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FORORD
Denne publikation er det forelgbige resultat af et to-arigt
forskningsforleb, og udger i hovedsagen forskningsdelen af det
adjunktur, som jeg har gennemfert ved Arkitekiskolen i Aarhus fra
1989-93.

Forelabig - i den forstand at det var sé langt ,jeg ndede, og at jeg ved
forstkommende lejlighed agter at viderefare projekiet til en
bogudgivelse. | denne forbindelse skal dele af teksten
viderebearbejdes, suppleres, praciseres og pa sine steder
omredigeres. Dette geelder indholdet savel som den form dette har
taget, ligesom illustrationerne generelt skal laftes til et hajere niveau.
Jeg haber dog publikationen, som den forefindes hér, er i stand til at
formidle sit budskab og som saddan magter at std p& egne ben.

Publikationens sidste del; ,Om teksten“ handler om....ja, selvfaigelig!
Denne del kan leeses sidst eller forst eller slet ikke, under alle
omstaendighederburde denikke veere en nodvendig forudsaetning for
forstéelsen af det egentlige stof, men kan maske vaere en hjzlp.

Forskningsarbejdet har det meste af tiden udspillet sig i enerum, det
harveeret mit lod - og privitegium. Alligevel har andre veeret involveret.
Jeg star hér i taknemmelighedsgasld til alle som har gennemiaest,
kommenteret og kritiseret stoffet undervejs ogtilalie som harbidraget
til publikationens praktiske gennemfarelse. Specielt vil jeg takke Suna
Cenholt for udarbejdelse af lay-out og Ola Enstad for vedholdende at
agere uudtemmelig kilde til inspiration.

Arhus januar 1994
Karl Christiansen
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FORORD ....men lang tid efter.

Indremmet — den varslede viderefgrelse af ARKITEKTURKUNSTRUKTIONER kom(mer)
aldrig ! Det betyder ikke at jeg har ligget pa sofaen i naesten 20 ar. Udgivelser har der
veeret nok af under vejs og flere kommer til. Og selv om jeg nu betegner fagfeltet, mere
preecist som Tektonik, drejer det hele sig fortsat om; -refleksioner mellem aestetik og
teknik.

Baggrunden for neervaerende elektroniske publikation er at papirudgaven faktisk har gjort
det godt. Den har veeret optrykt adskillige gange til gavn for, iseer tror jeg,
arkitektstuderende. Jeg har faet et veeld af positive tilbagemeldinger og publikationen
bruges stadig.

Originalen, imidlertid, som er klippet og klistret og sat op med limstift, haenger i laser og
lader sig ikke leengere trykke. Derfor er “den gamle dame blevet scannet og hér traeder
hun s& dansen i takt til tidens digitale tern”.

Det digitale er en oplagt mulig for at opsamle og fastholde viden. Det veere sig hermed
gjort. Og hvis det kan gavne fremtidens forsk- og undervisning, bare lidt, er missionen
lykkedes.

Selv om jeg har forsggt at gengive publikationen sa teet pa originalen som muligt, er der
samtidig ydet respekt for de fordele og muligheder som det digitale byder sig til med. Hvad
det sidste arbejde angar skylder jeg en stor tak til arkitekt, Ph.d. stud. Ole Egholm
Pedersen, der som teknisk adviser stadig har pushéd publikationen, og arkitektstuderende

Jon Kréhling Engholt Andersen, der digitalt har programmeret den.

Aarhus januar 2013
Professor, arkitekt

Karl Christiansen
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~Jorden er rund“ haevder vi gang pa gang.

Egentlig mener de fleste nar de siger sadan at jorden faktisk beskriver
en ellipse, aerindet erimidlertid at meddele at man for tiden ikke mener
jorden er flad, kubisk eller noget lignende vaesentlig forskelligt fra en
kugle.

Pa lignende made skelner vitil daglig som den starste selvfzlgelighed
mellem natur og kultur. ,Ud i naturen” siger vi nar vi skal pa skovtur,
til stranden, eller bare enturpalandet. Og stort set forstar vi hinanden,
et trae i skoven bliver sdledes natur og et vejskilt i byen kuitur.

Sadanne ,grove” opdelinger er praktiske nar vi skal meddele os til
hinanden. lallefald ind til vi begynder at taenke dybere over hvad det
egentlig star for, det vi siger. Det ville vaere mgjsommeligt, ja i praksis
umuligt, hvis vi hver gang vi dbnede munden, blev afkraevet en
tilbundsgdende forklaring pa det vi faktisk siger, for sa ville den
enkleste meddelelse ende op i bundlgse filosofiske eksistentieller
diskussioner. Der vil aitid veere betydningslag som ligger dybere end
det vi til enhver tid befinder os pd, men det er ikke alle lag der er lige
relevante i forhold til alt, til alle tider.

Det kan ses pa samme made som naturvidenskabens relativ nye
opdagelse;fraktalerne. Denfrakiale kystf. eks. eruendelig. Langelands
kystlinie har samme laengde som Afrika’s. Det halve af Langelands
kystlinie har ogsa samme laengde som Afrika’s; begge er de uendelig
lange. Forst nar vi vedtager en bestemt laengde med hvilken vi skridter
kysterne af kan vi tale om forskel i de to kysters laengde. Vi m&
indskyde et niveau ud fra hviltket det kan veere relevant at male for at
holde tingene adskilt. Sdledes ogsa nar vi taler sammen.

Man kunne sige, at vi snakker om forskellige pertinensniveauer, hvor
hvert niveau har sin berettigelse.

Nar vi f. eks. graver en grund ud til et stort hus, befinder vi os pa et
pertinensniveau, hvor det er relevant at tale om bulldozer, gummiged
osv. Mikrometer og smergellzerred er hér uinteressant. Disse redska-
ber bliver derimod relevante pa det pertinensniveau hvor det handler
om at fremstille darlasen idet hus viagter atbygge, hérerbulidozeren
til gengeeld helt out.

Pertinensniveauet er det niveau som er relevant i forhold til det vi
snakker om pé det givne tidspunkt.
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Og saledes kunne man se pa diskussionen om natur og kultur.
Kultur betragter vi som noget der er menneskeskabt, men iog med at
mennesket p& denne méade er indblandet (og dermed en del af
kulturen) og det faktum at mennesket, alt andet lige (endnu og
formodentlig/forhabentlig altid) pa et eller andet plan ma siges at
indeholde natur, er det vanskeligt at haevde en absolut adskillelse
mellem natur og kultur. | og med vores rolle som observatorer er vi
altid objekt for vore egne observationer, det har vi leert af
kvantemekanikken.

Ligeledes er det vanskeligt at afgore om dette eller hint tree er ren
natur. Traeer har igennem tiden undergéet forandringer, f. eks. gen-
nem menneskets kloning og podninger, sa det er vanskeligt at afgere
hvad, hvisidet hele taget noget er ,rent“. PAdenanden side er det ind
il videre ikke lykkedes mennesket kunstigt” at fremstille et frg som
gror, hvorfor det i den anden ende ikke kan fastslas at noget er rent
Lurent” - altsé kunstigt.

Alt i alt en i udgangspunktet endelos eksistentiel diskussion, som pa
vort pertinensniveau dog maindrammes det brugbare i en adskillelse,
og hvor det afgerende skille er der hvor teenkningen kiler sig ind.

Vi ved at der skal menneskelig teenkning (intelligens) til at skabe
kunst, og noget sddant besidder naturen ikke. En sten pa stranden
eller en pind i skoven bliver ikke kunst for der i det mindste er peget
pa den som vaerende kunst. Man kan sige at naturen sa at sige skal
geres kunstig“.

Denne kunstiggorelse kan klares pa forskellig vis.

Den mest kendte og brugte form for kunstiggorelse, den vi overvej-
ende skal fokusere pa hér, er bearbejdning, altsa teknik. Men det ber
naevnes, at et kortere®, og igvrigt meget vaesentligt, skridt er dette blot
at teenke udgangspunktet p4 en anden made (jvi. sten og pind
ovenfor, hvor objektet nu blot szettes | en anden sammenhaeng). Der
er mange eksempler pa, at ikke mindst dagligdags objekter, uden
videre bearbejdning, er blevet til kunst ved blot at blive flytiet ind pa et
museum. Af sddanne objekter kan neevines sékaldireadymades (fra
Duchamp til Koons).

Faelles for de to eks. er kravet om (som vi s&) intelligens/teenkning.

MATERIALE - TEKNIK
Med ovennasvnte skille itankerne betragter visa hériudgangspunkiet
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! Etiree som i udgangspunidet beskriver en
bestemt form (buet af vejrliget eller en saerlig
forgrening) kan i specielle tilfeelde vaere
interessant p.g.a. sin ,naturlige , form. lkke
mindst tidligere som {. eks. ksl eller spanter il
en bad.

? | Japansk arkiteldur findes eksempter pa huse
som er bygget udelukkende p& materialets
egne preamisser, ingen sem, ingen lim kun og
alene tree. 1. eks. det kejserlige palads; Katsura
i Kyota. Fig. I-1.

alt materiale som natur. Som saddan har materialet selvfalgelig en
form. Men en form som ikke er interessant i vores sammenhaend,
fordi voresmalerbyggekunst

Dette naturlige materiale skal bearbejdes og det klarer teknikken.
~Ren“teknik, som noget selvstaendigt i luften frit svaevende, eksisterer
ikke. Derfor viser teknikken ikke sig selv, det kan den ikke. Vi ser
signaler og tegn pa teknik sdsom vaerktaj og maskiner og anvisninger
pa at bruge disse, pa den ene side. Mens vi ser materialer pa den
anden. Men farst nar materialet bearbejdes af disse maskiner og efter
disse anvisninger kommer teknikken til syne, den viser sig i og som
noget andet end sig selv. Den viser sig indirekte i kraft af sin virkning,
i materialet og som form.

TEKNIK - FORM

Allerede nar et trae faeldes viser teknikken sig; snitfladen afslarer om
treeet er hugget med gkse eller savet med kaedesav og udelukker pa
denne méade at trazet er knaekket af vinden (naturen). Ved den videre
bearbejdning skeaeres treeet op i standarddimensioner sorteres og
lagres. Herefter kan man tage de onskede dimensioner frem fra
hylden, bore huller i dem og samle dem med treedyvler og kile?, og
frem traeder f. eks. et hus, der viser samme materiale som var
udgangspunktet i naturen, men nu unzegteligienandenform. Denne
form er det teknikken der har tilvejebragt, og selv om teknikken er
usynlig (fraveerende) kan den dog ,leeses” igennem materialernes
form, vel at bemazrke, hvis laeseren besidder den fornadne viden og
erfaringtil at foretage denne leesning. | vort eks. vildet sige at laeseren
ma kende forskel pa et gksehug og et savsnit og vide hvilket vaerktaj
der ligger til grund for at tilvejebringe hvad.

Hvorfor det sa i det hele taget er interessant at beskaeftige sig med
teknikken, som kommer til syne i materialet, er altsa at den viser sig
som, og genererer en form. Det er denne form vi interesserer os for
nar vi sgger kunsten.

MATERIALETEKNIKFORM

Selv om materialet og formen er statiske og teknikken, som binder
disse toting sammen er det modsatte, nemlig dynamisk (den lader sig
ikke indfange) er der altsa et snaevert forhold mellem materiale, teknik
og form. S& snaevert at man, idet teknikken i sig selv ikke er naervae-
rende, men kun har efterladt sig spor, s& at sige vil kunne tale om
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sammenfald. | kunstvaerket er dette sammenfaid s& udtalt at det ikke
lader sig gore at rokkere pa nogen af vaerkets enkeltdele uden at
vaerket samiidig s& at sige forskydes som helhed. Dette er et forhold
som det kan veere uklogt at ignorere - af forskellige grunde som vi
fremover skal se pa.

