholdet mellom natur og kunst er vesentlig for forstielsen av kunstens sannhetsgehalt
(Flodin s. 76). Ved at kunsten forsgker & gi stemme til naturen, ensker den 4 si oss noe om den tapte
varen og fremholde det sanne ved den, som vi ikke lenger har kjennskap til. Det md understrekes at
sannhet for Adorno ikke er noe evig, bakenforliggende “forste”, men noe som utvikles i historien
(Flodin s. 53). Det samme gjelder kunstens idé (Flodin s. 64). Den sannheten som kunsten forsgker
a formidle, ensker & si noe om vér verden; tingenes tilstand, ettersom vi har mistet kontakten med
naturen. Kunsten preges av en dobbelthet, hvor uttrykket gir skinn av en sannhet, som ikke er
tilgjengelig. I den diskursive erkjennelsen er det sanne utilslert, men uten at den har det av den
grunn; den erkjennelsen som kunsten er, har det, men som noe inkommensurabelt med den”
(Adorno s. 224). Samtidig som kunsten forsgker a forsone menneskene og naturen, vitner den om
den uforsonte tilstanden ved & gi skinn av den. Kunsten makter ikke & fremholde sannheten pa
grunn av distansen mellom menneskene og naturen, derav skinnet, ettersom kunsten ikke kan tale til

oss direkte.

Som hos de tyske romantikerne dpner den estetiske erfaring for en slags erstatningsmetafysikk — en
redningsplanke som kan tilby oss alt det som verden utenfor nekter oss: sannhet, mening,
overskridelse, uttrykk. Men samtidig som kunsten for en stakket stund l&ner oss tilbake vér tapte
virkelighet (om enn som skinn alene), brukte Adorno den til & avlese samfunnets indre motsigelser
og fortrengte lidelse. Kunstverket bearer vitnesbyrd om tingenes tilstand — ikke ved & avspeile
virkeligheten, men ved & avslere og dekode den (Hammer s.101).

I likhet med det naturskjenne som ikke kan beskrives uten at skjennheten forsvinner, kan heller ikke
kunsten gripes pa rasjonalitetens premisser. Derfor forseker kunsten & nd tilbake til et naturens
sprak som er gatt tapt i var moderniserte verden. Begrepene vi benytter oss av er ikke-identiske med
objektene de soker & definere (Flodin s. 54). Dette er en konsekvens av det rasjonelle spriket, som
ikke evner & uttrykke det “mer” ved begrepenes objekter (Flodin s. 54). P4 samme mate er
sannhetsgehalten 1 kunsten ikke-identisk med sannheten. Kunstverkene uttrykker negasjonen av
ikke-identiteten, via sin stillhet. Kun slik, ved a ikke utsi sannheten, kan kunstverkene taust mime
den spraklige natur. Sannhetsgehalten retter vért fokus mot kunstverkenes ikke-identitet, og dermed
ogsd menneskenes og sprakets ikke-identitet, men man kan aldri fa oye pa denne ikke-identiteten

direkte.

Adornos begrep om mimesis avviker fra tradisjonen. I stedet for & anse kunstverkene som kopier, en

etterligning av diverse motiver fra var materielle og dndelige verden, mener Adorno at kunstverkene
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etterligner seg selv. Kunsten er selv-identisk, men samtidig ikke-identisk med vare begreper om
den. Utenom dens tilvirkede tinglighet kan ikke kunsten innordnes under vare vante begreper. Dette
lagde aspektet som vi enklest kan forholde oss til, malingen, lerretet, teknikken, er samtidig det som
utgjor det illusoriske aspektet. Kunstverkene fremsetter en illusjon, og paradoksalt nok er det her
sannheten ligger. Det tinglige ved verket er skinnet. ”Skinn” kan man som kjent forstd som “ham”,
men ogsa som noe som skinner, eller er et gjenskinn av noe. Innenfor Adornos estetikk mi man
forsta begrepet som alt dette pa én gang, for samtidig som det tilvirkede utgjor verkets “ham”, sa gir
ogsa kunstverket skinn av noe. Kunstverket gir uttrykk for noe det selv ikke er og som
transcenderer det tinglige (Flodin s. 123). Dette skinnet som kommer til syne via det tinglige,
kunstgjorte, gir et skinn av den vaeren man ikke er i kontakt med lenger. Her viser sannhetsgehalten
seg, som svar pa det gatefulle i verket. Ved & komme til syne negerer sannhetsgehalten kunstverkets
tilvirkethet, og kaster lys over alt det som kunsten selv ikke er, men ensker & formidle. Man kan si
at ettersom kunsten er seg selv bevisst sin egen in-autentisitet som felge av det lagde aspektet ved

den, sa er sannhetsgehalten dens forsek pa & befri seg fra det tinglige ved & negere seg selv.

Det er de autentiske kunstverkenes segl, at det de viser, viser seg slik at det ikke kan vare lagn, men
likevel uten at en diskursiv dom skulle kunne komme i narheten av deres sannhet. Men er det
sannheten, sd opphever den kunstverket sammen med skinnet. Det er ikke tilstrekkelig & bestemme
kunsten som estetisk skinn: nar kunsten er sann, er det ved & gi skinn av noe som ikke skinner
(Adorno s. 233).

Giatekarakteren

I og med at kunsten etterligner seg selv, s mimer den sitt ogsé sitt eget tap, hevder Adorno, og
refererer til splittelsen mellom naturen og menneskene. I jevn takt med det moderne samfunnets
fremvekst, har kunsten blitt fremmedgjort og uforstéelig, den makter ikke & imetekomme kravet om
anskuelighet og rasjonalitet. Idet man forlanger et svar av kunsten, svarer den med en taus sperren
og reflekterer spersmalet tilbake til oss (Adorno s. 215-216). Dette utgjor kunstverkenes gatefulle
karakter, ifolge Adorno. ”Kunstens gatefulle bilde er konfigurasjonen av mimesis og rasjonalitet”
(Adorno s. 225). Gjennom géten forsegker kunsten a vise at kunsten ikke er i stand til & uttrykke det
den egentlig onsker & si. Han hevder at kunstverkene ikke mé betraktes som hermeneutiske
objekter, men at “det en i dagens situasjon skulle forseke & begripe, er deres ubegripelighet”
(Adorno s. 210). Kunsten er til dels uforstaelig fordi den representerer denne verden, en veren, som
har gétt tapt for oss som felge av modernitetens ringvirkninger. En konsekvens av utviklingen er at

man har sluttet & undre seg og stille spersmél ved den vaeren som kunsten ser ut til & ha tilgang til
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(Adorno s. 224). Som resultat fremstar kunsten som uforstdelig for menneskene, noe kunsten
forseker & motvirke ved & fremsette gaten og gi et skinn av sannheten som gjenspeiler tapet. ”Svakt,
med en geberde som liksom fort blir trett, soker kunsten & gjore dette godt igjen. A priori far den

menneskene til 4 undre seg [...]” (Adorno s. 224).

Menneskene forsgker & tvinge et konkret svar ut av kunstverkene som samsvarer med den rddende
rasjonaliteten, hvilket resulterer i gjensidig frustrasjon (Adorno s. 215). Kunsten evner ikke &
besvare spersmalene menneskene stiller. Via giten henvises det til umuligheten ved at kunstverkene
skulle vaere 1 besittelse av konkrete svar om mening og sannhet. "Det er spersmalet etter det
absolutte som ethvert kunstverk reagerer pa ved & sl fra seg den diskursive formen for svar”
(Adorno s. 226). Dette innebaerer opplevelsen av det skjulte. Det vil alltid vare et aspekt ved
kunsten som er skjult for oss, hvilket bidrar til dens gatefullhet. ”Alle kunstverk, og kunst i det hele
tatt, er en gate; det har fra gammelt av irritert kunstteorien. Det at kunstverkene sier noe i samme
andedrag som de skjuler det, er betegnende for géatekarakterens spraklige aspekt” (Adorno s. 214).
Men det skjulte ligger innvevd i det som viser seg, det skjuler seg i det som fremtrer (Adorno s.

216).

For & klargjere benytter Adorno, som allerede nevnt, fiksérbildet som eksempel, hvor det som viser
seg kommer til syne via det skjulte. Sannhetens fremtredelse ”gjemmer” seg i1 det illusoriske verket
som gir seg ut for & vare virkelig. Men det gis et skinn av sannhet, for selv om sannheten ikke
kommer til syne, s skjuler den seg i det som trer frem. Den er der, men man kan ikke riktig se den.
Likevel kan man ane sannheten og f4 en fornemmelse av at kunstverkene barer pd en hemmelighet
som man ikke far innblikk i. Denne fornemmelsen bunner i verkenes gatekarakter, hvilket
sannhetsgehalten utgjer svaret pa. Men sannhetsgehalten kan bare vise til svaret, svaret forblir

umulig & finne. Dette skyldes det stadig uforsonte forholdet mellom naturen og menneskene.

Ved & hige etter & vare 1 besittelse av evnen til & forstd kunsten fullt ut, hindrer en aspekter ved
gétefullheten i & bli belyst. Derfor vil heller ikke det & opparbeide seg en viss forstielse for kunst
kunne fjerne gétefullheten (Adorno s. 216-217). En refleksjon over kunsten vil samtidig sla tilbake
pa den som reflekterer, og oppleses. Man kan forstd seg pa kunst, men ikke forstd den (Adorno s.
216). ”Det a vare kunstkjenner er & ha adekvat forstand pé saken og samtidig bornert uforstand pé
det gatefulle, vere neytral inntil det utilslerte. Den som bare beveger seg forstaelsesfullt ut i
kunsten, gjor den til noe selvsagt, og det er den minst av alt. Vil en gé dit regnbuen slutter,

forsvinner den” (Adorno s. 216). Likevel sd er det kun via betraktning at man kan fa eye pa
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géitekarakteren, fordi i det som viser seg, som samtidig skjuler, inneholder det skjulte (Adorno s.
222). Det skjulte trer pd en mate frem ved 4 gjemme seg i det som fremtrer. “Det gétefulle i
kunstverkene lokaliseres i den erfaringen en gjor med dem, i den estetiske forstéelsen [;]” (Adorno
s. 222). Man ma forseke & forstd kunsten pa dens egne premisser. Giten kan kun erfares gjennom
formidling, derfor er det via betraktning og a etterligne de spersmal kunsten stiller, at man kan fa

tilgang til géten.

Kunsten og filosofien

Sannhetsgehalten er lasningen pd géiten kunsten fremsetter, men for at den skal tre frem behever
kunstverket fortolkning fra den estetiske filosofien. Gjennom kunstens spraklige form — det er et
sprak som ligner verbalspriket — og filosofiens, kan de to metes og sammen utgjere det nedvendige
grunnlaget for sannhetsgehalten. ”Kunstverkenes sannhetsgehalt er den objektive losningen av
géten 1 hvert enkelt av dem. Ved & forlange a bli lest, viser den til sannhetsgehalten. Den kan en
bare komme frem til gjennom filosofisk refleksjon” (Adorno s. 226-227). Ved a benytte seg av
filosofiens diskursive sprak i forseket pd en tolkning av kunsten, kan man n@rme seg en forstaelse

av hva kunsten seker & uttrykke (Flodin s. 133).

Kunsten trenger filosofien til & tolke sine egne sannhetsfordringers logikk og mulighetsbetingelser.
Men dermed er det ikke sagt at kunstens sprik kan oversettes til filosofiens: ”Estetikkens gjenstand
gjemmer seg som ubestemmelig, negativ. Derfor trenger kunsten filosofien, som interpreterer den for
a fa sagt det kunsten ikke kan si, mens det likevel kun kan sies av kunsten ved at den ikke sier det”
(Hammer s. 111).

Naér dette er slatt fast, svarer Adorno pa det spersmalet som antagelig de fleste grunner pa. Hvordan
kan noe tilvirket ha sannhetsgehalt? Og hvordan kan da denne vare sd utilgjengelig? Hans
forklaring bestér 1 at sannhetsgehalten ikke befinner seg i kunstverket, men er noe som fremtrer
gjennom det (Flodin s. 125). Pa den maten er sannhetsgehalten selv ikke en del av det kunstgjorte,
men en paminnelse om det tapte, ikke-identiteten vi ikke klarer & uttrykke, og et hint om alt det

kunsten ikke evner 4 si.

Allt tillverkande i konsten dr en enda anstrdngning att siga vad artefakten, alltsd det tillverkade, inste
sjilv &r och vad den inte vet: just detta dr dess ande. Dette &r platsen for idén om konsten som idén
om dterstillandet av den natur som blivit undantrdngd och indragen i historiens dynamik. Naturen,
vars imago konsten dr hingiven, existerar 6verhuvudtaget dnnu inte; det som ar sant i konsten ar
nagonting icke-existerande. Det som inte existerar Oppnar sig for konsten genom det andra for vilket
identitetssittande fornuft, som reducerar det andra till material, anvdnder ordet natur. Detta andra ar
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inte enhet eller begrepp utan en méngfald. S& framtrdder sanningsgehalten i konsten som en
mangfald, inte som ett abstrakt Overordnat konstverksbegrepp. Bundenheten hos konstens
sanningsgehalt till dess verk och mangfalden av det som &verskrider identifikationen harmonierar
med varandra (Flodin s. 125. Sitat fra Adorno. Fotnote 403).
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Kapittel 4

Das Unheimliche — et begrep hvor sannhet i dagens kunst gir seg til kjenne?

Etter at det har blitt redegjort for de sannhetsbegrep som er & finne hos Heidegger og Adorno, skal
det videre undersekes hvorvidt en tilsvarende argumentasjon om kunst og sannhet kan anvendes pa
dagens kunst. Som tidligere understreket fremholdt Heidegger det han definerer som “den store
kunsten” som utgangspunkt for Kunstverkets opprinnelse, og ettersom de eksempler av i dag som
kommer til & bli vektlagt ikke nedvendigvis kan karakteriseres som milepaler innen
samtidskunsten, kan man allerede her stote pd en &penlys hindring. Likevel kan det vare interessant
a forsgke a anvende de andre momentene, som hans skildring av striden mellom verden og jorden,
pa disse eksemplene. Vil man gjennom betraktning av et verk fra var egen tid kunne oppleve den
samme dpenbaringen av en verden via det gjengitte eller skapte verk som ved van Goghs bilde av
bondeskoene, og vere vitne til resultatet av striden hvor sannheten gir seg til kjenne gjennom

revnens lysning? Vil dette vise seg 4 vaere et legitimt kunstsyn i dag?

Mer nerliggende bade i tid og teori, er nok Adornos tanker om sannhetsgehalten i kunsten. Hans
poengtering av at kunsten viser sin tid er i denne anledning verdt & dvele ved. I dette utsagnet ligger
ingen tidstypiske begrensninger, og dermed kan man anta at kunstens evne til & reflektere vare liv
og samfunnets tilstand er konstant. Sannhetens utilgjengelighet som folge av blokkeringer i vér

livsforsel, har antagelig fortsatt sin utvikling i takt med samfunnets teknologiske vekst.

Tendenser i samtiden

Som antydet innledningsvis har kunstens rammer utviklet seg til flytende grenser, som vil si at hva
kunst er, fremstdr mindre tydelig men mer allsidig enn tidligere (det utvidete kunstbegrep). En
kartlegging av alle tendenser som rerer seg pd dagens kunstfelt ville utgjore et svert omfattende
arbeid, ettersom det mangfoldige uttrykket spenner over et utall medier og teknikker som utspiller
seg pé ulike arenaer. I denne utstrekning av tendenser vil én trekkes frem, 1 den hensikt & forfolge
sannhetsbegrepet fremover mot dagens kunst. Selvsagt vil hva man karakteriserer som sannhet i
dagens kunst arte seg pé ulikt vis og skape like store rom for tolkning som begrepet sannhet i seg

selv gjor, men i trdd med det grunnlaget som her har blitt presentert via filosofer som Kant, Schiller
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og Hegel, og som gjennom en vektlegging av Heidegger og Adornos estetikk har blitt ytterligere
bestemt, vil den videre teksten konsentrere deg om den nétidige tendensen til & fascineres over det
Freud kaller ”das Unheimliche”''. Begrepets tilknytning til de presenterte syn pa sannhet i kunsten

vil fremkomme underveis 1 teksten.

I dette kapittelet ensker jeg & underseke muligheten for & argumentere for at ’das Unheimliche” er
et begrep det sanne kommer til uttrykk gjennom. Nér begrepet anvendes i samtidskunsten, utgjer
dette en slags symbiose hvor ”das Unheimliche” visualiseres og gis et konkret uttrykk via kunsten,
som evner eller bidrar til & kommunisere den folelse eller opplevelse som erfaringen av “das
Unheimliche” 1 seg selv inneberer. Jeg vil ikke pastd at ”das Unheimliche” er et moderne
sannhetsbegrep, men snarere et fenomen som nér det gir seg til kjenne gjennom kunsten, kan ses i

sammenheng med hvordan Heidegger og Adorno fremlegger sitt syn pa sannhet og kunst.

Das Unheimliche

Sigmund Freuds essay ”Das Unheimliche” foretar en utredning av begrepet, som han innledningsvis
plasserer innen det estetiske omradet. Som psykoanalytiker understreker han at han vanligvis ikke
befatter seg med disse tingene, men at nettopp dette begrepet, hvilket henspiller pa en erfaring,

likevel faller innenfor psykoanalysen (Freud 1998 s .15).

I et forsek pd & klargjere hva begrepet innbefatter, gransker Freud dets etymologiske bevegelse. Det
tyske ordet “heimlich” kan bety bade “hemmelig” og “hjemlig”, og “unheimlich” vil dermed
representere det motsatte og det samme, noe som antyder at det har med noe kjent og fortrolig &
gjore, samtidig som det er skjult for oss (hemmelig). Det er altsa begge deler. Det er det skjulte som
trer frem. Et bilde Freud bruker for & forklare sin tolkning av begrepet er hjemmet. Det som er skjult
innen hjemmets fire vegger, er likevel kjent. Det er hemmelig samtidig som det er hjemlig, men nér
det vender tilbake blir det u-hjemlig. ”Das Unheimliche” er motsetningen til seimlich i betydningen
hemmelig, altsa blir det ikke-hemmelig, men det er mer en forskyvning av begrepet, snarere enn en
motsetning. Det hjemlige er samtidig hemmelig og ikke-hemmelig, hjemlig og u-hjemlig

(unheimlich), noe som indikerer en slags etymologisk glidning mellom heimlich og unheimlich. Det

" Freud har selv hentet begrepet fra Jentschs og videreutviklet det. “Das Unheimliche” var et yndet virkemiddel innen
romantikkens litteratur, men begrepet er hoyst aktuelt pa kunstfeltet i dag.
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vil si at pa et punkt i det tyske sprék begynner man & bruke unheimlich om det som er heimlich.
”Das unheimliche” er det man pa sett og vis er fortrolig med, som man var fortrolig med det, som i
et glimt vender tilbake som u-hjemlig — ikke lenger hemmelig (Freud s. 16-17, 25). ”Das
Unheimliche” er dermed det ikke-fortrolige, det u-hjemlige og hemmelige - forstatt som skjult og
mystisk, ikke i den betydningen vi legger i begrepet hemmelighet. Freud finner at ordene er
beslektet med hverandre og pa sett og vis representerer ulike sider ved samme sak. Men begrepet
”das Unheimliche” mé ikke forveksles med en enkel fortolkning som denne, for i begrepet ligger
mer enn det vi ikke kjenner til og som vi ikke er fortrolige med. Tro mot sin egen psykoanalytiske
leere holder Freud frem det fortrengte som en medvirkende faktor til den opplevelse som passer inn

under begrepet.

For det forste, hvis den psykoanalytiske teori har rett i sin pastand, at enhver affekt ved en
folelsesimpuls, ligegyldigt af hvilken art, gennem fortreengning bliver forvandlet til angst, s& mé der
blandt disse tilfeelde af @ngstelse findes en gruppe, hvor det lader sig pédvise, at denne @ngstelse er
noget tilbagevendende fortraengt. Denne form for @ngstelse kunne netop vare det uhyggelige, og i
denne forbindelse ma det vare ligegyldigt, om det oprindeligt selv var @ngstelse, eller om det var
baret af en anden affekt (Freud s.42).

Som vi ser av sitatet ovenfor oversettes “das Unheimliche” til “det uhyggelige” i den danske
oversettelsen. Freud beskriver ulike hendelser og opplevelser som kan foles uhyggelige, og
understreker viktigheten av & skille mellom det uhyggelige og det gruoppvekkende (Freud s.43).
Som antydet med “das Unheimliche” sitt slektskap med det hjemlige og hemmelige, balanserer
begrepet pa en knivsegg mellom det som blir uhyggelig som folge av nettopp en fortrengt folelse av
det fortrolige og det som oppleves som en uhyggelig hendelse. Mens frykten for gjenferd vil vekke
gru, vil for eksempel opplevelsen av & stete pa det samme tallet flere ganger i lopet av samme dag,
kunne foles som et skjult budskap i omgivelsene, en advarsel eller lignende (Freud s.38-39). Denne
opplevelsen vil kunne foles uhyggelig, som om det er uante krefter i spill som kan ha innvirkning

pa ens liv.