Efterfoigende vises en raekke eksempler som illustrerer sammental-
det mellem materiale, teknik og form. Nogle eks. er generelle illustra-
tioner, mens andre er specifikke kunstvaerker.

Problemet ved at tale om kunsten igennem eksemplificeringer er altid
at generaliseringer aldrig er gangbare. Der er alene ét eks. der er
daekkende i en given situation; nemlig vaerket selv. Sandsynligheden
for at vinde forstaelse kan oges med antallet af eksempler.

.

L

BLYPLADEN
Viforestiller os en blyplade, 1mm tyk og pa storrelse med et A-4 ark.

Fig. I-1. Katsura i Kyoto
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Fig. I-2. Blyplade, Fladt p& bordet

Fig. I-3. Blyplade, Krurmmet stiende pa kanten

3 Materialernes egenvaegt er en betydelig faktor
ved konstruktioner i byggekunsten.
Betontagkonstruktioner 1. eks, kraever i
modsastning til treskonstruktioner sjeeldent
forankring i forhold til vindpavirkninger. Dette er
forhold der ma kalkuleres med,

Vi ser bort fra den bearbejdning blypladen har undergaet fremtil dette
niveau, og accepterer altsa blyet som et materiale, en ravare, der vil
kunne bruges f. eks. til inddaekninger pa et tag eller omstaebes til
blylodder for lystfiskere.

1.
Vi ligger blypladen fladt pa bordet ved siden at et stykke
almindeligt skrivemaskinepapir og etablerer gennemtraek i
rummet vi befinder os i.
Papiret blaeser ned fra bordet, hvorimod blypladen bliver lig-
gende. Den erblevet en konstruktioniog med dens egenvaeg®.
Konstruktionen er etableret ved at tzenke materialet pa en
anden made. Fig. I-2.

Forudsaetninger: _

Om eksemplet over vil man kunne indvende at papiret ogsa er en
konstruktion, som dog i den givne situation ikke er velegnet. Det er
rigtigt.

Dybest set kan man abne en al med hvad som helst. En sakaldt
~samfundshjeelper ma dog indremmes starre egnethed end en
gummibold.

P& lignende made ma vi i vort eks. indskyde et pertinensniveau,
nemlig den vindstyrke som rummet gennemstremmes af, for at kunne
udskille konstruktioner (egnede) fra ikke konstruktioner (uegnede).

2.
Blypladen krummes nu i en bue som den stilles pa. Fig. I-3.
Den er blevet en selvbaerende konstruktion igennem den
tekniske bearbejdning (formning af materialet).
Sammenfaldet fremstar derved at; dette sezerlige materiale
udger (er) denne seerlige konstruktion (teknik til at baere sig
selv) p4 samme tid som denne seerlige konstruktion har (er)
denne seerlige form, og naturligvis omvendt. Og igvrigt med
denne szerlige farve, lugt, dimensioner, overfladetekstur osv.
Ogsa skala er et vaesentligt element. Skalerer vif. eks. pladen
op 20 gange pa hver led til ca. 20 x 4200 x 6000 mm vil
blypladens egenvaegttvinge denselvi, knae”, pladen vil ganske
enkelt folde sig sammen, p& naesten gummiagtig vis. Den
samme konstruktion vil sdledes ikke kunne tilvejebringes gen-
nemdet aktuelle materiale, hvorved den enskede form er uden
for raekkevidde.
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Skalaproblematikken haenger sammen med og er afledt af materia-
lets egenvaegt, og er sa vaesentlig et problem at der er grund til at
dvzele lidt lzengere ved denne tekniske side af sagen.

Lovene omkring proportionering, egenvaegt og skala er formuleret
allerede af Galilei i ,Dialogues concerning Two New Sciences®
(engelsk oversaettelse) i 1638. Problemet er siden beskrevet og
udpenslet et utal af gange og kan studeres der® Her tager vi for
sammenhaengens skyid den helt enkle variant (fig. I-4.).

Et acble bzeres af sin stilk. Skalerer vi seblet op s& det vejer dobbelt s&
meget skal stilkens diameter forsges med mere end det dobbelte, for
fortsat at kunne baere aeblet. Og fortseetter vi séledes vil stilkens
diameter pa et tidspunkt, for at kunne beere seblet, veere nadt til at
overstige aeblets diameter.

Dette forhold betyder at man ikke bare kan ,stjeele” en smaekker
detalje fraf. eks. en stol og s& anvende den nar man skal byggef. eks.
en bro, uden at det smaekre ved detaljen fordufter. Formen bliver kort
og godt en anden.

Anvendt i byggekunsten betyder det for en betonbjeelke, at eget
spaendvidde fordrer @get betonmasngde, bedst administreret ved
gget konstruktionshejde. Egenvaegten ager naturligvis hermed, og
den gar det logaritmisk forstaet pa den méade, at bjselkens baereevne
ved foragelse mere og mere medgar til at ivaretage bjeelkens egen-
vaegt pa bekostning af spaendvidden. Pa et tidspunkt nas en graense,
hvor man kunne sige at bjaelken overgar sig selv. Den er simpelt hen
ikke i stand til at baere sin egen vaegt, og bryder sammen.

| tillaeg til de specifikke tekniske kendsgerninger beskesftiger vios hér
med endnu en kendsgerning; nemlig kunst som objekt - kort sagt
arkitektur. Og et sadant objeki ma for at veere unikt veere praecist,
hvilket det ikke er hvis den samme kendsgerning (objekiet) kan
beskrives p& andre mader end netop ved sig selv.

Vi far lidt hjselp fra Wittgenstein:

Sprogets graense viser sig ved, at det er umuligt at beskrive
kendsgerningen, der modsvarer satningen (somer dens over-
saettelse), uden netop at gentage szetningen.®

Ludwig Wittgenstein

ARKITEKTURKUNSTRAUKTIONER 1 6

Fig. i-4. £blet i normal sterrelse, og dereiter o
stadier af opskalering, somillustrerer hvordan eblet
med stilic probertionsforvianges

4 F. eks. helt principielt og forstéeligt i
Sandager og Eggens: Arkitekturens
konsiruktive grunnlag. Eller i Peder Gammel's
kompendie fra 1973; Historisk indledning til
statikken".

¥ Fra Ludwig Wittgenstein: Kultur og Veerdi,
spredte bemasrkninger.



Nar det materialemaessige, det tekniske (konstruktive) og det
formmeessige er en enhed, hvor de tre elementer netop gensidig
definerer hinanden har vindet materialets, teknikkens (konstruktionens)
og formens graznse - Kort sagt objektets graense.

| blypladeforsoget peger formen pa konstruktionen og materialet,
materialet peger pa formen og konstruktionen og konstruktionen
peger pa materialet og formen. Alt sammen pa samme tid, uden
kausale hensyn, det er ikke muligt at sl& en kile ind noget sted, i den
hensigt at fare noget til, udskifte eller fierne noget fra systemet, uden
at oplose dette som helhed. Systemet henviser/refererer alene til sig
selv, det skal vi komme tilbage til.

Hermed veere ikke sagt at krumme blyplader stiliet pa kanten automa-
tisk er kunst - langtfra, men etlille stykke af vejen er i det mindste banet
for at muligheden kan foreligge. Eksempler fra billedkunsten som pa
visse punkter er i sleegt med blypladeforsogene viser dette, hér
illustreret ved de to amerikanske ,minimalistiske“ skulpterer Carl
Andre og Richard Serra.

CARL ANDRE
Carl Andre viser cor-ten stalplader liggende pa gulvet i stramt ordnede
manstre (fig. I-5.). Stalpladerne udger ved sin egenvaegt konstruktio-
ner idet alene vaegten sikrer at manstret bibeholdes selv hvis man
spadserer over det.
D S =

Fig. i-5. Carl André: Roaring Forties, 1968
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RICHARD SERRA

Richard SERRA’s voldsomme stalblokke i Nationalgalleriet i Berlin
(fig. 1-6.) viser samme faznomen. Som menneske star man magteslos
over for dem idet det er en menneskelig umulighed at rokke dem. De
Jever” sit egetisolerede liv, slér manf. eks. pa dem med sin knyttede
nseve far man absolut ingen respons.

De buede valsede cor-ten stalplader i Hamburger Bahnhoff pa Zeitlos
udstillingen (fig. I-7.) er ved sin form en selvbaerende konstruktion
som tyngden holder i haevd.

| Corner Prop fra 1969 (fig. 1-8.) definerer to elementer, en kube og
en rulle i bly, systemet ved gensidig afhaengighed.

Og i Keystone Prop fra 1987 (fig. [-9.) er det tre varmtvalsede
stalplader der fastlaser det system de har fodt.

Og saledes viser Serra i vaerk pa vaerk lukkede systemer refererende
til sig selv, hvor eventuelle forsag pa at eliminerer én del af systemet
uveegerligt vil forer til sammenbrud af systemet som helhed. De
elementer og parametre som er tilstede beror alle gensidig pa
hverandre i é&t sammenfald til ét vaerk.

ITALO CALVINO
Marco Polo beskriver en bro, sten for sten.

- Hvilken sten beserer broen? sparger Kublai Khan.

- Broen bazeres ikke af denne eller hin sten, svarer Marco,
- men af linien i den bue, de danner.

Kublai Khan sidder tavs et gjeblik, mens han teenker. Sa
tilfojer han: - Hvorfor forteeller du mig sa om stenene? Det er
kun buen, der er vaesenilig.

Polo svarer: - Uden sten er der ingen bue. ©

ARKITEKTURKUNST RUKTIONER 1 8
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Fig. I-6. Richard Serra: Equal Parallel and Right
Angles Elevations, 1873/83/88
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Fig. I-7. Richard Serrar 2 stk. cor-ten stalplader,
Hamburger Bahnhof, Zeitlos, 1988
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Richard Serra: Comer Prop, 1969
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Fig. 1-9. Richard Serra: Keystone Prop, 1987,
Varmtvalsede stalplader
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SAARINENS S@JLE
Eksempel pa et sammenfald inden for byggekunsten finder vi i Eero
Saarinen & Associates CBS bygning pa hjernet af 6. avenue og 52./
53. gade i New York city. (Fig. I-10.).
Studerer vi planen (Fig. 1-11.) viser det sig at den 38 etagers hgje
skyskraber beeres af trekantede betonsaijler (bortset fra gadeplan
hvor sajlerne beskriver et kvadrat.) som eksponeres i facaden. Den
trekantede sojle er hul. Hulrummet, som i tveersnit beskriver en
cirkelform er samtidig konisk, med det storste tveersnit i toppen af
sgjlen og det mindste i bunden. Fig. 1-12.
En sadan sojleform er statisk ,rigtig“ p& den made, at betonsaijlens
tvaersnit er starst der hvor den skal baere den storste last. Altsa i
bunden, hvor den skal ivaretage vaegten fra alle etagerne over.
Hvorimod den opover efterhdnden som antal etager og dermed den
vertikale belastning aftager kreever et mindre betontvaersnit. Den
Vi trekantede sojleform er iovrigt velegnet til at ivaretage horisontale
/"A’Fig./ I-10. Eero Saarinen & Associates, CB; belaStningeF (Vlnd)

bygning New York 1965- Modeitoto  Men det er ikke det hele.
Patoppenafbygningen befinder ventilationsagregatet sig. Lutttilfarslen
til de enkelte etager finder sted gennem hulrummet i hveranden af de
baerende sgjler. Den samme swojleform lgser lufttransporten maksi-
malt derved at hulrummets tveersnit er storst der hvor den storste
luftmaengde skal passere. Altsd i toppen hvorigennem luft til alle
etagerne

vvw

To (tre) vidt forskellige problemer harfundet sin lasning i én og samme
form hvor skellet imellem dem er udvisket. Kendsgerningen; Sarinens
sojle kan ikke beskrives uden netop at gentage sojlen.