Freud fremhever ogsa det livlese som gir inntrykk av & vare besjelet, som noe som kan betegnes
som uhyggelig. Automater og livaktige dukker er eksempler pa dette (Freud s.25-26). Det samme
kan sies om dobbeltgjengeren, som representerer det kjente som likevel er ukjent eller det ukjente
som likevel er kjent, hvilket er et treffende bilde pd hva begrepet ”das Unheimliche” innbefatter.
E.T.A. Hoffmanns historie om “Der Sandmann” (som tilsvarer Ole Lukkeye eller Jon Blund) som
stjeler gynene til barn som ikke har sovnet enda, og hovedpersonens forelskelse i den livaktige

dukken Olimpia, benyttes som et beskrivende eksempel pa das Unheimliche” og hvordan begrepet
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blir benyttet som virkemiddel i kunsten.

»Et af de mest sikre kunstgreb til gennem fortellinger at fremkalde lettere uhyggelige virkninger
beror pa, «skriver Jentsche, »at man lader laeseren veare i vildrede med, om han i forbindelse med en
bestemt figur star over for en person eller en automat, vel at marke pa en méde, s& denne usikkerhed
ikke direkte treder ind i breendpunktet for hans opmarksomhed, hvorfor han ikke foranlediges til
straks at undersege og afklare sagen, fordi den sarlige folelsesvirkning som sagt herved let
forsvinder. E.T.A. Hoffmann har i sine fantasistykker gentagne gange med succes gjort brug af
denne psykologiske manevre« (Jentsch sitert i Freud s. 26).

Det vi finner uhyggelig er ikke det som er ukjent og fremmed. Snarere er det det som tidligere har
veart kjent for oss, men som folge av en fortrengning né er ukjent. Det fortrengte hjemseker oss, og
for hver gang det avvises og vi hindrer minnene fra & stige opp til overflaten, fjerner vi oss lenger
bort fra det og bidrar til en stadig ekende fremmedhet. Den kontinuerlige fortrengningsprosessen
skaper et sprik mellom oss og det fortrengte, som igjen forer til at for hver gang vare minner igjen

gjor sin ankomst, s& fremstdr de stadig mer uhyggelige for oss.

Freud anskuer ikke, sddan som det er almindeligt, det uhyggelige som det ukendte, det fremmede,
der provokerer angst. Det er Freuds udgangspunkt, at det uhyggelige tvaertimod er det engang
kendte, det som har veret tet pa. Det som ikke lenger er kendt og derved er blevet hjemlest og
derfor igen sgger sig et hjem. Nér det der er gjort hjemlast treenger sig pa, genkander vi det ikke, vi
vil eller kan ikke kendes ved det, vi afviser det, vi gor det hjemlost pany, hvorefter det igen treenger
sig pa, men stadig mere forkledt, stadig mere uhyggeligt. Det uhyggelige er en metafor for det
fortrengte. Det uhyggelige — das Un-heimliche — er, som det tyske ord ogsa viser, det, som ikke
leengere har noget hjem, og det bliver netop uhyggeligt, nar det hjemseger en person, for s fremstar
det, som noget fremmed vil tage bolig i personen, og folelsen av uhygge opstar (Freud, etterord av
Nils Otto Steen, 5.59-60).

The haunted house

I Freuds redegjorelse av etymologien til ”das Unheimliche”, benytter han seg av "hjemmet” som
beskrivende eksempel. Ordet heimlich betyr som nevnt bade hjemlig og hemmelig, og et hjem som
er fortrolig og neert for dem som bor der, fremstar gjerne hemmelig og fremmed for andre. Huset
har fungert som populert virkemiddel for & skape en folelse av uhygge innen romantikkens
litteratur (Vidler 1995 s.17). Forlatte hus som er fylt med minner fra en tid hvor mennesker bodde
der og benyttet seg av gjenstandene som fremdeles fyller huset, vil gjerne oppleves som uhyggelige
(Vidler s.19). Hjemmets trygghet, nir den utfordres av invaderende ander og lignende, er ogsé et
treffende bilde pa ”das Unheimliche” (Vidler s.17). Av sitatet ovenfor ser vi at Freud fremholder

det uhyggelige som “det som ikke lenger er keendt og derved er blevet hjemlost og derfor igjen

52



soger sig et hjem”. Det uhyggeliges vesen ser dermed ut til & ha mye til felles med de klassiske
forestillinger om det overnaturlige; det fortrengte hjemseker sinnet pa samme mate som vi

forestiller oss at ander hjemseker vare hus.

Freud understreker at flere sprak ikke er i besittelse av ord og uttrykk som kan beskrive et hus som
uhyggelig (unheimlich), uten at det faller sammen med oppfattelsen av at det speker i huset det
henvendes til (Freud s.42-43). Tanken om at et hus er besjelet skildres i Edgar Allen Poe's ”The Fall
of the House of Usher”, hvor vinduene til et hus sammenlignes med tomme oyne og veggene
beskrives som bleke og merket av tiden, hvilket gir assosiasjoner til et ansikt. Samtidig fremheves
husets livleshet. Vinduene er tomme og veggene nakne, huset er hult og forlatt (Vidler s.18). 1

historien fremstar huset i seg selv som ”das Unheimliche”:

The slow realitzation that these were properties of the house, embedded in the very stones that
posessed a fatality in themselves, that the house was itself an uncanny power, came unwillingly,
against all reason, the more disquieting for the absolute normality of the setting, its veriatable
absence of overt terror: ”While the objects around me...were but matters to which, or to such as
which, I had been accustomed from my infancy — while I hesitated not to acknowledge how familiar
was all this — I still wondered to find how unfamiliar were the fancies which ordinary images were
stirring up” (Vidler s.17, siterer Poe "The Complete Tales”, p. 233).

”Das Unheimliche” er et stadig tilbakevendende trekk i Poes tekster, som kommer til uttrykk
gjennom temaer som frykten for & bli levende begravd, det hjemsekte hus og andre psykiske
skrekkscenarioer. ”Das Unheimliche” er et begrep som befinner seg i krysningspunktet mellom det
psykologiske og det estetiske. Det manifesterer seg i kunsten, men henvender seg psykologisk til
menneskesinnet. Selve folelsen oppstar i vart indre, men den kommer gjerne til oss gjennom

kunsten.

Det sublime og ”das Unheimliche”

I den engelske utgaven, s.2, 3. avsnitt, sammenfatter Freud det skjonne, det tiltrekkende og det
sublime'? som begreper innen estetikken som blir forbundet med folelser av en positiv natur. Dette
er ikke tilfellet med erfaringen av ”das Unheimliche”. Som vi har sett i avsnittet om Kant, vil man i
mote med det sublime preges av en ambivalens hvor man forst foler seg nedtrykket etterfulgt av en

opploftet folelse. I redegjorelsen av ”das Unheimliche” ovenfor har vi sett at erfaringen av det

21 den danske utgaven benyttes ikke begrepet det sublime p4 dette punkt, men blir snarere beskrevet og oversatt som
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uhyggelige ikke medforer en slik forlesende og positiv felelse. Med dette som forbehold, kan det
likevel vaere gunstig 4 se begrepene i forhold til hverandre ettersom enkelte har hevdet at “das
Unheimliche” er en form eller avart av det sublime, mens andre gjerne holder det til & vare en

moderne versjon av det sublime.

Felles for begrepene er opplevelsen av at noe er utenfor var kontroll. Selv om Kant vil hevde at
mennesket pdminnes sin overlegenhet overfor naturen gjennom den sublime erfaringen, som det
kan argumenteres for at innebzrer en viss folelse av & vare i kontroll, s& evner ikke mennesket &
overstyre det stormfulle havet eller forhindre et vulkanutbrudd. Naturens krefter kan ikke
overvinnes via vér fornuft. Skulle man vere sa uheldig & befinne seg i midt i det stormfulle havet
fremfor a betrakte det pd trygg avstand, frafaller den sublime opplevelsen samtidig med fornuften
og det hele oppleves utelukkende som skrekkinngytende. Det sublime fordrer en trygghet som
legger forholdene til rette for at en estetisk opplevelse av det tilsynelatende ukontrollerbare kan
finne sted. Det som i seg selv er utenfor var kontroll, som gjer menneskene smé og makteslose, vil i
trygghet kunne nytes i sin overveldende helhet og lar mennesket anvende dette inntrykket som kilde
til begeistring og velvare, til forskjell fra den frykt naturen er i stand til & vekke i oss. Dette er en

forutsetning for erfaringen av det sublime.

Nér vi erfarer ”das Unheimliche” kan vi fa en folelse av at det er noe som overstyrer oss, og denne
opplevelsens livsgrunnlag narer seg pa var folelse av manglende kontroll. Vér fornuftige tankegang
kommer til kort idet man fir en folelse av at tingene forholder seg annerledes enn hva vart
virkelighetsbilde tilsier. Vi vet at gjenstander er uten sjel, sd dersom tvilen om at det forholder seg
slik melder sin ankomst, vil det forarsake en folelse av uhygge. Til forskjell fra den sublime
erfaringen foler man seg snarere underlegen og uten kontroll. ’Das Unheimliche” vekker en frykt i

OSS.

Felles for bade det sublime og das Unheimliche” er at de begge springer ut ifra en sinnsbevegelse,
men mens sinnsbevegelsen som folge av det sublime bunner i ytre omgivelser som ulike
naturfenomener, er “das Unheimliche” en opplevelse som finner sted i ens indre - sinnsbevegelsen
oppstér 1 og ut ifra oss selv (pga. det fortrengte). Det er en psykologisk kategori, men som Freud
papeker innledningsvis, sd er det ogsa et omrade innen estetikken som har blitt forsemt av den

estetiske faglitteraturen (Freud s. 15). Det uhyggelige i kunsten kryper innunder huden pa

”det storslatte” (Freud s.15).
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mottageren og pavirker sinnet. Som vi har sett gjennom den etymologiske analysen, har “das
Unheimliche” rot i det hjemlige samtidig som det er det fremmede, det u-hjemlige. Det sublime har
med noe nytt og ukjent & gjore. Noe som ikke kan relateres til hjemmet eller fortrolige omgivelser.
Ifolge Burke er det visse omstendigheter som mé foreligge for at en sublim erfaring skal finne sted,
som skrekk og merke, og overraskelsesmomenter som sterkt og plutselig lys, hoy lyd og sa videre

(Bale, Bo-Rygg s. 35-39).

Det sublime péstds 4 ha en kroppslig effekt pd betrakteren. Kant hevdet at det styrker det kroppslige
velbefinnende (som felge av den forst nedtrykte folelsen som etterfolges av en oppleftet folelse).
Ifolge Freud utspringer opplevelsen av “das Unheimliche” fra blant annet kastrasjonsangst, noe som
indikerer at det uhyggelige bunner i en kroppslig frykt (Freud s. 31). Dette belyser han i ”Das
Unheimliche” gjennom sin analyse av ”Der Sandmann”, hvor barns frykt for 4 bli frarevet sine eyne
fremholdes av Freud som et bilde pd den ubevisste kastrasjonsangsten. ”Studier i dremme, fantasier
og myter har lart os, at angsten for gjnene, angsten for at blive blind, hyppigt er en erstatning for

kastrationsangsten” (Freud s. 31).

Kastrasjonsangsten er ifeolge Freud et produkt av det konfliktfylte ensket om & komme “hjem”; &
gjenforenes med morens kropp. Dette henger sammen med “das Unheimliche” i betydningen av
”det som burde ha forblitt hemmelig” (heimlich). Det som burde ha forblitt i det skjulte trenger seg
pa og truer med & stige opp til overflaten. Resultatet er en underliggende kastrasjonsangst. ”What
”ought to have remained secret” therefor is somehow related to a conflicted desire to return “home”,
an overcomning of the split or alienation that is expressed as anxiety about castration (either
imagined in the past or feared in the future). At its deepest level, the desire is for reunion with the
mother's body” (Jay 1998 s. 158). Til forskjell fra Kant, hvor det sublime har en positiv fysisk
innvirkning, er ”das Unheimliche” dermed uttrykk for en underliggende kroppslig frykt. Engstelsen
for kastrasjonen har rot i vart ubevisste begjer etter & vende hjem til virt opprinnelige forste bosted.
I var underbevissthet preges vi av en hjemlengsel. Folelsen av hjemleshet og den tilherende
engstelsen i tilknytning til ”das Unheimliche”, finner vi ogsé hos Heidegger i hans behandling av

begrepet.

”Das Unheimliche” hos Heidegger

Ifolge Heidegger tjener Angst som motiv for a flykte fra autentisiteten, virkeligheten. Etter forste

55



verdenskrig var det flere forfattere som knyttet “das Unheimliche” til en form for nostalgi som folge
av den distinkte folelsen av hjemleshet som preget folket. Lengselen etter et trygt hjem og behovet
for tilherighet var ogsd utgangspunktet for Heideggers tanker om “dwelling”, n@rmere bestemt
menneskenes tapte evne til 4 dvele ved et sted, & vere bofast og tilknyttet et sted i den grad at det

utgjor en del av ens identitet (Vidler s. 7).

For Heidegger var engstelsen i verden i1 hoy grad en folge av denne manglende evne til & dvele, og
dette er hva han la i begrepet om “das Unheimliche” (Vidler s. 7). Gjennom angsten er man i en
stemning som best kan beskrives som “unheimlich”, hvor en forestilling om en alternativ eksistens
kommer til (Cooper 1996 s. 40). Man far en form for forstaelse gjennom angsten, hvor den “’lagde”
virkeligheten forsvinner og blir mindre viktig. Man feler seg fremmed i verden. Verden er ikke
“hjemme” lenger og slik, gjennom angst og den uhyggelige (unheimlich) stemning, evner man a se
forbi de tingene som tidligere har absorbert og dratt oss inn i verden. Verden fremstar da som seg
selv. ”As things within the world 'sink away', it is in the world as such and our relation to it which
come into focus” (Cooper s. 40). Dersom Heidegger hevder at man gjennom denne formen for angst
kan fa et innblikk i verden som tilsvarer et sannere, mer autentisk virkelighetsbilde, sa kan man
kanskje trekke enkelte paralleller mellom de psykiske prosessene som arbeider i denne anledning og
kreftene 1 kunstverket hvor sannhetens hendelse skjer. Via kunsten, og angsten, kan betrakteren
dermed oppna en dypere og sannere forstaelse av virkeligheten, ettersom kunstverket “oppstiller

verden og fremstiller jorden” (Heidegger s. 63).

Som vi har sett hevder Heidegger at man kan fa et glimt av sannheten gjennom kunsten. I striden
mellom verden og jorden avdekkes deler av sannheten samtidig som de resterende deler skjules.
Sannhetsbegrepet, aletheia, har i seg den samme dobbelthet og spraklige glidning som “das
Unheimliche”. A-letheia; u-sannhet. Un-heimlich; ikke-hjemlig/hemmelig. Det er interessant at
Lethe er navnet pd glemselens elv, mens “das Unheimliche” handler om noe glemt som trer frem.
Det sanne er samtidig det skjulte, det fortrolige er samtidig det ikke-fortrolige, u-hyggelige, og
omvendt. Striden mellom avdekking og tildekking, verden og jorden, fungerer som et spréklig bilde
pa disse prosessene som det viser seg at bade sannhetsbegrepet Heidegger arbeider ut ifra, samt
Freuds tolkning av ”das Unheimliche”, har til felles. Nar det her viser seg at Heidegger holder “’das
Unheimliche” for & vare en slags psykisk tilstand hvor man blir i stand til, via angst og mangelen
pa tilherighet, & se virkeligheten som den egentlig er, den indre virkeligheten, oppstar det en
interessant dynamikk hvor sannheten i kunsten og sannheten om virkeligheten trer frem og skjules,

er bade skjult og synlig, pd samme tid.
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Med stor forsiktighet kan derfor Heideggers anvendelse av ”das Unheimliche” og hans tanker om
kunstverket til en viss grad sammenlignes, ettersom de begge dpner opp for muligheten til & se forbi
det ytre henimot det indre. I kunstverket fremholdes dette som den indre sannheten som er & spore i
verket, mens gjennom angst, ”das Unheimliche”, vil lagene mellom den skapte verden og den
virkelige verden skrelles bort, slik at man innser egen rotloshet, forstdr hvorfor verden foles
fremmed, og blir slik 1 stand til & oppnd et klarere virkelighetsbilde. Sannheten om verden,

virkeligheten, avdekkes bade gjennom kunsten og gjennom “’das Unheimliche”, hos Heidegger.

Noting that the seemingly positive category of the “heimlich”, which implies a safe haven to be
restored, is itself deeply fraught in Freud's discussion of its implications, Derrida adds that
Heidegger's description of Dasein's relation to the world expresses the same structure of unfulfilled
longing and therefor can never be regained (Jay s. 160).

”Das Unheimliche” og det sanne?

Hos Adorno og Heidegger blir sannheten i kunsten fremholdt som noe fordekt, som gjennom en
dynamikk mellom avdekking og tildekking eller skjult i en géte, neermer seg betrakteren i den grad
sannheten makter & vise seg. Gjennom skinnet (i form av verkets ham”) skinner sannheten, neer
synliggjeringen men likevel skjult. Som poengtert ovenfor er sannheten ifolge Heidegger samtidig
sin motsetning, altsd u-sannhet, ettersom den hele og fulle sannhet ikke kan vise seg. Idet den

fremtrer skjuler den seg, og omvendt. Dette kan for sa vidt ogsd Adorno si seg enig i.

Det er med andre ord visse likheter & spore mellom hvordan Adorno og Heideggers resonnementer
rundt sannheten og hvordan den ter seg i kunsten, og det man kanskje kan kalle ”’das Unheimliche”
sin bakenforliggende natur, ettersom den deler denne dobbelthet, denne glidning mellom
motsetninger som i en paradoksal kombinasjon utgjer en enhet av det ukjente-kjente. Det
hemmelige som samtidig er det ikke-hemmelige. Sammenlagt innbefatter ”das Unheimliche” en
dragning og en glidende dobbelthet mellom det naere, fortrolige og det fremmede, uhyggelige. Det

hemmelige, som ikke er hemmelig lenger, antyder at noe har blitt avslert, avdekket.
Denne dobbeltsidige eksponering vil med sannheten i kunsten strebe etter & apenbares, og som vi

har sett forklarer Freud ”das Unheimliche” som et bilde pa det patrengende fortrengte, det fortrolige

som gjennom fortrengning er blitt fremmed og ikke-fortrolig, men som samtidig likevel er nettopp
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det fortrolige. Bade sannheten som skjuler og viser seg via kunstverket, og det som engang var
fortrolig men som né er fortrengt, med andre ord det sanne som skjuler og viser seg via sinnet,
paberoper seg en egenskap av 4 vare noe som er storre enn menneskene, storre enn oss selv og
dermed utenfor var kontroll. Det uhyggelige blir uhyggelig nettopp pa grunn av dette fortrengte som

vi ikke makter & kontrollere.

Det fortrengte

Troen pd at verden er besjelet, at vi omgir oss med &nder vi ikke kan se men som likefullt
kontrollerer utfallet av vdre anstrengelser og avgjer vér skjebne, er kjent som animisme. Troen
strekker seg langt forut for sivilisasjonen med dens kultivering og religioner, men i dag er det
fremdeles ulike stammesamfunn, (og enkelte new age-miljeer) som forholder seg til en andeverden
(Freud s. 41). Til tross for verdens religioner og den vitenskapelige utviklingen er det fremdeles
spor av animisme i det moderne menneskets verden. Noe har gatt over i ren tradisjon, hvor selve
troen har forsvunnet mens ritualene bestar. Det representerer det undertryktes tilbakekomst, i form

av overtro. Tro har gétt over til & vare overtro.

Tilbeyelsen til & tro at overnaturlige krefter er i gjere, har en tendens til & melde seg nir merket
faller pa. Den irrasjonelle frykten for at vi ikke er alene i et merkt rom nar vi vet fra et logisk stdsted
at vi er det, og folelsen av at vesener skjuler seg blant treerne nér vi gér gjennom en merk skog, er
spor etter animismen som Freud mener gir seg til kjenne. Ogséd hos Adorno finner man en
forbindelse mellom kunsten og en mytisk-religios tid: Adorno mener kunsten har rot i magien, men
at den har mistet sine “magiske, og i neste omgang kultiske, funksjoner” (Adorno s. 225). Freud
hevder at overvurderingen av egne sjelelige prosesser ogsa skriver seg av en animistisk reminisens.
Man projiserer egne tanker og reaksjonsmenstre over pa andre idet man eksempelvis frykter for
andres misunnelse og hva den kan lede til (Freud s. 41). Dette er den mest utbredte form for overtro,
mener Freud. Sammen med de tidligere nevnte eksemplene om automaten, dobbeltgjengeren og
tilfeldigheter” som gir inntrykk av & inneholde en skjult kode eller lignende, er troen pa tankens
allmakt, ideen om at man kan oppfatte andres motiv og felelser, uhyggelige (unheimlich) erfaringer

som har grobunn i animismen.