PROJEKTERINGSSITUATIONEN

For vi gar videre med eksemplerne skal vi nu se pa nogle af
forudszetningerne for at det i det hele taget er muligt konkret at
frembringe byggekunst.

Hvad det praecist er der gar Saarinen eksemplet facinerende har jeg
forsagt at belyse, men et egentligt svar er det ikke muligt at formulere
i dagligdagens sprog. Lad os ind til videre ngjes med at sige, at det
som Saarinen har gjort pa en eller anden méade adstedkommer poesi.

Fig-1-11.Gade-ogetageplan et siger sig selv, at hvis Saarinen ikke havde vaeret der ville
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bygningen ikke have set ud som den gor, de omtalte problemer ville
helt sikkert ikke have fundet sammen i den lgsning vi har set.

Ikke sadan at forstd at CBS ikke ville have faet noget kontorhus - slet
ikke. Vi kan sagtens eksistere uden byggekunst. Bygninger, imidler-
tid, ma vihave det erder mange grunde til, ikke mindst denne at vi skal
overleve, men det er en anden sag. Sadan set kan man ikke sige at
byggekunsten er nadvendigt, den tjener dybest set ingen forméal. Jeg
vil ngdig vaere den der skal forklare hvorfor man alligevel higer efter
den.

Bygningen kunne have veeret lgst ved at sajlerne blev behandlet som
et selvstaendigt problem isoleret fra ventilationen der ogsa kunne
have vaeret lost som noget selvstaendigt og det samme gaelder
problemerne omkring udvidelse og sammentraskningerifacadensom
falge af temperatursvingninger. Til slut kunne disse isolerede lgsnin-
ger sa lzegges sammen med alle de gvrige isolerede lgsninger, for til
sidst at udgere en bygning - lag pa lag. Hvorvidt en sddan bygning
samtidig ville veere byggekunst er det drastisk at demme om hér og
nu, men sikkert erdet at grundlaget for et bekraeftende svar skalfindes
et andet sted end der hvor vi netop har veeret.

Det som er det afgerende i Saarinens tilfaelde er, at der hér har vaeret
en instans tilstede i projekteringsfasen som har samlet alle trade og
lost dem i ét greb - syntese. Det lader sig ikke umiddelbart fastiaegge
om det var ventilationen, konstruktionen eller for den sags skyld
problemerne omkring temperatursvingninger der havde det afgo-
rende ,ord".

Den traditionelfe model for en projekteringssituation ser jeg sdledes:
(fig. I-13.).

Arkitekten star som centrum i projekieringsgruppen, og i en ring
derudenom star alle konsulenterne: EL, VVS, BYG osv. Arkitekten
trackker alle trddene sammen, og er den der har overblikket. Her
kommer det helt kiarttil syne hvor vigligt det er, at arkitekien har indsigt
i, og forstar alle de andre konsulenters fagomréader.

Dette ma veere en Klar forudsasining for ai arkitekien er i stand il at
administrere og pavirke de forskellige valg som treeffes omkring
denne centrale position, hvor arkitekien befinder sig. Alle vaesentlige
afgorelser gar igennem arkitekten.

En tendens er imidlertid, at arkitekten slynges ud i periferien og star
pa linie med de evrige konsulenter, samtidig med at arkitekiens
tidligere plads aflases af andre instanser, en slags ombudsinstans for
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Fig.l-13.Traditionel model for projekterings-
situationen



bygherren, som sd gar ind og tager styringen, hvilket betyder at
mange/de fleste beslutninger gar hen over hovedet pé arkitekten.
Arkitekten har traditionelt vaeret bygherrens mand, men i takt med at
det rationelle og dermed @konomien spiller starre og starre rolle i en
byggesag, stilles der ogsa starre og sterre krav til den instans som
besidder administratorfunktionen og for mange arkitekter har denne
side af sagen haft tendens til at blive nedprioriteret til fordel for den
mere direkie kreative side. Det er dette og helt sikkert mange andre
aspekter der har resulteret i den stigende tendens til at bygherren gor
brug af en tredie instans til sa at sige at holde arkitekten i arene. Og
denne instans som er sé ferm til at administrere, kan man pé ingen
made regne med har forstand pa, endsige erinteressereti, byggekunst.
Derimod ser man ofte at skonomien kommer i centrum.

P& denne méde kommer arkitekten og dermed byggekunst til at stéa
som et delaspekt pé linie med de ovrige konsulenter. Byggekunst
bliver let en paklistret del af bygningen, hvor den burde vaere bygnin-
gen selv. Lag pa lag, hvor den burde veere syntese.

Fortszetter vi nu i dette perspektiv ryger arkitekten helt uden for
projekteringscirklen som en ekstern instans man af og til kan traekke
pa (f. eks. bruges interigrarkitekter ofte saledes) nar man skal have lidt
Jkultur“ og kunst“ til at ,blade op pa og berige miljoet” - kort sagt; nar
man skal have lavet lidt ,sjov i gaden®.

Arkitekten kan sa leve sit eget isolerede liv f. eks. beskaeftiget med at
forske eller at lave abstraktioner over arkitektur, som s& kan udstilles
pamuseerne, hvilket er relevantidenforstand at sddanne abstraktioner
i sig selv kan veere kunstveerker og samtidig del af omradet arkitektur.
Men der sker det at begrebet byggekunst som ganske vist bare er et
af begreberne eller medierne indenfor omradet arkitektur omend til
dato et af de mere omfattende, efterhdnden slynges ud af dette
omrade, hvorved det kunstneriske aspekt af begrebet gar flajten sa
bare byggeri star igen.

Faren erathvorbyggekunsten tidligere var hjemsted for billedkunsten
(f. eks. kirken) og byggekunsten var billedkunstens ,moder”, bliver
arkitekturen nu henvist til stedforaeldre (galleri-museum), mens
byggekunsten gér flojten. Det der s& ud som en forfremmelse, at
arkitekturen kom i fornemt selskab nemlig sammen med de gvrige
kunstarter, bliver i stedet at betragte som en forvisning.

Det, det handler om er at f4 arkitekien tilbage i centrum, sa vi sikrer at
byggekunsten figurerer indenfor omradet arkitektur, sd der bliver
plads til, respekt for og kalkuleret med kunsten.

Saarinens sojle ville aldrig veere bievet en realitet uden den traditio-
nelle projekteringsmodel.
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JETTEGRYDE

Jettegryde®. S&dan kaldes de geometrisk regelmaessige huller som
man kan finde i klippelandskaber ved kyster der hasrges af havets
voldsomme péavirkninger. (fig. I-14.).

Disse gryder opstar nr et lost klippestykke finder sig til rette i en
mindre fordybning (hulning) i klippeunderlaget. Den lose sten kan,
trods belgernes evige pavirkninger, ikke komme vask, hvorfor den
hele tiden bliver skubbet frem og tilbage, rundt og rundt, og pa denne
made gennem tiden sliber sig dybere og dybere ned i underlaget.
Stenen sliber i klippen samtidig med at klippen sliber pa stenen og
gensidig fierner de gennem mange mange &r materiale fra hinanden.
Resultatet er et preecist cirkulaert hul, som i dybden spidser til (konisk)
idet stenen jo bliver mindre og mindre jo laengere den borer sig ned.
Er man heldig kan man finde s&danne huller med en kuglerund sten
pa bunden.

En jettegryde erikke et kunstvaerk, der er jo alene tale om natur. Men
som sadan er det et eks. p8 naturens totale sammenfald af materiale,
ieknik og form.

FORREVASSDAMMEN, DAEMNING | NORGE

Daemninger fremhaeves normalt ikke som deciderede kunsivaerker.
Og er det maske heller ikke i udgangspunktet, men der bar nasvnes
et eksempel pa fortjenesten for ikke at sige nedvendigheden af
teknisk at forme materialet i overensstemmelse med de foreliggende
omstaendigheder. Hér Ferrevassdammen i Norge (fig.l-15 og 16.)
som ved sin smukke dobbeltkrumme flade formar at holde det encrme
vandtryk, som en sddan opdeemning tilvejebringer, iave. Krumningen
skyder ryg moed vandet der treenger sig pa. En ret vaeg ville i denne
skala ikke kunne lase opgaven, eller iallefald ville det kreeve astrono-
miske maengder af beton og stal for at fa det il.

STOREBALTSBROEN (VESTBROEN)

Verdens leengste bro (1993} som irafikali forbinder Fyn og Sjselland
er i virkeligheden to broer; en haengebro og (pé det laangste stykke)
en8.6kmlanglavbroibeton. Betonbroen er samlet af elementeriform
af pilleskafter og bjeelker.

Elementerne er stebt pé land, hvorefter de er transporieret ud fil
bestemmelsesstedet og monteret. Loftet og sejituren ivaretages af
den flydende kran; Svanen (Fig.l-17.). Svanen har en loftekapacitet
pa 6900tons, envaegt derovergardeallerfleste af betonelementerne.
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Fig. I-14. Snit i Jettegryde

Fig. i-16. Farrevassdammen - snit. De smé
hvesivede gangetilladerat et menneske star oprejst
i dem



Fig. I-15. Farrevassdammen

Fig. I-17. ,Svanen" |efter et broelement til den
nye Storebaeltsforbindelse

SRR

Men nogle af sankekasserne vejer faktisk over 7000 tons - og hvad
sa7? Jo, disse elementer slaebes fra land udivandet. Hér lafter Svanen
hvad den formar og under sejlturen klarer Archimedes resten: et
legeme nedsaenket i en vaeske mister lige s& meget i vaegt som den
fortreengte vaeske vejer”.

Sadanne former fortaenkning somde to vi netop har set eks. pa, er det
fornuften, nedvendigheden og pragmatikken der har fadt; ,typisk
ingeniortaenkning” lyder det fra arkitekterne. Og der er da heller ikke
den mindste tvivlom at tankerne kommer fra denne vinkel. Lige sa lidt
som at arkitekterne utvivisomt burde tage ved leere af og bringe
lignende tankebanerianvendelse gennemderes arbejde. Dog nogen
har gjort det - har hér:

ACADEMIABROEN | VENEDIG
| Venedig har man tre muligheder for at krydse Canal Grande til fods.
Den ene af disse er Academiabroen. Igennem hele dette arhundrede
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har man penset pa at bygge en ny Academia bro. | nyere tid har der
til og med vaeret afholdt en stor konkurrence som dog ikke har fart til
nogen realisering. Den nuvaerende bro er ganske vist relativ ny, men
siges at vaere midlertidig - guderne vzere lovet.

Carlo Scarpa, som jo har en hel speciel tilknytning til Venedig, kom i
1932 med et forslag til en ny bro pa dette vigtige sted.(fig. {-18.).
Hans forslag gik ud pa at stebe et brokar som kravede ud over vandet
fra hver side af kanalen. Herefter skulle en badd komme sejlende med
brobanen ned af Canal Grande. Nar brobanens position s& var netop
over det sted hvor den endelig skulle ligge ville bAden ankre op og
ligge i venteposition.