Analysen af disse tilfelde af det uhyggelige har fort os tilbage til animismens gamle
verdensopfattelse, der udmarkede sig ved at udfylde verden med menneskeénder, ved narcissistisk
overvurdering af egne sjelelige processer, ved tankernes almagt og den herpd beroende magiske
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teknik, ved at tildele fremmede personer og ting omhyggeligt afpassede trolddomskrefter (mana),
samt ved alle de skabninger, hvormed den uindskrenkede narcissisme i denne udviklingsperiode
satte sig til motvaerge mod realitetens umiskendelige krav (Freud s. 41).

Ifolge Freud har alle individer gjennomgatt en fase hvor man har forholdt seg til animismen (Freud
s. 41). Barns oppfinnsomme slutninger om hvordan ulike fenomener er knyttet sammen, den livlige
fantasien hvor bdde monstre under sengen og innbilte venner har sitt opphav, blir akseptert som en
del av utviklingen men samtidig avvist av logikken og karakterisert som innbilning. Likevel
hjemsekes vi tidvis av disse “barnlige” forestillinger i vart voksne liv, hvilket er rester av den

animistiske sjeleaktivitet (Freud s. 41-42).

Ettersom animismen er fortrengt til fordel for logikken, vil hva som oppleves som uhyggelig
(unheimlich) kunne vere spor etter disse tilbakevendende fortrengte folelser og stemninger,
argumenterer Freud. Den engstelse man foler nar det animistiske inntreffer, passer inn under
psykoanalysens teori om det fortrengte som forvandles til angst. ™[...] a@ngstelse er noget
tilbagevendende fortrengt” (Freud s. 42). Videre finner han belegg i begrepets etymologi for &
hevde at ”das Unheimliche” sin natur stammer fra animismen. Som vi tidligere har sett er det det
hjemlige (heimlich) som har gatt over i sin motsetning. Dette underbygger han ved & hevde at det
uhyggelige er det fortrengte, ettersom det fortrengte en gang var det fortrolige men som resultat av
fortrengningen har blitt fremmedgjort og skremmende (uhyggelig). 7[...] dette uhyggelige er sa
sandelig ikke noget nyt eller fremmed, men noget, som sjelelivet lige fra forste begyndelse har
vearet fortroligt med, men som blot gennem fortrengningsprocessen er blevet fremmedgjort fra det”
(Freud s. 42). Som et siste eksempel pa ”das Unheimliche” sin tilknytning til animismen, nevner
Freud et eksempel fra psykoanalysen hvor nevrotiske menn ofte beskriver at de finner de kvinnelige
genitalier til 4 vaere uhyggelige. Dette anser Freud som et utmerket eksempel pa ”das Unheimliche”,
ettersom det nettopp utgjer denne dynamikken mellom det hjemlige og det uhyggelige, det

fortrolige som er fortrengt.

Dette uhyggelige er imidlertid indgangen til menneskebarnets gamle hjem, til det sted, hvor vi alle en
gang til at begynde med har dvalet. »Kerlighed er hjemve,« lyder et bevinget ord, og hvis
dremmeren af et sted eller et lanskab endnu i dremme tenker: Det virker bekendt, her har jeg vaeret
for, s& kan tolkningen godt indsette moderens kon eller mave. Det uhyggelige er altsd ogsa i dette
tilfeelde det i sin tid hjemlige, fortrolige. Forstavelsen u- 1 dette ord er imidlertid fortrengningens
merke (Freud s. 46-47).
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”Das Unheimliche” og gitekarakteren

Av sitatet ovenfor ser man at Freud fremhever Un- foran heimlich, som fortrengningens merke. Alt
som er fortrengt har en gang vert (og er egentlig fremdeles) hoyst fortrolig, selv om vi avviser
denne tidligere hendelse og fortrenger den. ”Das Unheimliche” er som vi har sett et resultat av det
fortrengte som trenger seg pa. Gjennom de minnene vi ikke lenger husker, vil det fortrengte nar det
kommer faretruende naer overflaten, gi oss en vag paminnelse om det glemte, og denne opplevelsen
er uhyggelig. Det kan om mulig oppleves som et déja vu — en folelse av at man har erfart det samme
tidligere. De overtroiske vil gjerne forklare dette som minner fra tidligere liv. ”Das Unheimliche”

kan dermed leses som en méte det fortrengte, sannheten om hva som har skjedd, kommer til uttrykk

o

pa.

Dersom vi gér videre med resonnementet om at das Unheimliche” fungerer som en slags vindu for
sannheten, er det nerliggende & sammenligne ”das Unheimliche” med Adornos gatekarakter. Som
vi har sett evner ikke kunsten & formidle sannheten direkte, ifelge Adorno, og ma derfor benytte seg
av gatekarakteren som sannheten pa en méite transporteres gjennom. Sannheten nar aldri helt frem
(vi kan ikke forstd den pa grunn av det stadig ekende misforholdet mellom natur og mennesker),
men gjennom gétekarakteren gis et hint, og vi fir en fornemmelse av det sanne som kunsten streber

etter & uttrykke.

P4 samme mate kan man anta at det sanne som er fortrengt seker sin forlgsning gjennom
menneskesinnets ubevisste erindring av det en gang sé fortrolige, som under fortrengningen er blitt
morklagt. Gjennom “das Unheimliche” - den uhyggelige fornemmelsen av det fortrengte, og
gétekarakteren som pa kryptisk vis forseker a fremstille sannheten om vér tid, gis det et skinn av det
forrykkede forhold mellom menneskene og naturen. Kunstens mangelfulle evne til & vise oss
sannheten i sin helhet, og menneskesinnets fortrengning og avvisning av det ubevisste, er
konsekvenser av den fortrengte naturen. Menneskets natur er undertrykket (fortrengt), pd samme
méte som naturen er undertrykket (fortrengt) av mennesket. Som resultat er vi mindre i kontakt med
det ubevisste, fortrenger vare minner og rasjonaliserer bort alle tendenser til animistisk fantasi.
Innvirkningen som kunstens stadig mer uhandgripelige budskap har pd betrakterne, har mye til
felles med ndr man via en vag pdminnelse av det fortrengte fir en folelse som kan karakteriseres
som “unheimlich”. "Mgte med et kunstverk kan sd & si trenge gjennom betrakterens karakter og
fremkalle kjente, men fortrengte og dermed glemte, aspekter ved hans eller hennes indre liv.

Begrepet ”das Unheimliche” viser til det fortrengtes tilbakekomst. Det som var ment & forbli i det
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skjulte, trer plutselig frem for en igjen” (Semb, 2007).

Dersom kunsten og det fortrengte bunner i en og samme problematikk, misforholdet mellom
menneskene og naturen, sd vil bdde kunsten og psykoanalysen kunne fremholdes som forsek pa &
nd frem til denne sannheten pa. Gatekarakteren og ’das Unheimliche” som henholdsvis kunstens og
psykoanalysens respektive tilstrebelse mot en avdekking av sannheten, representerer séledes de
smale stier hvor en snever mulighet til 4 realisere denne bestrebelsen manifesterer seg. Nér man i
tillegg ofte finner disse kombinert, nar ”’das Unheimliche” kommer til uttrykk i kunsten, fremheves
slektskapet mellom dem. Det er som om deres felles krefter forenes, og ideen om at sannheten er a
spore i kunsten styrkes ytterligere. Vi skal i det folgende se pé noen kunsteksempler, hvor “das

Unheimliche” opptrer.

Schonberg

Michael Cherlin fremholder ”das Unheimliche” - det fortrengte som gir seg til kjenne, som et
moment som kan spores hos komponisten Schonberg. Det fortrengte arter seg ogsa som resultat av
kulturens tvang over naturen, og i likhet med den romantiske litteraturen hvor fokuset pd “das
Unheimliche” er hoyst tilstedeverende, er dette ogsa & finne i epokens musikk (Cherlin 1993 s.
361-362). Som produkt av sin tid opponerte romantikkens kunst og kulturuttrykk mot den
forutgdende klassisismens strenge og beherskede formsprak. Ved & ta i bruk de mer primitive
krefter og foelelser, det ubeherskede og utemmede, sokte romantikkens uttrykk & overvinne tidligere
tiders tvang over naturen i mennesket. Schonberg (osterriksk ekspresjonisme) forlenget tradisjonen
fra romantikkens komponister som Wagner og Brahms, og utviklet det atonale formsprak og senere
tolvtonemusikken. Bruddet med det tonale, det ryddige og beherskede, kan dermed leses som en
ekspandering og videreforing i romantikkens dnd. Hva som kvalifiserer som das Unheimliche” i
Schonbergs musikk, er nér sporene etter den klassiske harmonikken dukker opp til overflaten

(Cherlin s. 362-363).

Transposing Freud's thoughts onto a musical sphere, I would say that tonality, the most ”heimlich”
of musical groundings, becomes increasingly estranged and repressed as Schoenberg and others
struggle to surmount it. The glimmerings of tonality that emerge here and there, in varying degrees
and in varying intensity throughout Schoenberg's compositional life can well be understood as
“unheimlich”. The sonorities of tonality have not fully disappeared, they have become estranged,
evanescent specters (Cherlin s. 362).

61



Adorno betegner i “Den nye musikkens filosofi” Schonbergs komposisjoner fra den atonale eller
fritonale periode som “en nedtegning av sjokk”. De var & ligne med dremmeprotokollene i
psykoanalysen (Adorno Den ny musiks filosofi, s. 44). Schonberg ville i denne perioden trenge
gjennom klisjeene og konvensjonene fra den tonale musikken, og tenkte seg at en direkte
kommunikasjon var mulig ved at det ubevisst musikalske kom til uttrykk. Dette var omtrent pa
samme tid (1910-11) som Kandinskij ville at hans ekspressivt-abstrakte former og farger i maleriet

kommuniserte direkte med det underbevisste i mennesket.

Max Ernst

Som selvlert kunstner med utdannelse innen filosofi og psykiatri fra universitetet i Bonn, er den
tysk-franske surrealisten Max Ernst av dem som lot seg inspirere av Freuds psykoanalyse. Med sine
malerier og skulpturer blir han ansett som en av de storste kunstnerne innen surrealismen og
dadaismen. Surrealistene var opptatt av det ubevisste, og i Max Ernst arbeider finner man
dremmeaktige motiver, som de figurer som tidvis dukker opp i1 barns mareritt (Lynton 2006 s. 172).
Den barnlige fantasi hvor underlige skapninger av ulikt kaliber sameksisterer som i et eget univers,

er betegnende for Ernst verker.