Ved ebbe ville vandspejlet i kanalen falde, brobanen ville ligge sig pa
det sted hvor den var bestemt til at hvile i formenitlig flere hundrede af
ar, og baden kunne sejle tom derfra.

Og pa denne made ville Venedig f& en ny Academia bro pa byens
egne og helt saerlige praemisser.

MATERIALERNES OG TEKNIKKENS ,VILJE®

Materialerne har selvsagt, i sig selv, ikke noget liv. Det er rigtigere at
sige, at det enkelte materiale besidder en slags ,vilje“, som fordrer at
man forholder sig til det pa bestemte mader i givne situationer. Derer
noget materialet kan - noget det er velegnet il, og modsat er der noget
som det absolut ikke kan.

For at opnd den nedvendige praacision | den onskede form ma der
arbejdes med og ikke imod materialerne. Med mindre hensigten netop
er at opné et udiryk der beskriver det modsatte, noget konflikifyidt. F.
eks. at ,ophaeve" tyngdekraften, at lade noget tungt fremstd som
noget let eller omvendt - eller at lade en konstruktiv form (hvilket den
alt andet lige er hvis den star der) fremsta som vaerende de-konstruk-
tiv. Og sdigen......for at indfri sddanne hensigter, som pa ingen méde
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Fig. I-18. Carlo Scarpas forslag til ny Acadamiabro,
1932



! Eks. The Honkong Shanghai Bank Building i
Honkong er 180 meter hej og har ved maksimal
vindlast en udbejning pa 30 cm i toppen.
Arkitekt Foster Ass. Ingenigr: Ove Arup.

er lettere at fa til hvis det ikke kun skal vaere tilfzeldighederne der rder,
ma formen netop vaere uhyre praecis - nemlig praecis upraecis.

Det bevist upraecise er kun tilgeengelig igennem kendskab til det
praecise, ligesom det abstrakte kun er muligt gennem viden om/
besiddelse af de relevante begreber pa det realistiske/konkrete plan;
abstraktion over en Bambi kreever kendskab til en sddan, hvadenten
denne abstraktion produceres eller reciperes. Sadan set er deringen
genvej til form. Det skal vi se naermere pa i nzeste kapitel.

Sadan som vi ser p materialerne, pa samme made kan man anskue
teknikken. Vrider man armen om pa teknikken for at presse materia-
lerne i en bestemt form popper problemet altid op et eller andet sted.

| udgangspunktet er alt i muligt. Den frase kender vi. Det er naesten
greenselest hvad teknikken i dag kan f& til, fra byggeindustri til
genteknologi. Men det er ikke altid vi er interesseret i at folge de
muligheder til dars, som vi selv frembringer. Af og til ser vi i perspek-
tivet at vore frembringelser kommer til at bevaege sig bag om ryggen
pa os med fare for et ubehageligt bagholdsangreb (f. eks.
gensplejsning). Frankenstein har ikke levet forgseves.

Jeg lader mig fortzelle at der i Tokyo star en skyskraber som er holdt
~kunstigt“ i ave.

Skyskrabere er meget hgje bygninger, det er det betegnelsen forsg-
ger at formidle. Jo hajere en bygning er des starre bliver momentet i
.soklen®, under normale forhold forarsaget af vindens horisontale
belastning. Sadanne bygninger og andre lignende hgje genstande er
aldrig absolut stive, vi kender dette fra siv der svajer i vinden.
Bygninger svajer ogsé i vindery graenser for hvor stort et udsving der
er acceptabelt, ikke mindst fordi man skal kunne opholde sig i
bygningen uden at blive sosyg.

| Tokyo skyskraberen jeg hentyder til havde man last dette problem
ved at installere en elektronisk styret kontravaegt i gverste etage, som
svajer kontraiforhold til huset og pa denne made mindsker udsvinget.
Men hvad nu nér strammen gari Tokyo? Ja sa starter dieselagregatet,
og hvad s nar der ikke er mere dieselolie? osv. P& et eller andet
tidspunkt méa der veere fare for at kontravaegten gar med i stedet for
kontra og pa denne méade udlaser en katastrofe, og da hjselper det
ikke mere at agitere.

Op imod sadanne teknikbaserede Iosninger er det fristende at stille
saddanne som ,hviler i sig selv”. Lasninger som tager udgangspunkt i
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og udnytter forhold som er givne; vand lgber nedad og varme ssger
opad. S&danne lgsninger er ofte meget enkle at udfare ligesom krav
til drift og vedligeholdelse som regel er minimal.

Lad mig bare naavne vandlaseniet ganske almindeligt w.c. Aflebsroret
er simpelthen formet séledes at en sjat vand i bunden bliver liggende
og derved forhindrer stanken fra kloaken i at traenge ind i huset. (fig.
[-19.).

Ensnehyite erbaseret pa et lignende idsesysiem, men hérforat holde
pé varmen, som jo stiger til vejrs, inde (Fig.-20.). Og en rigtig udfert
pejs/skorsten, traekker regen ud i det fri i stedet for ind i stuen. Og sé
igen - der er ingen ting teknisk til hinder for at dette problem kan lzses
ved at montere et udsugningsaggregat pa skorstenen. Imidlertid - en
sadan lgsning vender sig sa at sige i maven pa mig, at det forhoider
sig sadan star mig klart, hvorfor gor dog ikke!

Slipper jeg kaffekoppen falder den uden videre diskussion pa gulvet,
uanset min filosofiske indfaldsvinkel.

Man kan séledes ikke diskutere sig til rette med teknikken og materia-
lerne. Man kan konversere“ med dem, men argumenterne er
diktatoriske, de virker kun én vejogdet erklogt at lytie og retie sig efter
dem.

LOUIS KHAN

Louis Khan var en arkitekt der tog disse (og de fleste andre) spargs-
mal omkring byggekunsten alvorligt. Har pA ham nar han snakker
med materialerne:

MATERIALS
Fealization is realization in form, which means a nature. You
realize that something has a certain nature. A school has a
certain nature, and in making a school the consufiation and
approval of nature are absoluiely necessary. In such a
consultation you can discover the order of water, the order of
wind, the order of light, the order of certain materials. If you think
of brick, and youre consulting the orders, you consider the
nature of brick. You say to brick, ,, What do you want, brick?“
Brick says to you, 1 like an arch.” If you say to brick,
,Arches are expensive, and | can use a concrete lintel over
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8 Materials" er del af en forelaesning Louis
Khan holdt i 1973 pa School af Architecture at
Pratt Institute in Brooklyn, New York, USA.

® Til sammenligning kan det veere interessant at
studere gammelt kinesisk arkitektur. Hér er det
farverne der bliver leesekoden. Nar man ser et
blét tag er der tale om et tempel, den bia farve
tilharer himien. Ser man et gult tag ved man at
hér bor kejseren. Radt, som star for solen, det
maskuline og livgivende, blev brugt til alte
bygningens beerende konstruktioner, mens blat
og grent, som var de kvindelige farver anvend-
tes til konstruktionernes barne elementer. Dette
betyder at byen kunne lases fra sin
overordnede plan il bygningernes smé detaljer.

an opening. What do you think of that, brick?“ Brick says,
.1 like an arch.”

It is importent that you honor the material you use. You don't
bandy it about as though to say, ,Well, we have a lot of material,
we can do it one way, we can do it another way.“It’s not true.
You must honor and glorify the brick instead of shortchanging
it and giving it an inferior job to do in which it loses its character,
as, for example, when you use it as infill material, whicht | have
done and you have done. Using brick so makes it feel as though
it is a servant, and brick is a beautiful material. It has done
beautiful workin many places and still does. Brickis acompletely
live material in areas that occupy three quarters of the world,
where it is the only logical material to use. Concrete is a highly
sophisticated material, not so available as you think.

You can have the same conversation with concrete, with paper
or papier-médché, or with plastic or marble, orany material. The
beauty of what you create comes if you honor the material for
what it really is. Never use it in a subsidiary way so as to make
the material wait for the next person to come along and honor
its character.”®

Og Louis Khan brugte materialerne pa denne méde. Nar han arbej-
dede med mursten respekterede han hvad det var murstenen ville og
nar han anvendte beton var det dette materiales kunnen og den til
enhver tid forhandenvaerende relevante teknik forbundet dermed der
var udgangspunktet. En sadan arbejdsform far konsekvenser for
byggekunst; helt konkret for den form vi betragter. Dette betyder
omvendt ogsa at vi, nar vi betragter en given form, er i stand til at
Jlaese* hvordan den er bygget, hvad den er bygget af, hvor i verden
den er bygget og meget meget mere?. (fig. 1-21. og 22.).

Fig. 1-23. viser et knudepunkt hvor kraefterne, i forbindelse med et
etableret veeghul, lober sammen. Hullet er stort, det spaender over to
meget hoje etager, hvoraf iseer den underste er saerdeles hojt
(antaget 8 m.) (fig. 1-24. og 25.). Den overordnede konstruktion
indeholder to abninger - én for hver etage. Denne konstruktionen er
i virkeligheden to stik der tiilsammen udger en hel cirkel. Cirkelen er
delt pa midten, hvilket ikke overraskende giver to halvcirkler, hvoraf
den gverste er dobbelt sé kraftig som den nederste.
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2 Fig. |-21. Betonbygning i USA. Louis Kahn; Salt
i : . institute, 1959-65

-

Fig. 1-22. Teglbygning i indien. Louis Kahn; Indian
institute of management, 19683
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Fig. I-23. Knudepunit i facade. Louis Kahn; Ayub
National Hospital, Dacca, Bangladesh, 1963

Fig. |-24. Facadeudsnit. Louis Kahn; Ayub
National Hospital, Dacca, Bangladesh, 1963

Fig. 1-25. Hele facaden i Ayub National Hospital
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Stikket over det pverste hul er altsa del af cirkelen, medens der over
det nederste hul er anvendt et stik med mindre pilhgjde. Begge stik
(eller alle tre) er udfori i teglsten.

Hvor de tre stik losber sammen ses en betonklods.

Tegisten har en hgj irygstyrke, det er det der gor den velegnet til stik.
Tegisten beskriver en bestemt (endelig) geomeiri.

P& det sted hvor stikkene laber sammen opstar der en koncentration
af kraefter der som konsekvens af de udtalie dimensioner der hér er
tale omer ganske enorm-deterdetene. Detandeteratingentegisten
beskriver den geometri som sammenstadet adstedkommer.

Det er netop pa dette kritiske sted Khan introducerer beton. Betonens
trygstyrke overgar langt teglstenens og er p& denne méde i stand iil
at optage de kraefter som pa dette sted ophobes. Men ikke alene det.
Betonen, der kan formes helt og aldeles efter onske (uendelig
geometri), tager imod kraefterne fra de to overste stik i prascis den
vinkel som sikrer den bedst mulige formidling (vinkelret) for derefter
at fore den samlede belastning fra de gverste stik videre ned til det
nederste stik. Betonklodsen udveksler bredden i detie punkt. Det
nederste stik, som netop er dimensioneret til ai baere belastningen fra
de to overste (8 kopper imod 4+5), kan ses som et omvendt stik der
sluttelig fordeler den samlede belastning kontinuerlig ud over hele
vaeggens laengde, for endeligt at overfare kraefterne til jorden. Opga-
ven er lost.

Punkterne af beton er en fortaelling om at hér er der ekstra store
koncentrationer af kraefter i den store teglvaeg. Og denne fortaellingen
er til og med sand (sammenfald).