Surrealismens karakteristiske formsprédk, som beveger seg i1 grenselandet mellom drem og
virkelighet, er en velegnet arena for visualisering av “das Unheimliche”" (Lynton s. 170).
Interessen for det ubevisste, hvor det fortrengte gir seg til kjenne, er tydelig & lese 1 Max Ernsts
malerier. De forhistoriske fugleskikkelsene, som kunstneren mener utgjer hans alter ego i bildene
(Wikipedia, 1. Max Ernst), star side om side med mennesker uten ansikt eller hode og demoner av
ulike former og sterrelser. At han plasserer ’seg selv” 1 bildene kan leses som et symbol pé at det er
hans verden man betrakter, de ubevisste deler av hans sinn hvor barndommens fortrengte minner og
nattlige frykt for spekelser og demoner fremdeles skjuler seg (han er selv skjult og forkledd).
Gjennom kunsten materialiseres disse vesener, og sinnets skjulte irrganger avdekkes og avslerer de
fortrengte motiver. "Egocentricity — the angler's intense gaze now fixed on to his own inner life —

was the essential method of any Surrealist” (Lynton s. 170).

Gjennom en utforsking av det ubevisste stdr dermed Max Ernsts malerier som et eksempel pa

13 Passende nok pryder Max Ernst maleri The Robing of the Bride (1940) forsiden av omslaget p4 en utgave av Freuds
The Uncanny. Penguin classics (books), printed 2003, London/New York.
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hvordan ’das Unheimliche” kommer til uttrykk i kunsten. Det figurative formspraket med dets
uvirkelige motiv som er sa beskrivende for den surrealistiske stilart, har en egen evne til & trekke
betrakteren inn i kunstnerens verden, og kanskje vekke deres egne fortrengte minner til live igjen.
”’[...] det ofte virker lidt uhyggeligt, nar graensen mellem fantasi og virkelighed bliver visket ud, nér
noget treeder virkelig frem for os, som vi hidtil har anset for fantastisk, nér et symbol overtager det

symboliseredes fulde potens og betydning og sa videre” (Freud s. 46).

Beorre Sathre

Blant dagens kunstnere som anvender ”das Unheimliche” i sitt arbeid, utpeker Borre Sathre seg.
Han er en anerkjent norsk kunstner og kan skilte med flere separatutstillinger. Foruten utstillinger 1
hjemlandet har han ogsa vist sine verk i New York, Paris, Amsterdam, Caen, Odense og Stockholm.
I sommer (2010) er han dessuten aktuell som festspillutstiller i Galleri NordNorge (Underskog.no).
Saethres arbeider bestar hovedsaklig av installasjoner hvor hele utstillingsrommet blir tatt i bruk.
Han tilpasser arkitekturen og interieret rundt installasjonene og benytter seg av lyd- og lyseffekter.
Resultatet er utstillinger som preges av en uvirkelig stemning som kan minne om en drom.
Arbeidene hans er vanskelige & plassere innenfor en bestemt kategori, men man ber trygt kunne

hevde at det foreligger et visst slektskap til surrealismen.

Hvis man likevel skulle sette Borre Sathre pd en knappendl i kunsthistoriens herbarium, kunne
surrealismen vere et sted & begynne. Den dremmeaktige logikken i Sathres installasjoner har visse
likhetspunkter med mellomkrigstidens &ndelige frigjeringsprosjekt, som tenkte seg kunsten som en
moteplass mellom bevissthetens ulike nivder. P4 samme méte kan Sethres underliggjorende mater
mellom veldig forskjellige objekter — enhjerninger og designsofaer, ravner og Shakespeare-sonetter
— ligne pa surrealistenes beremte skjonnhetsideal: vakkert som det uventede metet mellom en
symaskin og en paraply pé et operasjonsbord (Riiser Gundersen, Morgenbladet.no).

I stedet for & sjokkere og provosere betrakterne, ensker Saethre & trekke dem inn i sitt skapte univers
og la dem oppleve og ta del i den stemningen som rader der. Rommenes rene og minimalistiske
estetikk er ladet med en udefinerbar fornemmelse av uhygge. Interessen for det ubevisste, som han
deler med surrealistene, gir seg til kjenne via de symbolladete installasjonene hvor man ikke far helt
tak pa budskapet, men snarere fir en folelse av at det likevel synker inn. Man kan kanskje si at var
underbevissthet oppfatter hva som star skrevet mellom linjene, men at det fremstdr mer som en
stemning enn en konkret tanke; som minner fra en drem. Berre Sathres interesse for “das

Unheimliche” fremkommer tydelig av arbeidene og utstillingen For someone who nearly died but
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survived under Festspillene i Bergen 2007, var intet unntak.

For Someone Who Nearly Died But Survived

Mellom utstoppede dyr i en science fiction-inspirert setting, hvor den massive lyden av eksplosjoner
kontrastertes mot naborommets totale lydisolerte stillhet, befant festspillutstillingens publikum seg i
en sfeere som kunne minne mer om et eget univers enn en utstillingshall. Bruken av teknologi, som
maéling av lydbelger pd en vegg og den neongrenne elektroniske teksten som linje for linje siterte en
tekst, henspiller p4 det moderne menneskets verden. En stor bombe i et lydtett rom hvor tykke
kabler 14 kveilet pa gulvet peker i samme retning og er en direkte referanse til den menneskeskapte

uhygge vi lever i. Interigret hvitt og sterilt, som om det var saumfart for alt naturlig materiale.

I det ene rommet var veggene unntaksvis kledd med lysegrent stoff, hvor flere utstoppede kraker
var plassert pd og rundt en abstrakt hvit form. Med jevne mellomrom avspiltes en lyd, et slags
drenn, hvor fuglenes oyne lyste gront (kan minne om ansamlingen av fugler rundt kadavre).
Fuglene fremstod fremmedgjorte og malplasserte i de kunstige omgivelsene. Samtidig virker det
riktig, det er en egen koherens i Sathres univers og pa sett og vis er det vi, publikum, inntrengerne,
som er malplassert og som foler oss fremmedgjorte. Den fremmedgjorthet vi projiserer over pa

fuglene, er kanskje egentlig en refleksjon av oss selv.

Etter en passasje gjennom et lite morkt rom, fortettet med skumgummi utskéret i “pigger” som
veggbekledning og med skyvederer i glass i hver ende, apenbarte det seg en storre sal med smé
hoytaleren pa gulvet og et stort glassmonter i enden. I monteret svevde tykk hvit take og gjennom
den kunne man skimte konturen av en steilende hvit hest. Med sine pamonterte vinger utgjorde den
utstoppede hesten et tydelig symbol pa Pegasus'’. Den hvite hesten er et klassisk drammesymbol

som antyder at noe overnaturlig er i ferd med a skje.

14 Gresk mytologi, barn av Poseidon og Medusa, og er bl.a Zevs hest.
Borre Sathres Pegasus ble solgt til Nasjonalmuseet og er i dag en del av deres samling.
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En ”unheimlich” utstilling

Menneskets natur er i konflikt med den moderne utviklingen. Dette snarere oppleves enn belyses fra
et politisk standpunkt via kunsten, og som resultat lykkes det Sethre i &4 fremkalle en “unheimlich”
folelse hos betrakteren. Gjennom installasjonene blir det tydelig hvordan naturen, representert ved
de utstoppede dyrene, og de abstrakte, glansede, hayteknologiske omgivelsene ikke passer sammen.
Det er en paminnelse om at moderniteten har géatt for langt og at naturen har mattet vike.
Menneskene foler seg fremmed i de selvskapte omgivelsene. Hver eneste kvadratmeter er ren
estetikk, vakkert og delikat ned til hver minste detalj. Men det foles ikke ekte, vi foler oss ikke
hjemme. Det er s& perfekt at det blir neermest uhyggelig. Det er ikke et sted for skitne sko og
dryppende paraplyer, heller ikke et sted man kunne finne pa & spise. Det er nesten som om man ikke

skal ha noen puls der inne.

Selv forteller Sethre i et intervju med Morgenbladet om det gjennomdesignede syttitallshuset han
vokste opp i. Kanskje reflekterer denne folelsen som utstillingenes publikummere erfarer nir de gar
over de hvite, blanke gulvene, kunstnerens folelser og minner fra eget barndomshjem. - Det var
ikke mange tilfeldigheter i det huset. Du hoppet ikke i sofaen med gummistevler, for & si det sénn”

(Riiser Gundersen, Morgenbladet.no, intervju med Berre Sathre).

Barre Sathres utstillinger kjennetegnes ofte av at utstillingslokalene blir bygget fullstendig om. Nye
rom dukker opp og vegger og gulv blir kledd med nye materialer. I forbindelse med dette refererer
han til sin fascinasjon for sirkus, som han hadde som barn. Det var ikke selve forestillingen som
opptok ham, men alle de virksomme kreftene rundt. Trailerne og oppferingen av sirkusomradet,
som kunne bygges opp og tas ned i lepet av forsvinnende kort tid (Riiser Gundersen,
Morgenbladet.no). P4 samme mate er det med hans egne utstillinger. Omfattende endringer av
lokalene blir kjapt iverksatt, for sd a ga tilbake til den opprinnelige romlesning og interier nér
utstillingsperioden er over. S@thres universer fremstar dermed enda tydeligere som en dremmende
tilvaerelse, det er flyktig og midlertidig, og plutselig vdkner man opp en dag for sa & finne ut at det

er borte.

Det er klart at de fleste installasjoner har en begrenset levetid. De settes opp og tas ned, mens
enkelte elementer tas ut av sin opprinnelige kontekst og overlever som selvstendig verk (som
Pegasus-installasjonen). Utstillingene fotograferes og beskrives, men kan ikke oppleves pa ny. Det

kan pd mange mater sammenlignes med sakalte “happenings”. Dette er sarlig pafallende med en
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annen utstilling av Berre Saethre. Suite 1012 fant sted i et av SAS-hotellets rom, som snart skulle
gjennomgé en restaurering (Zamecznik, festspillkatalogen 2007 s. 9). Saethre fikk tillatelse til &
utfore et kunstprosjekt der i lopet av en helg. Rommenes originale utseende var i en gjennomfort
syttitallsstil. Dette skulle nd rives, og Sathre finpusset stilen med & henge opp noen bilder fra
samme periode, og fylle rommet med lavmalt musikk, ellers lot han rommet std som det var. Nar
publikum kom for & se installasjonen, ble de geleidet til rommet av en pikkolo og etterlatt alene i
rommet. Det vil si, alene som eneste publikummer; pa en seng av sukker 1 en naken mann og sov
(Zamecznik, festspillkatalogen s. 11). Sathre onsket & vekke den samme folelsen av ubehag i
publikum, som man ofte foler ndr man er vitne til en pinlig intim filmscene. Forskjellen er at
distansen fjernes, man er i rommet hvor scenen utspilles, ikke trygt plassert foran fjernsynet i sin

egen stue (Zamecznik, festspillkatalogen, s. 11).

I Seethres universer utforskes grensene mellom det gjenkjennelige og det fremmede. Mgblene,
dyrene og de andre elementene i utstillingene er gjenkjennbare, men konteksten, det utstoppede ved
dyrene og det kunstige ved sammensetningen av dem og designklassikere 1 ”den hvite kuben”, som
pa mange madter er forvandlet (og fremmedgjort fra seg selv), alt iblandet et subtilt snev av erotikk,
skaper til sammen et fremmed univers hvor en uvirkelig stemning réder. I dette universet er det noe

som pa kryptisk vis kommuniseres, et fordekt hint om noe bakenforliggende.

Sethres kunstnerskap preges av en klarsynt innsikt i hvor stor makt et budskap far nir det henvender
seg til underbevisstheten, og han bruker estetikken- arkitektur og design — som sprék til 4 formidle
dette budskapet. Hans filosofi uttrykkes og akkumuleres over tid, for & undergrave den repetitive
flyten av tilsynelatende godartede, romlige bilder som veileder oss i de valg vi gjor i hverdagen. Om
den siste utstillingen hans, /'ve Been Guilty of Hanging Around, er det blitt sagt at den hadde form av
"et lett truende diorama. [...] Det er som om Kubrick hadde regissert En ubehagelig sannhet." Denne
sammensldingen av en science fiction-fortelling fra sent pd sekstitallet, en film laget til skrekk og
advarsel, og dagens akselererende apokalypse, peker kanskje mot den samtidstilstanden Sethre
onsker & kaste lys pd — der han peker mot en ikke altfor fjern symbolisme, eller styrter av garde for &
grave opp en kontrollkapsel for & forsikre seg om at historien om fremtiden ikke skal ta slutt.
(Gangitano, festspillkatalogen 2007 s. 39).

Den moderne uhyggen

”Das Unheimliche” er det hjemlige som har gatt over i sin motsetning og blitt fremmed. Det u-
hjemlige, som selvsagt representerer det motsatte av hva det trygge hjemmet stér for, utgjor i seg
selv ”das Unheimliche”. Heidegger beskriver denne folelsen av hjemloshet som betegnede for

begrepet, og Freud med sine tilhengere blant surrealismens kunstnere, fokuserer pa det patrengende
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fortrengte som krever en plass og finner sine smutthull gjennom & gjere seg synlig i dremmer og
motiver som virker fortrolige, til tross for at vi ikke har noen erindring om noensinne & ha opplevd
noe lignende for. ”Das Unheimliche” har tidligere veaert et (yndet) emne innen bade litteratur og
visuell kunst. Gjennom en beskrivelse av Berre Sathres verker, har vi sett at “das Unheimliche”
ogsa er aktuelt i dagens kunst. I forseket pd & knytte “das Unheimliche” opp mot sannhetsbegreper
innen estetikken, blir det tydelig hvordan dette uhyggelige, det ubevisste og overnaturlige,

fremdeles fascinerer oss.

Néar noe oppleves som overnaturlig er det mye som tyder pa at det blir uhyggelig fordi det ikke er
logisk. Tidligere ville man tolket opplevelsen i lys av religion eller folketro og funnet mening og
sannhet i erfaringen. Tilsvarende opplevelser vil i dag erfares som sakalt overnaturlig og uhyggelig,
ettersom overbevisningen om religioners grad av sannhet er noe svekket. Man vil dermed lete etter
svar andre steder og uten hell f4 en ubehagelig folelse av at det er uante krefter i gjere. Religion
betegner en trygghet, det er et system man forstar, har nedskrevet og eksperter (prester) som kan gi
oss svar. Uten denne troen, kun ved & tro pd vitenskapen, vil det meste som ikke kan forklares,

bevises og kontrolleres, oppleves som uhyggelig.

I 1917 utgav den tyske teologen Rudolf Otto Das Heilige, hvor han fremla begrepet om det
numingse, som tilsvarer det guddommeliges kraft eller nerveaer. Ifolge Otto ble det numingse erfart
som enten fryktinngytende eller fascinerende (evt. begge deler). Otto explained the numinous as a
"non-rational, non-sensory experience or feeling whose primary and immediate object is outside
the self" (Wikipedia 2. Rudolf Otto). Kombinasjonen av det skremmende og det tiltrekkende ved
religion som sammenfattes i det numingse, er preget av den samme dragningen mellom to
motstridende krefter som ved “das Unheimliche”. Assosiasjoner til det sublime er nerliggende og
skaper en bro fra religionens kraft til naturens. Det er dette overveldende, som er sterre enn
menneskene, det uhandgripelige. Men hvordan vekkes disse folelser i oss, nér religionen ikke lenger
er det primere og vi ma reise ut i verdensrommet for & erfare en naturopplevelse som med rette ma
kunne kalles sublim? Uten en religios overbevisning og med et kjolig estetisk blikk pa
naturkreftene, mé uhyggen finne sted blant de nere ting. Det konkrete, det virkelige, det vi anser
som trygt. Ingenting er sjokkerende lenger, sjokket ma derfor manifestere seg 1 vart indre, i og ut
ifra oss selv. Hva som kan betegnes som ”das Unheimliche” i dag er det som retter seg mot oss selv

i form av det vi ikke kan kontrollere. Galskapen for eksempel, schizofrenien og paranoiaen.

De senere érs uhyggeproduktion synes praget af ensker om at bryde tabuer, der ikke l&engere findes,
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og om at sld dere ind, der allerede er dbne. Det har allerede i flere ar veret almindeligt kendt, at
tabulageret er opbrugt og at publikum kun vil gabe, nar performancekunstnere begynder at myrde og
spise sig selv og hinanden (Freud, etterord av Steen Visholm, s.109).
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Konklusjon

A diskutere sannheten i kunst som en egen nisje innen kunstens sfare, atskilt fra de andre arenaer i
menneskenes liv, blir fort begrensende. Som vi har sett peker kunsten utover og viser til en sannhet,
som samtidig skjuler seg i verket. I den innledende passasjen til denne oppgaven, ble Platons syn pa
kunsten kort presentert. Hans tanker om at kunsten ideelt sett ikke kunne skilles fra det gode og det
sanne, at den matte ta hensyn til ideenes sammenvevde helhet, fremstar som svart aktuelle 1 dag.
De prosesser som preger kunsten, samt hvilken innvirkning kunsten har pad de omkringliggende

ideer, for a si det med Platon, ser ut til & vere tett forbundet.

I middelalderen var kunsten og ideen om det skjonne sd nart knyttet til religionen at det naermest
var synonymt. Ikoner fungerte som “’slor” mellom jorden og himmelriket, og man forestilte seg at
man ikke kunne bevitne Guds lys direkte, uten disse slorene, ettersom dets styrke og klarhet ville
vare for sterkt for menneskene & hindtere. Ikonene gav et skinn av dette riket og formidlet Guds

budskap.

Forestillingen om kunstens skinn”, at den gir gjenskinn av noe metafysisk eller noe "mer” eller
“annet”, blir ofte presentert av de ulike kunsttenkere. ”Skinn” blir ogsé betegnet som kunstens
“ham”, som selve skinnet som utgjer kunstens tinglige uttrykk. I dette ligger tanken om at kunsten
egentlig er noe mer, noe som er storre enn hva det visuelt bestar i; dets materialer, utforelse, form
og sa videre. Dette “mer” ved kunsten diskuteres hos samtlige filosofer som presenteres i denne
oppgaven og fremholdes av dem som det essensielle ved kunsten. Det tinglige ”skinnet”, det lagde
og skapte, vil kanskje utgjere en id¢ i form av kunstnerens idé, men denne er sekunder og naermest
ubetydelig i diskusjonen om selve kunstens idé. Det bakenforliggende, skjulte, som skinner og

vitner om sannheten.

Ifolge Heidegger vil man gjennom kunsten kunne fa innblikk i verden og jordens sannhet. Hos
Schiller er kunstens vei den rette og sanne vei, ettersom den vil lede oss til frihet og lykke hvor
menneskene er frie og i balanse, ubundet av den kantianske dualisme. Adorno fremlegger hvordan
tingenes tilstand reflekteres i kunsten. Kunsten har pé sett og vis unnsluppet den teknologiske vekst
og tvang, og er en bevarer av det glemte, den fortrengte naturen. Slik ivaretar den det sanne som
menneskene ikke lenger evner & forholde seg til. Kunsten representerer en unik kilde til sannhet
som strekker seg utover den sannhet som kan “bevises” ved hjelp av rasjonalitet eller empiriske

undersokelser.
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Tanken om at kunsten representerte en vei til erkjennelse ved siden av den logiske, ble forst
presentert av Baumgarten i 1750. Det er interessant hvordan hans definisjon av estetikken korrelerer
med at kunsten utskilte seg som en egen sfere med egne regler. Autonomien losrev kunsten fra
hindverk og religion, og dermed var rendyrkingsprosessen i gang. Det er mulig at kunsten mistet
noe her, en kontekst i form av en konkret oppgave eller funksjon som strakk seg utover kunsten
selv. At den ble sékalt selvstyrt gikk kanskje pé bekostning av det & kunne se kunsten som en del av
helheten bestdende av sannhet, godhet og skjennhet, som Platon hevdet at det var umulig & se

kunsten som atskilt fra.

I det tjuende &rhundret har filosofer bestrebet seg pa & neste opp igjen trddene som forbinder
kunsten med sannhet. Etter (anti)klimakset med den abstrakte ekspresjonismen og den pafelgende
minimalismen, kunne ikke kunsten ga mer opp 1 sitt eget uttrykk og sin egen form enn det som
allerede var oppnddd. Det er mulig kunsten dermed fremstod som “tom”, og som etter storslatt
begeistring over de rene grunnformer, penselstrekets struktur og lerretets flathet gav en folelse av;
er dette alt kunsten i seg selv er? Skuffelsen over kunsten manglende evne til uttrykk ma ha veert
stor, ettersom det er noe ved kunsten som likevel skinner gjennom og vitner om at det er noe “mer”
som ikke kommer forbi formen og det ytre skinnet. Bak de monokrome flater og ekspresjonistiske
fargeeksplosjoner, skjuler det seg noe som strekker seg utover visualiseringen av kunstnerens indre
sjeleliv eller kunstens “renhet”. Det er noe dyptliggende, noe man ikke helt klarer & gripe men som

likevel er der, en sannhet.

I det henseendet har vi sett hvordan kunsten trenger filosofien for & uttrykke det den ensker &
formidle. For sa vidt utgjer denne teksten i seg selv et eksempel péd det. Idet ideen om at kunsten
uttrykker noe annet enn sin fysiske form oppstér, blir det filosofiens oppgave & forklare, og seoke

etter svar pd, hva dette andre er.