RELEVANTE PARAMETRE OG ,RAVESTREGER"

Men det er ikke alene materialernes kunnen og teknikken isoleret set
der skaltagesied. Materialernes beskaffenhed og teknikkens raskke-
vidde er forskellig alt efter hvor pa kloden (i verden) man befinder sig.
F.eks. kanman sigbe beton deflesie steder, menresultatet, herunder
preecision og dermed krav som kan slilles il tolerancer er meget
forskellig fra den ene del af verden til den anden. Ligesom hoidninger
og temperament'® er forskellig fra den ene kultur til den anden.
NarKhan harbyggetf. eks. Exeterbiblioteketi New Hampshire og Salt
Instituie i Californien, har han kunnet stille heltanderledestolerancekrav
end nar han byggede i Indien.

Den teknologiske udvikling i Indien har pa Khan's tid befundet sig pa
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* Det siges at en kop expresso er bedre pa en
italiensk café end pé& en fransk. Jeg lader mig
fortzelle at det skyldes den italienske
bartenders temperamentsfyldte og aggressive
banken kafferester ud af maskinens
fiterhandtag, er mere effektiv end den
felsomme franske.



Fig. 1-26. Chaise - longue. Le Corbusier

Fig. I-27. Kastaniestol. Le Corbusier

Den teknologiske udvikling i Indien har pa Khan's tid befundet sig pa
et andet {nogle vil sige lavere) stade end i USA. De grovere beto-
narbejder med meget rummelig toleranceramme, hyppige stebeskel
og tav stobehojde i indien er imidlertid ikke udtryk for nogen form for
kompromis. Det er blot en anden byggekunst der sé at sige kan ,tale”,
elier opfange, eller allerrigtigst er en sadan praksis i byggeteknik, fordi
arkitekten har indbagt de pa stedet relevante og realistiske parametre
for i det hele taget at bygge.

Havde han bygget pa samme méde, i {. eks. det pedantiske Danmark,
som han gjorde i Indien, havde han faet fanden at se.

Darligerefanderledes materialer - Darligere/anderledes teknik - Dar-
ligere/anderledes handveerkere - klima - funkiioner - bygherre -
lovgivning - okonomi osv. osv.

Alt sammen er det kun darlige undskyldninger for darlig byggekunst.
Alt sammen er det reelle parametre som skal undersoges til bunds,
koges sammen og blive til form. Til syvende og sidst er det
byggekunsten - hvad ellers?

Byggekunst kan i udgangspunktet antage en hvilken som helst form
og er gyldig pa alle plan og til alle tider og priser. F. eks. har Le
Corbusier lavet en stol som seelges for 20.000,- kr. (chaise-longue
Fig. 1-26.) og en anden der koster 350,- kr. (kastanieflet Fig. 1-27.). De
to stole kan noget forskelligt, hvilket de i sin fremtreeden tydelig giver
udtryk for. F. eks. har den sidste en betydelig kortere levetid end den
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forste, man ser det siraks. Aliigevel er de pa hver sin méade gode
kunstvzerker, de befinder sig blot p& hvert sit - skal vi sige - pertinens-
niveau. Sadan ville det ikke have veeret hvis kastaniestolen forsggte
at give sig ud for at vaere en stol til 20.000,- kr. Da ville den blive
kritiseret/vurderet derudfra, og da ville den ikke kunne sta distancen.
De signaler som vaerket selv udsender danner grundlag for kritikken
af det.

Sadan set kan kunsten ikke skjule sig bag nogen undskyldning om
handicap. Det mest simple sheei-tag i den mest primitive
indianerlandsby, kan vaere lige s& god byggekunst som den starste
rigmandsvilla i Beverly Hills, eller bedre. Ligesom den autodidakte
sagiens kan vaere en bedre kunstner end den hejt uddannede
akedemiker.

Kendskab il og respekt for de relevante parametre er etmust. Intet
kan tvinges, trygles eller trues igennem.

Der findes talrige eksempler pa at arkitekter har tegnet og beskrevet
et stykke arbejde som de udmaerket vidste (eller iallefald burde have
vidst) ikke var realistisk at f& udfert (jvi. beton i en udferelse somden
forhandenvasrende tradition og/eller teknologi ikke kan leve op til).
Desvaerre findes der lige s& mange eksempler pa at en entreprengr
alligevel indvilger i at udfere det pagaeldende stykke arbejde ved
kontraktlig at forpligtige sig.

Arkitekten mener at have sit p4 det rene, hvilket ogsé er tilfzeldet rent
juridisk. Der kan ske mange forskellige ting, en af dem er at entrepre-
neren som ikke kan leve op til sine kontrakilige forpligtelser slas
konkurs nér arkitekten i retten vinder sagen, for det gar denne sikkert.
Begge bliver de dog tabere, hvis opgaven er umulig kan heller ikke en
anden entreprengr lase den som afleser for den farste. Den gnskede
form ser pa denne made aldrig dagens lys - og sa er vi lige langt.

Om man s har et aldrig s& solidt stykke papir pa at man har kobt
Eifeltarnet, ja 58 bliver man naeppe den retie gjer.

Ovenstaende er blot é enkelt og enkel eksempel pé hivordan man kan
,g4 gali i byen“. Mekanismerne er langi mere komplicerede. Man ma
kende den ene entreprensrs holdning og kunnen fra den anden, og
afgorende er det at man har tillid til entrepreneren. Den modsatie vej
er det lige sa vigtig.

En entreprenar kan godt give en ,appetitlig” pris pa et stykke arbejde
velvidende at den ikke holder i leengden og som sadan ikke vil kunne
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1 Det bliver mere og mere almindeligt at et helt
projekt udskrives som totalentreprise, hvitket vil
sige at én entreprenar overdrages hele
arbejdet, Denne totalentreprenar er sa
ansvarlig for eventuelle underenireprenarer
som denne matte engagere.

afkaste den nadvendige fortjeneste. Pengene ma sa hentes ind pa
anden vis.

Et licitationsmateriale kan, uanset hvor meget man anstrenger sig,
ikke gores ,vandtaet”. Der vil altid vaere rum for forskellige tolkninger.

Tilbudsgiveren kan ved en meget grundig gennemgang af
licitationsmaterialet finde ,utzetheder”, ,huller* og steder som kan
tolkes anderledes, og disse ,brist* kan bringes i anvendelse néar der
skal ,tjenes ind pa gyngerne hvad der blev sat til pa karrusellene®.

Eks.: (Vitaler om ,store” projekter; 20-30.000 kvm. il flere hundrede
millioner af kroner)

Det kan ligge aldrig s& tydelig i kortene at et givet stykke arbejde
(delentreprise) skal udferes pa en bestemt made og/eller i et bestemt
materiale, som erbetydelig mere kostbart end et alternativ somkunne
anvendes (f. eks. dobbeltfalset kobbertag alt. tagpap). Hvis det
imidlentid ikke star skrevet sort pa hvidt hvad der anskes pris pa, erder
tale om en sadan ,uteethed®.

Nar tilbudsgiveren regner prisen, priser denne efter det billigeste
alternativ der kan opdrives, idet dette, sammen med alle de ovrige
.utaetheder, bringer totalsummen ned og pa denne méade forager
tilbudsgiverens chancer for at opné den laveste pris og dermed vinde
licitationen hvilket falgelig efterlader tilbudsgiveren i en glimrende
position til at fa overdraget den pagaeldende entreprise til udfarelsd’.
Nar arbejdet sa gar i gang og sandhedens time, omkring ovennaevnte
Lutaetheder", oprinder har bygherren, repreesenteret ved f. eks. arki-
tekten, ikke andet valg end den dyre lgshing (i naerveerende eks.
kobbertaget). Entrepreneren ma som konsekvens af utaetheden
indrammes at have handlet/priset i god tro“.

Nu slar entreprenaren til.

Entreprensren er nemlig nu i position til at forlange paslag i prisen for
at komme op pa, ikke bare arbejdets ,reelle“ pris, men den pris og
dermed fortjeneste som er ngdvendig for at daekke det tab som
.Karrusellerne“ adstedkom - og maske mere end det.

Nar forst byggeriet er i gang er det meget vanskeligt for bygherren
pludselig at introducere en helt ny entreprengar til at udfere ,bare“ en
delentreprise, idet der for en entreprengr m& medregnes masser af
.Skjulte“ omkostninger. Dvs. omkostninger som ikke kommer direkte
til udtryk nar et givet produkt star faerdigt, veere sig; etablering af
rigomrade (byggepladsindretning med produktionsomrade uden for
huset, lager, skurvogne, prevehus osv.), stilladser, kraner,
gravemaskiner, monteringsvaerkisj, byggeledelse osv. osv.
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Alle disse akiiviteter méa en evt. ny entreprenar etablere for at udfere
arbejdet og det betyder udgifter som denne mé indkalkulere i prisen.
Dertil kommer tidsaspektet; renterne laber mens byggetiden forlzen-
ges og ibrugtagningstidspunktet hvorfra huset skal begynde at tjene
sig ind skydes ud.

Den farste entreprener derimod som allerede har etableret sig bliver
i dette forhold umulig at konkurrere med og scorer pa denne méade
kassen.

Det er selvsagt en kompliceret sag at regne ud hvad sadanne
utaetheder” koster i kroner og erer, tallet er i vor sammenhaeng ikke
sa interessant. At det er dyrt burde dog sta klart. Og i og med at der
altid vil vaere en ovre gkonomisk greense for hvad et hus kan koste slar
,utzethederne® oftetilbage pa, i dettetilfeelde arkitekien, som ma najes
med sit paptag (det ligner et kompromis).

Alts& en direkie indvirkning pa den konkrete form som konsekvens af
arkitektens manglende grundighed eller indsigt i omstandighederne
(alle parametrene) omkring dette; at frembringe byggekunst.

Det var mit serinde.

Jeg kan ikke naere mig for at nsevne det eks. hvor jeg skulle have
bygget en stor repraesentativ betonvaeg som faerdig skulle sa ube-
handlet med aftryk fra braeddeforskallingen. Entreprengren som
okonomisk stod i position (totalentreprengren) var alt andet end kendt
for sine betonarbejder - mildt sagt.

Arbejdetblev beskrevettil mindste sem - graensendetil det hysteriske.
Der blev holdt utallige moder med savel forskallingsteam som
stebeteam der blev oplaert i og motiveret for dette seerlige stykke
arbejde. Stabeskel blev fastlagt. Stebehgjden, som altid er et kritisk
punkt, blev i enighed med de udfarende fastsat il at vaere relativ lav.
Overdaskningen af jern var man enig om, man sikrede sig den rigtige
betonkvalitet/konsistens og at betonen blev grundig vibreret.
Forskallingsteknik, materiale og dimensioner blev aftalt. Endelig blev
prisen, for at vise vilje og som en slags streg under sagens aivor
forhajet.

Da vaeggen blev afforskallet lignede den et ,s@slag”, kort og godi.
Jernene var eksponeret, betonen var ujsevn af forskellig kvalitet og
farve ogden var fyldt med stenreder. Som vaeggen stod dérkunne den
ikke bruges.

Nu er det sddan med stabning af beton at processen ikke er reversi-
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bel, skaderne kan ikke udbedres. Den eneste made at opna det
onskede resultat pa er at bryde (spraenge) vaeggen ned igen og starte
pa ny, for entreprenerens regning, og denne tanke er den forste der
farer igennem ens hoved. Men noget s&dant tillod tiden ikke, for da
ville huset ikke kunne leveres il den aftalte tid. Det vidste entrepreng-
ren som trak pa skulderen og spurgte; hva sa.