Heidegger og Adorno

I Kunstverkets opprinnelse forseker Heidegger & vise hva kunstens “annerledesvaren” bestar av.
Gjennom verket er vi vitne til en omfattende prosess av avdekking og tildekking av varen. Verden
og jorden er i strid, og samtidig som jordens urkraft arbeider mot en tildekking via det materielle

skinnet, presser verden seg gjennom og streber mot en avdekking av det veerende. I kunsten skjer
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det noe, det er en strid som resulterer i sannhetens hendelse. I kunsten avdekkes sannheten delvis og
muligheten for & fa et glimt av det sanne &pnes. Kunsten kan gi oss et innblikk i verden, som
kontrasteres mot jorden. Vi ser de to kreftene utfolde seg via striden som samtidig skildres av
Heidegger som en “inderlig tilherighet”, og slik, i denne dynamiske hendelse, innstifter kunsten
sannheten og den innerste virkelighet kommer til syne. Men man kan aldri nd den hele og fulle
sannhet. Kunsten representerer var mulighet til erkjennelse og via den kan vi komme narmere en

forstaelse og erkjennelse av varens varen.

I likhet med Heidegger hevder Adorno at kunsten kan gi oss et innblikk i en varen som vi ellers
ikke har tilgang til. Men i stedet for & anse kunsten som en slags portal som &penbarer sannheten,
fremholder han kunstens begrensning i sa henseende. Den veren kunsten ensker & formidle er gatt
tapt for oss, og dermed er den heller ikke & finne i kunsten. Men kunsten barer pa et minne om
denne vaeren og forseker & fremstille misforholdet mellom naturen og menneskene som er drsaken
til at vi ikke kan nd sannheten. Kunsten forsgker a fa naturen i tale og gjennom kunstverkets stillhet
mimer det naturens sprik. Ved sin taushet fungerer kunsten dermed som en géte, hvor vi ikke finner
losningen pé svaret, selv om vi sd inderlig vet at det finnes. Slik gir kunsten oss et hint om den tapte

varen. Ikke ved 4 gi oss et svar, men ved & antyde at noe forblir ubesvart.

Det ser dermed ut som om Platon hadde rett i sin pastand om at kunsten ikke ber kunne skilles fra
det sanne. De teorier som har blitt presentert gjennom denne oppgaven, ser alle ut til & ha en
formening om hvordan sannheten og kunsten er forbundet. Dette annet, eller mer, ved kunsten blir i
stor grad fremstilt som hva som er fremmed for mennesket, i betegnelsen av hva som er blitt
fremmed som folge av en undertrykking av naturen. Hegel hevdet at kunsten arbeider med a
uttrykke helheten og bidra til & fjerne fremmedheten. Han mener at kunsten gjer menneskenes
annerledesvaren, fremmedheten, gjennomskinnelig. Dermed skriver han seg inn i rekken av de

filosofer som mener at kunsten er en bevarer av noe autentisk.

Das Unheimliche

Hva som betegnes som det fremmede, blir i oppgavens fjerde kapittel innordnet under Freuds
begrep om “das Unheimliche”. I et forsek pd a se de tidligere presenterte sannhetsbegreper innen
kunsten opp imot var egen tid, har ”das Unheimliche” blitt fremholdt som et sted hvor det sanne kan

fremtre via kunsten. Den fremmedheten “das Unheimliche” representerer, er det som har blitt
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fremmed gjennom en fortrengningsprosess. Gjennom etymologien sa vi hvordan det uhyggelige er
det nzre, hjemlige, som har gétt over i sin motsetning. Det fortrengte er det som en gang har vaert
fortrolig, men som vi kontinuerlig avviser. Nar de fortrengte minnene truer med 4 trenge gjennom
var bevissthet, vil en folelse av uhygge oppstd. Denne ubehagelige erfaringen av det gjenkjennelige
som pa samme tid er ukjent, det som man kun via et vagt hint fornemmer som noe tidligere kjent

eller fortrolig, er uhyggelig, ettersom vi blir klart over at noe er skjult for oss.

Man kan si at ”das Unheimliche” er tilstede ved sin tildekkethet, for & benytte Heideggers
begrepsbruk. I denne vending fremstar bergringspunktene mellom dem (Freuds begrep og
Heideggers terminologi 1 Kunstverkets opprinnelse) stadig klarere. For Heidegger kommer
sannheten tilsyne i kunsten gjennom striden mellom verden og jorden, hvor et skifte mellom
avdekking og tildekking forekommer. Han poengterer at selv om en lysning fremtrer i den revnen
striden forarsaker, hvor veren (sannheten) viser seg, sa er det omkringliggende stadig tildekket og
skjult for oss. Dette tildekkede er en del av veren. Det er like sant og vaerende som det midlertidig
avdekkede. Det samme kan sies om det fortrengte, ettersom hva vi ikke makter & erindre, men
likevel en gang har erfart, er like sant og vaerende som det som er oss bekjent. Hva som betegner
”das Unheimliche” kan dermed i stor grad beskrives i samme ordelag som benyttes i Kunstverkets
opprinnelse. For a forfolge denne sammenligningen ytterligere; den hermeneutiske tilnerming som
Heidegger benytter seg av for a fremstille sannhetens hendelse i kunstverket, kan sammenlignes
med psykoanalysens metode for avdekking av det fortrengte. Delene som utgjer helheten faller pé
plass én etter én inntil man er ved sakens kjerne. Sannheten i verket og ”das Unheimliche” bestar
begge av en dobbelthet, hvor sannhetens vesen pd samme tid er avdekket og tildekket og den
etymologiske glidningen mellom det fortrolige og det uhyggelige preger karakteren til “das

Unheimliche”.

”Das Unheimliche ser ogsd ut til & inneha flere bereringspunkter med Adornos fremstilling av det
sanne 1 kunsten, ettersom sannheten ogsa her holdes skjult. Gaten kunsten fremsetter, fremmedgjor
kunsten for menneskene. P4 samme méite som Adorno anser kunsten for & fremstd fremmed og
uhéndgripelig pa grunn av det uforsonte forholdet mellom menneskene og naturen og dermed den
tapte veren, er folelsen av “”das Unheimliche” et produkt av tilsvarende mekanismer. “Das
Unheimliche” melder seg som et spokelse som banker pa deren med bud om de deler av sinnet som
vi ikke forholder oss til lenger. Det fortrengte er det fortrolige som er blitt glemt og dermed
fremmed. Vi har blitt fremmedgjort fra det som en gang var det naere og naturlige, det hjemlige. Pa

samme mdte har menneskene, gjennom den teknologiske vekst og utvikling, fjernet seg fra
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slektskapet med naturen og dyrene. Naturen benyttes som en ressurs og vi fortrenger vér egen natur
som en del av naturen. Vér tilknytning til naturen, som en del av den, var det som en gang var
fortrolig. Na, som spriket mellom menneskene og naturen er en konstant, vil erkjennelsen om
forholdene kun melde seg via fordekte hint og fortrengte minner som presser seg opp mot
erindringens hvelving. Dette betegner das Unheimliche”, den udefinerbare folelsen av uhygge som

skyldes det ubevisstes undertrykte natur.

Sannhetens dobbeltkarakter gjor seg gjeldende bdde innen den menneskelige bevissthet og den
sannhet som har blitt vektlagt gjennom denne oppgaven. Det sanne man omtaler i forbindelse med
”das Unheimliche”, betegner en annen form for sannhet enn den sannhet som omtales i
Kunstverkets opprinnelse og Estetisk teori. Den bakenforliggende, altoppslukende sannhet, som
man gjerne kan kalle “ursannheten”; den som ikke kan bevises og som menneskene streber etter &
nd, men stadig vekk avviser og fortrenger, er av en helt annen skala og utstrekning enn det sanne

som fremtrer via erfaringen av ”das Unheimliche”.

Hva menneskene har fortrengt, er sant i den forstand at det eksempelvis er en hendelse som likefullt
har funnet sted, selv om man har ingen erindring om denne. Sinnets mekanismer som arbeider med
a opprettholde status quo, som lar det fortrengte vedvare som fortrengt, har det til felles med
sannheten 1 kunstverket, at den er skjult. Riktignok kan sannheten til en viss grad &penbares
gjennom verket, ifolge Heidegger, og Adornos syn pa kunstens gatekarakter lar det sanne skjule seg
1 denne form - pd samme mate som Freud holder det fortrengte til en viss grad & gi seg til kjenne
gjennom “das Unheimliche”. Vi har gjennom Heidegger og Adornos teorier vert vitne til kunstens
seregne evne til 4 fremsette sannheten. Kunsten er ogsd velegnet for & fremsette “das
Unheimliche”, det uhyggelige og fortrengte. Ettersom kunsten kan vise oss sannhet, om enn som
fordekt form, samtidig som den kan vise” “das Unheimliche” gjennom en visualisering, vil
kunstens egenskap av & fremholde sannheten forsterkes, selv om de to sannhetsbegreper er av ulikt

kaliber.

Nér ”das Unheimliche” benyttes som et virkemiddel i kunsten, kan man anse kunsten og begrepets
egenskaper forent. ”Das Unheimliche” som henvender seg til det ubevisste i et forsek pa & fa det i
tale, blir med hensikt kanalisert gjennom den kunst som seker kontakt med det ubevisste. Her i
kunsten far das Unheimliche” uttrykt seg mer eller mindre eksplisitt, ettersom det & f4 kontakt med
betrakterens underbevissthet, og gi uttrykk for sin egen, nettopp er kunstnerens intensjon idet han

eller hun bevisst velger denne tematikk for sitt verk.
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Det ubevisste har opptatt kunstnere opp gjennom flere perioder. Surrealismens utforskning av
dremmer som et produkt av var underbevissthet og den tyske ekspresjonismens temperamentsfulle
uttrykk for kunstnerens indre, er velkjente stilarter som beveger seg i underbevissthetens landskap.
Selv etterkrigstidens abstrakte ekspresjonisme (USA), med sine underordnede stilarter action-
painting og color-field, var gjennom eksempelvis Jackson Pollocks spontane drip-paintings og
Mark Rothkos rolige, dype, color-blockings, et uttrykk for og en utforsking av samme tematikk. Det
ubevisste; det fortrengtes bolig og gjemmested. Gjennom dekonstruksjon av dremmer og minner
forsokes underbevisstheten forstatt i et hdp om forklaring, og gjennom kunsten forsekes dette
formidlet og utforsket. A begripe det ubegripelige, & kunne oppna innsikt i det ubevisstes dyp, vil
representere enda en seier for mennesket. Det vil vare nok et omrade av naturen man mestrer,
nemlig var egen, dvs. menneskets, natur; den siste rest av natur som sammen med deler av havet og
det uendelige universet fremdeles er utfordrende og utgjer en trussel. Kanskje er det nettopp dette
som betegner den moderne uhyggen; disse tingene i oss selv, vart eget sinn, som vi fremdeles

mangler bevis pa og som vi ikke fullstendig begriper og dermed heller ikke makter & kontrollere.
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