Tja.....veeggen matte pudses op og males. En meromkostning som
naturligvis skulle afholdes af entreprenaren, men som sa rigelig var
indregnet i den oprindelige pris forudsat at der ikke blev brugt mere tid
og krudt pa udstebningen end ,ssedvanligt”.

Resultat: Fed fortjeneste til entreprenoren, et darligere produkt til
bygherren skant inden for lovens (minus etikken) rammer, og ingen
nydelige billeder til tidsskrifterne (det sidste kan man dog leve for-
uden).

CHICAGO LOOP

Til slut. Det groveste eksempel jeg har hart er omkring tilblivelsen af
Loop’en i Chicago. (Fig. I-28 og 29.).

Denne fantastiske smeltedigel af et bycentrum har naturligvis sit
kollektive trafiknet som andre Metropoler har det - Underground i
London, Metroen i Paris og Subwayen i New York, for nu at falge
kosmetikfabrikanternes made at promovere sig.

Entreprengrfirmaet som vandt priskonkurrencen om udforelse af et
sadant kollektivt transportsystem i Chicago, var harrejsende meget
billigere end alle de gvrige deltagende, sa sagen afgjorde sig selv.

| byen bekymrede man sig efterhdnden som tiden skred frem over at
derikke varsynlige ,spor” afat arbejderne var sat igang og forstod ikke
hvorledes det var muligt for entreprenoren at levere til den aftalte tid
- indtil en dag.

| gaderne hobede sig pludselig keempemaessige stél- buerogdragere
op, som pa kort tid blev monteret og banen stod feerdig.

Der var bare detie ved det, at man i Chicago havde forventet en
undergrundsbane som i andre store byer, som altsa udeblev til fordel
for en hojbane der naturligvis er betydelig billigere at producere. Det
lyder vanvittigt, men det siges at dette afgarende punkt havde man,
i den tro at det var en selviolgelighed, undladt at preecisere i
licitationsmaterialet.

Resultatet er at hvor man idag end befinder sig inden for den cirkel
som Loopen beskriver omkring det absolutte centrum i Chicago (5 x
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7 blokke i skakbraedtplan), sa ser man, uanset ud af hvilkken gade man
kikker, i alle retninger, banen og dermed togene fare forbii anden sals
hojde. Fra denne loop udgéar banerne til forstaederne. Har man kontor
i anden sals hojde i en af de fire gader hvor Loopen beveaeger sig
oplever man som konsekvens, at et fog med jssvne mellemrum
passerer forbi ens skrivebord. Aktiviteten er ikke lydlgs.

Jeg ma dog indremme at detie lilfseldige” greb, som igvrigt optraeder
i utallige gangsterfilm, gor sit til at haeve Chicago op blandt de flottesie
byer jeg har set.

N&, det blev naesten lidt rarende, ogigvrigt er det slet ikke tilfzeldighe-
derne det handler om at hylde hér - tvaertimod.
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Fig. 1-28. Chicago Loop, Van Buren Street. Foto:
Andreas Feininger, 1941



Fig. |-29. Chicago Loop, hj. Wabash Avenue/
Lake Street. Foto: Andreas Feininger, 1841

Dette var bare et udpluk af mine skraekhistorier/erfaringer. Hver
arkitekt har draget sine - eller kommer til det.

Alle ,raevestregerne” og al denne taktik kan man sige ikke har noget
med byggekunst at gore, pa en made er det rigtigt - dog, det endelige
(synlige) mal i byggekunst er form.

Pa den ene side af denne form, altsd forat né fremtil den, er alle disse
parametre medvirkende til at formen toner frem. Derfor ma det vaere
klart at arkitekten ma have dyb indsigt i og lang erfaring med
omstaendighederne omkring dette komplicerede univers. Det er en
betingelse for at tilvejebringe den praecise synlige konkrete form hvori
alt til syvende og sidst skal manifesteres og som saledes er flaskehal-
sen for alt som ligger pa den anden side af den.
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Hvad dette andet er skal vi undersgge i naeste kapitel.

Nazerveerende kapitel vil jeg slutte af med et delikat eksempel pd
absolut sammenfald mellem materiale, teknik og form.

SOYA/FISKE - BUDDING
Jeg var en gang i New York ude og spise sammen med en god
veninde.
Eksotisk restaurant. To mands bord med hvid dug ved vinduet,
og et utal af tjenere der som malbevidste engle gled igennem
rummet pa kryds og tveers.

Som eksperiment bestilte vitil forret: SOYA/FISH - PUDDING.

Efter en passende stund rullede tjeneren et lille bord (sadan ét
som ogsé bruges ved flambering) op for enden af vort bord,
midt for, sa vi begge kunne se.

P4 bordet stod en cirkulzer glasskal, ca. 30 cmidiameter og 20
cm hgj. Midt i skalen stod der en kube af et bladV/levret hvidgult
stof, som jeg antager var soyaen, ca. 15 cm pa alle kanter.
Nu hasldte tjeneren vand i skalen til lige op over buddingen.
Herefter plumpede han sma fisk i vandet, 12 -15 stykker ialt.
Fiskene svemmede s& rundt om buddingekuben som i et
akvarie.

Herefter teendte han op under glasskalen og fiskene blev mere
og mere urolige efterhdnden som temperaturen i vandet steg.
Varmen ma pa et tidspunkt have blevet uudholdelig for fiskene,
for pludselig begyndte de at bore sig ind | soyamassen under
deres sogen efter en mere passende temperatur, som de
abenbart fandt dér.

Vandet kogte op, og efter en siund slukkede tjeneren for
blusset, tog kuben op pé et skaerebrast, og med sin kniv skar
han nu de nydeligste skiver, med cirkulssre snit af indbagt fisk,
som han serverede for 0s.

Retten smagte vidunderligi!
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* Overfladisk fordi vi er athzengig af

uskrevne regler, vanetee nkning, indforstaethed
og gensidig vilje til at forsta hinanden. Det er
ikke mange diskussioner der overiever hvis en
af parterne pludselige for alvor tager det der
bliver sagt pa ,ordet”, Vi kender det derfra at
det er yderst sjaeldent en traenet politiker
treenges helt op i en krog,

der vil altid vaere en vej ud.

Hvis jeg f. eks. siger: ,Poui Schiutter

smilte s4 mundvigene madtes i nakken® bliver
jeg umiddelbart forstiet derhen at der i den
givne situaticn var tale om et saerligt udtak
smil. Hvis jeg derimod fortsaetter logikken og
med rette haevder at ,dermed kunne hovedet
tages af" bryder alt sammen. Den konkrete
form har simpelthen taget overhand, ved blot
at blive taget pa ordet.

Ligeledes - hvis det en dag ringer pa

deren og det jeg mindst er interesseret i, er at
4 bessg, men alligevel lukker op, og de sa
star derude og siger; ,vi kom lige forbi’, Ja sa
er det med rette jeg kan haevde, idet jeg peger
langs vejen i begge retninger; forbi - det er
enten den vej eller den vej,

afhesngig af hvor | kom fra®.

Nar form behandles i neerveerende forbindelse er der tale om tilsigtet
menneskeskabt form, og ikke tilfaeldige former som opstarf. eks. ved
trafikuheld, naturkatastrofer eller ved at spytte enklat pa fortovet. Som
vi skal se er der ikke alene tale om fysisk form.

DEN KONKRETE FORM.

Det jeg hér sidder og skriver pa min computer har en form, ja faktisk
flere. Nar det jeg skriver modtages (leeses) af andre er formen skrift,
sandsynligvis som bogstaver pa et stykke papir. Det kunne ogsa
laeses op, af mig eller af andre til atter andre. | det tilfaelde er formen
mundtlig, og dermed forskellig fra skriften, selv om det er det samme
der soges formidlet. Bygger jeg et hus, maler et maleri eller hugger en
figur i en sten, er der stadig tale om form omend den er forskellig fra
det ene eksempel til de andre.

Vi ber kunne fastsla at ligegyldigt hvad vi ensker at meddele til
hinanden ma det have en form. Det er den eneste made hvorpa vi har
bare en rimelig chance for at fa formidlet det vi har pa ,hjerte* (vi ser
hérbort fra eventuelle muligheder for formidling ved dybere mystik og
spiritistiske overfaringer).

Den formvihérhar fati er den konkrete form, den som vi opfatter med
vore sanser (hare, se, fole osv.). Og selv om vi til stadighed, kan
diskutere om vi virkelig ser det samme nar vi ser, og selv om vi aldrig
vil kunne fare noget endeligt bevis herfor, ikke mindst fordi den enes
gjne aldrig vil kunne befinde sig nejagtig pd samme sted som den
andens gjne pa ngjagtig det samme tidspunkt, har vi dog efterhanden
opbygget et ret solidt register af betegnelser over objekter og begre-
ber, somfastleegger hvad der er hvadtil hvilke tider (den overste farve
ved et lyskryds kalder virad, en der bruger vi overvejende tit at ga ind
og ud af til forskel fra et vindue som har en anden mening). Vi har
saledes, iallefald for en overfladisk betragtning, banet vejforat vi kan
fungere iforhold til hinanden. Med lidt god vilje kan vi sige, hvad angér
den konkrete form, at viforstar hinanden. Vi har vedtaget at vi ser det
vi ser.

FORMENS INDHOLD.

Det vi ser star normalt for noget andet. | kunsten star det vi ser for det
vi ser (det lader vi ligge lidt endnu), men det er langt fra altid det
forholder sig pa denne made. Som oftest henviser det vi ser til noget
andet end det vifaktisk ser (f. eks en pil}. Under alle omstaendigheder
erdertale om at formen som vi ser pd, har etindhold boende i sig. Hvis
vi atter bruger det der star hér pa papiret som eks., kan vi sige at dets
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indhold gar pa nogetiretning af at indkredse nogle forhold omkring og
imellem tingenes synlige konkrete form og deres indhold.

Dette indhold som ligger i formen, er neermere vores egentlige
serinde, end den konkrete form, nar vi til daglig opererer med form. |
s& henseende kan man godt sige at formerne vi ser - formerne som
er der og som til stadighed skabes - er underordnede (profane), men
pa samme tid er de helt nodvendige, idet det er disse der viser
indholdet. Udenformen hardet ingen hensigt, ja, det er end ikke muligt
at haevde et indhold. Indholdet kan méaske godt veere der, det kan vi
jo ikke vide, for s& leenge det ikke har antaget en konkret form forbliver
i det enkelte subjekt, og hvis det aldrig antager en konkret form far vi
aldrig vished om hvorvidt noget pd noget tidspunkt i det hele taget har
vaeret. Farst nar den konkrete form toner frem kan vi andre bekraefte
tilstedevaerelsen af et indhold tillige med dets - ja, indhold.

Status nu ma veere at uanset hvad vi gor sa antager det en form, som
umiddelbart viser hvad vi har gjort, og at denne form huser et indhold,
som forteeller noget om hvad hensigten var for at gore det.

Sadan set er der ikke noget til hinder for at processen kan slippes her.
D.v.s. vi har opndet det der var hensigten, og bekymrer os ikke om
mere ell. andet end det.

F. eks; en mand gnsker at beskytte sin bil mod regnvejr og bygger
deifor encarport. Betonfundamenter, jernankre, tammerkonstruktion,
sombeslag, breeddebeklaedning, stél-tagplader, x-finer stern osv. er
den konkrete form. Det er den form vi ren faktisk ser, og som vi
forventer dukkerop vedf. eks. telefonisk bestilling pd byggemarkedet.
Det er den form som tilvejebringer indholdet, det faktum at bilen nu er
overdaskket, altsd den hensigt som i herveerende tilfeelde var den
egentlige.

Man kan ikke tage for givet at vedkommende mand bekymrer sig om
hvordan (er interesseret i at) hans carport ,ser ud” - men den gar det
nu alligevel.

Vi far alisa mere endnu.

INDHOLDETS FORM.

Som nzevnt mé vi, komplicerende nok, operere med flere former for
form, idet formens indhold atter har en form.

Det er den form der tilkendegiver hvordan (stadig samme eks.) det
som jeg her skriver er skrevet. Altsé er det; sargmodigt? tert? lystigt?
humoristisk? overfladisk? videnskabeligt? poetisk? osv. osv.
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Der er mange mader at udirykke sig pd n&r man gnsker at meddele
et indhold, ogsé inden for det samme medie. Man taler ligefrem om
sprog, at formsproget i ét hus kan vaere forskellig fra dét som et andet
hus ,taler, til trods for at husene maske skal kunne stort set det
samme. Selv et musikstykke, der jo som bekendt ikke kan ses, er i
sidste ende afhasngig af den aller starste omsorg for formen nar det
fremfores (tempo og betoninger som frembringer ikke stadfaestbare
klange). Farverne i et maleri er ikke kun hvid, red, bla osv. men kan
udvise et uendeligt spektrum, og man taler ogsa hér om klang -
farvens klang.

Til forskel fra den konkrete form kan indholdets form ikke entydig
defineres. Vi bruger begreber som ,logisk” set ikke horer til der hvor
de indgar (husets sprog, farvens klang osv.), altsé storrelser som
faktisk ikke er forenelige.

indholdets form kan siges at vaere en nuancering af savel indholdet og
dermed den (konkrete) form, der huser dette.

I det @jeblik den konkrete form, og med denne indholdet, tilvejebringes
er ogsa indholdets form en realitet, hvad enten det nu er tilsigtet eller
ej.

Hvis indholdets form ikke er tilsigtet figurerer den som enttilfeeldighed,;
det blev bare sadan, om man nu kan lide det eller ej. Hvad der er
vigtigst i vor sammenhaeng er imidlertid, at indholdets form kan vaere
tilsigtet. Hvis det er tilfaeldet kan der vaere basis for at tale om det som
vi kunne kalde; kunstnerisk udtryk.

RELATIONER MELLEM DEN KONKRETE FORM, INDHOLDET
OG DETS FORM.

Den konkrete form og indholdets form er vaesens forskellig deri (som
der hér allerede er lagt op til) at indholdets form ikke er konkret.
Denne forskel, som altsé optreeder i ét og samme objekt (begreb,
udsagn - eller hvad man nu gnsker at kalde det), mellem de to former,
erenmeget vaesentliggraense, pd den made atden er medtilatafgore
hvorvidt der kan vaere mulighed for, at vi star over for et kunstvaerk.
Under henvisning til natur/kultur diskussionen under afsnittet om
materiale, teknik og formma visige at kunsten ikke er noget der sddan
uden videre bare ,popper” op tilfaeldigt. Kunsten er ikke en realitet for
der er peget pa deni sin helhed, og det er der ikke hvis interessen og
opmaerksomheden alene har vaeret rettet mod den konkrete form og
dennes indhold, idet vi da star tilbage med dét overskud som er
indholdets form hvilket figurerer som entilfaeldighed, og tilfaeldigheder
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peger selvsagt ikke i nogen bestemt retning. Da kunsten i sin helhed
mé vaere tilsigtet viltilfeeldighederne altid pege udenomdenne. Alene
dette, at operere med et overskud i vaerket er undergravende; alt hvad
der er for meget og alt hvad der er for lidt bidrager til at treekke
kunstvaerket i negativ retning. Sagt med (sandsynligvig) Anthon
Chekov’s ord:

LIf in the first act of a play
a rifle is seen hanging on the wall,
it has to shoot in the last act”

Nu skal man ikke naere sig nogenforhabninger iretning af at det vi hér
er i gang med er s& meget som bare et forsag pa at definere kunst.
Dybest set kan vi jo ikke engang tale om kunsten, men ma nojes med
at tale omkring den. Det vi taler om er kunstens regler (kunstvaerket
er unikt, der mé& peges pé kunst, kunstvaerket refererer alene til sig
selv osv.). Med disse regler er det ganske vist aldrig muligt definitivt
at indkredse et kunstvezerk - pA den ene side. Padenanden side synes
det til gengaeld muligt, at afvise noget som ikke er kunst. Men vi ma
vogte os, for med kunsten (eller i) folger et hav af paradokser som vi
ma leve med. Et af dem er, at ganske vist er vi henvist til at tale om
kunstens regler, men samtidig er den forste regel, at kunsten ikke kan
regelbindes.

BETYDNING

Hvor vi langt hen ad vejen (sa langt naturvidenskaben nu tillader det)
kan blive enige om det entydige i tingenes konkrete form, er der altsa
i vid udstraekning rum for forskellige tolkninger nar det handler om
indholdets form. Det der af nogle opleves som en sorgmodig passage
i et musikstykke, kan maske af andre opfattes som vaerende i retning
af det lystige. Og et for mig banalt maske ligefrem uinteressant og
intetsigende formsprog i en bygning, kan jeg ikke afvise vil virke
inspirerende pa andre.

Disse (forskellige) opfatielser, kan vi kalde betydninger. Indholdeis
form er altsd afgearende for hvilke mere praecise (trods ikke entydige)
betydninger objekierne er.

Et kunstveerk er étfzerdigt udeleligt lukket hele, d.v.s. det lader sig ikke

gore at skille dele ud eller foje dele tii. Vi ser det deri at der ikke er
nogen genvejlilf. eks. betydningen, idet denne jo baeres af indholdets
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form som selvsagt er afhaengig af indholdet der igen er afhaengig af
den konkrete form. Og selv om det ser sddan ud hér pa papiret er der
ikke engang tale om nogen bestemt raekkefalge, hvilket vi ser den
anden vej rundt deraf at i det gjeblik den konkrete form er bragt frem,
er ogsa indholdet og indholdets form og dermed betydning en realitet.
Og endelig har vi set at der ikke er adgang til noget indhold uden en
konkret form. Alt er der i ét nu - kausaliteten er bagt til ophar.
Ovenstdende dissekeringer er falgelig at opfatte som ren abstraktion.
En fremgangsméade som til gengzaeld er ganske anvendelig nar vi vil
teoretisere omkring kunsten - nar viidet hele taget vil tale om kunsten,
eller rettere kunstens regler.

BUDSKAB

Disse interne relationer, som vinu har set pa, er afgarende nér vi, som
hér, sgger kunsten.

Pa trods af at kunstvaerket ikke repraesenterer nogen brugsvaerdi, og
som sadan kan siges at veere nyttelast da det alene peger pa sig selv,
ja sa er det i sig selv et budskab. Det kan simpelthen ikke lade veere
med at vaere det, idet det i det hele taget er produceret som form der
uafhaengig af producenten (kunstneren) kan reciperes af andre
(beskueren, laeseren osv.). P4 denne made haenger det sa at sige frit
svaevende i luften mellem afsender og modtager, det opererer pa
egen hand, det er sig selv.

Der er ganske vist ikke tale om noget konkret udsigeligt budskab,
hverken pa den ene eller den anden side af vaerket. Sével for
forfatteren selv, somforbeskueren er budskabet erkendelsesmaessige
refleksioner, gjort op mellem veerket og det enkelte subjekt. Dog erder
ikke frit slag, for budskabet peger altid i en eller anden retning.

Fra kunstneren pa den ene side afstikkes denne retning af hvad
denne bestaraf. Det vil kort sagt sige af alt hvad denne har begrebet
til og med frembringelsen af veerket. Hele kunstnerens kulturelle
sammenhaeng, tidsperiode, indleert stof siden fedselen (nogen vil
mene allerede far), opdragelse og i igvrigt samlede personlige
overbevisninger er afgerende for hvilken retning denne vil og kan
afstikke. Pa samme tid som hele denne begriben er den gvre graense
for hvad kunstneren idet hele taget eri stand il at frembringe i vaerket.
Enting er atderikke erandet, hvor skulle detkomme fra? De begreber
man besidder er afgerende for hvad man kan forestille sig og
taenkningen er afgarende for hvad det er muligt at erkende ogdermed
frembringe. Man kan ikke teenke noget som manikke kan forestille sig.
En anden ting er at det man kan forestille sig, og det kan faktisk veere
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en hel del, ikke kun begraenser men ogsa tvinger. Nar man ger noget
skinner det man ,bestar” af, pa én eller anden made igennem og hvis
man ikke kan lide det, ma man afholde sigfra at gare noget, hvilket sa
igen er umuligt sa laenge man eksisterer.

P& den anden side ma beskueren veere i stand til at saette det denne
bliver konfronteret med i relief. En vittighed som baserer sin pointe pa
en bestemt politikers optraedeni en bestemt sammenhaeng efterlader
dén tilherer i dyb tavshed, som ikke kender til netop den aktuelle
haendelse - eller burde iallefald gere det.

Hvis f. eks. ender indgar i en skulptur vil en beduin (som vi forestiller
os aldrig pa nogen made pa nogel tidspunkt i sit liv har vaeret
konfronteret med en der), sikkert std ,uforstdende” over for skulptu-
ren. Vi kan ikke sikre os at budskabet opfanges endsige forstaes
overhovedet. Enten vinder veerket genklang eller ogsa gor det ikke,
eller ogsa gor det maske pa et senere tidspunit, f. eks. hvis beduinen
en dag passerer igennem en dor.

Sporgsmélet er alisd hvad beskueren pa det givne tidspunkt har

begrebet.
Justus Hartnack eksempilificerer ved et imbecili barr?:

O Taerre begreber barnet besidder des mindre ser det. Er
imbeciliteten sa udbredt at barnet ingen begreber besidder, ser
det slet intet. Er dets gjne intakt vil de lysstrdler der rammer
gjnene dernaest pavirker organismen og derfor ogsa pavirke
hjernens synscenter. Men de vil kun udlese bevidsthed i den
udstraekning vedkommende besidder (eller har udviklet) de
relevante begreber. Og besidder barnet ingen begreber er der
heller ingen bevidsthed om nogef der ses.”

Men selviorden der kendertildore viloplevelsen af denne og dermed
hele skulpturen vaere en anden end for kunstneren der har frembragt
skulpturen - dog, er der hér for begge tale om DR, s3 langt er de
enige - sa langt peges der i en bestemi retning. Og sikkert videre. En
dar signalerer adskillelse; ude - inde, hér - dér, udelukket - indespaer-
ret, aben - lukket. Der peges stadig i en retning som vi groft set kan
enes om, men samtidig betyder tingene noget forskelligt fra den ene
person tit den anden. F. eks. har den som har siddet faengslet
begribeligvis et andet forhold til en lukket der end andre. Vi mé sige
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om budskabet at det bade opfattes kollektivt og individuel. Kollektivt
et stykke hen ad vejen og siden individuelt. Antagelig pa lige sa mange
forskellige mader som der er beskuere.

Budskabet er ikke en bestemt ingrediens af; formen, indhoidet eller
dets form. Og formen er, som vi har set, heller ikke én bestemt form,
men iallefald mindst to. Og for at tage det sidste forst betragter vi sé
hér fremover formen som havende aktier i sdvel den konkrete form
somiindholdets form. Mens budskabet spaender sig ud et eller andet
sted imellem og overlapper indholdet og dets form og dermed betyd-
ning.

Betydning og budskab ertobegreber som ofte bruges iflaeng. Jeg har
forsogt at gore rede for min opfattelse af disse begreber, og som
konsekvens af det jeg siger og for ikke at skabe unadig forvirring vil
budskab herefter repraesentere begge begreber, idet betydningen er
indbagt i budskabet. Jeg er pa det rene med at budskab som begreb
kan lugte lidt af religion. | neervaerende sammenhaeng beder jeg
lzeseren ignorere denne omstandighed.

Man ma sige at neervaerende afsnit signalerer alvorlige jordiske
begraensninger for kunsten, jeg teenker specielt pa dette at graensen
afgeres af hvad subjektet har begrebet, men det er nu s&dan det er.
P& samme tid er det ikke for meget sagt, at kunsten pa visse punkter
overgar jordiske begraensninger - den overgar sig selv.

Vi skal i det falgende naerme os forholdet mellem; form og budskab.

~JEG ER GLAD"

| det daglige praktiske liv gares og siges der meget, som langt hen ad
vejen baserer sig pd hvad man kunne kalde ,gammel vane® og som
bl. a. derfor ofte er overfladisk, hvis ikke fuldstzendig tappet for dybere
mening, og som ikke vil kunne sta distancen ved en naermere
granskning der forseger at tage budskabet pa ordet:

.Hey! How are you?

Fine, thank you! And you?
Oh fine, thank you!

Have a nice day!

You too!

Bye bye!"
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Overskriften til dette afsnit er en pastand!

Der erintet som helst i udsagnet:, Jeg er glad“ der forsikrer nogenom
at jeg i virkeligheden er glad, ingen nuancer overhovedet - meddelel-
sen er digital. Der ertale om en praktisk meddelelse hvor modiageren
er helt afhsengig af at kunne stole pa (i dette tilfeelde) mig. Derudover
siger udsagnet intet som helst om min tilstand, det er og bliver en
pastand.

Hvis jeg derimod kommer ind ad doren hvor du nu sidder og jeg
begynder at fortzelle vidt og bredt, udmalende, gestikulerende og
illustrerende om en elier anden fantastisk oplevelse jeg har haft ved
f. eks. at se et godt stykke arkitektur, kan du udlede deraf, pa trods af
at jeg ikke selv pa noget tidspunkt har fokuseret pa min person, at jeg
er glad. Og ikke bare det. Gennem hele min optraeden, min ageren,
mine betoninger og ved at laese i mine gjne er det muligt for dig at
fastsla hvor glad jeg er, pa en (din egen) skala fra minus uendelig over
nul til plus uendelig. Og hvis der foruden dig er en hel forsamling til
stede i rummet, vil hver enkell tilstedeveerende kunne gere det
samme - dog vil pilen stabilisere sig forskelligt pa den enkeltes skala
afhzengig af mange ting; hvor godt kender den enkelte mig, hvor langt
sidder vedkommende fra mig, eller maske er der en kineser tilstede
som ikke forstar dansk. Men uanset vil alle pile helt sikkert stille sig pa
plus (glad) siden.

Kort sagt en uhyre (uendelig) praecis og nuanceret, individuel maling.
En maling der finder sted i kroppen.

Sadanne pastande (f. eks; jeg er glad), som kan veere vaeldig
praktiske i det daglige, har ingen berettigelse i kunsten, for den kan
ikke pastuleres - et kunstvaerk er ikke en pastand, et kunstvaerker.

LAD OS SE PA ET EKS:

Den amerikanske billedkunsiner Richard Serra (igen) hari 1969 lavet
en film hvor den faste kameraindstilling viser en hand og den del af
den udstragte arm som der nu er plads til i billedfeltet. (fig. H-
1.).Vaerket hedder: Hand chaiching lead, og dermed er jo meget sagt.
Med jeevne mellemrum dumpesder (fra ovenfor billedfeltet) en massiv
kiump af bly, som h&nden forsgger at fange i faldet. Nogle gange
smutter blyet forbi. Andre gange far handen fat pa blykiumpen hvis
vaegt tvinger handen med nedad. Nogle gange forsvinder hdnden

nedenfor og ud af billedet, men dukker lidt efter atter op for at vaere g 1. richad Serre: Hand chaching led,
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parat til at forsage at gribe det naeste stykke bly. - Séadan er det.

Man kan sperge, faktisk hvem som helst, ombly er tungt og fa svaret:
Jal

Hvortungt? Nu gribesdertilden naermeste veegt, ogja’etunderbygges
med et tal.

Atter en pastand. Man er helt afhzengig af at den pagaeldende vaegt
er rigtig indstillet og at modtageren i det hele taget er bekendt med det
anvendte méalesystem, og sdledes har erfaring som giver det resulter-
ende tal mening. Omgangen er abstrakt.

Richard Serras ,méling“, derimod, giver et helt kontant svar, modtaget
direkte pa kroppen, hvad enten filmen betragtes (hvor gjnene meget
praecist registrerer hadndens anstrengelser) eller (og ikke mindst) man
selv foretager forseget, hvor man i tillaeg til spergsmalet om tyngden
far konkrete svar pa; temperatur, textur, lugt, lyd, farveafsmitning osv.

Gennem kunsten gives erkendelser som ikke er maibare og som
(dermed) ikke er sakaldt beviselige. Til gengeeld far vi svar som er
praecise, individuelle og universelle pa en made som ikke kan opnéas
pa andre mader.

PRODUKTION - RECEPTION

| refation til kunstveerket finder erkendelserne sted pa to sider.

Pa den ene side (den producerende) frembringer kunstneren vaerket
gennem erkendelsesmaessige reflektioner medens det opstéar, han/
hun afstikker gennem de konkrete rammer samtidig nogle mentale
rammer, nogle yderpunkter. Inden for disse rammer, som i og med at
de er der peger i en retning, fastholdes beskueren (den reciperende)
men dog med albueplads nok til at erkende vaerket pa sin egen
individuelle made. Den erkendelsesmaessige beslutning tages sale-
des pahver side i det enkelte subjekt. Der er ingen direkte forbindelse
mellem de to sider, kun vaerket og dette er pa én og samme tid feelles
og forskellig.

Et eksempel der illustrerer disse faste rammer og som pa samme tid
giver individuel spillerum er den amerikanske billedkunster Erika
Rothenberg’s bidrag til Dokumenta 9: Test. (fig. 11-2.).

Seks plancher er ophaengt ved siden af hinanden pa vaeggen. Pa

plancherne, som hver omhandler ettema, figurerer korte pastulerende
tekster skrevet i jeg form. Teksten pa en af plancherne lyder sdledes:
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SELF PERCEPTION

I love to see my name in print.
Whatever |'m doing, | feel | should be doing something else.
| sometimes leave my body.
Someone is making copies of me.
Without my work, | would be nothing.
{ don’t know whether I'm a man or a woman.

| stand up for my rights.

Et par meter fra vezggen og midt for plancherne star et skilt med

teksten:

If you do not feel any

of these things you
are not human.

If you feel too many
of these things you

are insane

Fig. I-2. Erika Rathenberg: Test, 1991

Beskueren er fastholdt mellem yderpunkierne; human og sindssyg.
Indenfor disse placeres han/hun individuelt af sin egen, ikke selv-
valgte men fra sin krops, dikterede sindstilstand.

Selv Erika Rothenberg er offer for, mé underkaste sig, er afskérei fra
selv at styre og ma acceplere testresuliaiet af det vaerk som hun selv
har gjort.

En interessant detalje er at vaerket sendrer sig med tiden. Det er dog
ikke vaerket som sadander aendrer sig. Derimod sendrertestresultatet
sig i taki med at det enkelte subjekt aendrer sig.

Det endelige testresultat afgivestil det reciperende subjekt fra dennes
egen krop.
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KUNSTEN KAN IKKE SIGES ,MED ANDRE ORD*

Gennem det jeg hér skriver ensker jeg naturligvis at meddele ét og
andet. Jeg gor hvad jeg kan for at blive forstaet (tro det eller ej). Jeg
skriver meddeleisen i ord og belyser mange gange det jeg netop har
skrevet med ét eller (gerne) flere eksempler. Efterfalgende skriver jeg
ofte; d.v.s at......., som sagt....., vi ser altsa at..... eller; med andre
ord......

| kunsten, derimod, findes der ikke andre ,ord“.

Poesi er et resumeé, der ikke kan resuméres
Jan Erik Void

| kunsten er det ikke muligt at diske op med en anden ,forklaring“ som
en slags redning hvis den farste ikke blev forstaet, for der findes kun
én forklaring og det er vaerket selv. Hverken mere eller mindre. Pa
denne méade ma der klinisk vaernes om kunstens ,hygiejne“ - den ma
veere sin egen kategori. Og netop fordi kunsten er sin egen kategori
er det sa klart for os nar det er dén. Det som imidlertid er uklart for os
er hvorfor det er klart. At opklare denne sidste uklarhed er i virkelig-
heden vort egentlige projekt, omend vi, som vi skal se, méa finde os i
rollen som Sisyfos.

Man kan ikke forestille sig andre forklaringer (former) som lige netop
tilvejebringer samme kendsgerning som veerket selv, for da ville der
vaere tale om to kunstveerker (som siger det samme) og da ma mindst
det ene veere overfladigt, eller med andre ord; kunstvaerket er ikke
unikt og dermed er det ikke et kunstvaerk.

Kunsten er noget vi har indtil vi har dét som kunsten peger pa

En eller anden

Hvorfor det forholder sig sédan skal vi se neermere pa. Anmeldelsen
bruges hér som eks. men enhver teoretisk videnskabelig afhandling
(kunstidéhistorisk, filosofisk) eller ethvert kunstvaerk, somforsogerat
indfange, tolke og forklare et (andet) kunstveerk er underiagt de
samme betingelser:

En anmeldelse kan veere skrevet i et sprog som peger mere eller
mindre i retning af en poetisk diskurs, afhzengig af i hvilken grad og
hvordan metaforer, analogier osv. indgar. Men da kunsten er katego-
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risk og hvis anmeldelsen vil overskride graensentil kunsten, ma den
give afkald pa dét at veere anmeldelse og dermed dét, den anmelder,
idet den kun kan vaere kunst nar det er dét, den vil veere, fordi kunst
netop peger p&/refererer til sig selv - hverken mere eller mindre (det
er absurd at tale om naesten kunst, elier kunst godt og vel). P4 denne
made star vi nu med to forskellige kunstveerker (som hver for sig er
unike) - og ingen anmeldeise.

Et lignende resultat kan vi na til ad en anden vej:

Anmeldelsen er et forsag pa at overszette kunstvaerket til en sproglig
diskurs, at forklare det, og denne forklaring kan vaere mere eller
mindre dackkende. Der gives tre afgerende muligheder:

1. Forklaringen deekker ikke kunstvaerket

| dette tilizelde er der ingen problemer, idet det er klart hvad der
anmeldes og hvad der anmelder.

2. Forklaringen deekker bedre end kunstvaerket

Hér er kunstvaerket sat ud af spillet. Det er ikke laengere unikt, det har
mistet sin berettigelse som kunstvaerk - helt praecis; det er ikke kunst.
F. eks. er det en absurd tanke at bygge et hus til flere hundrede mill.
af kr. for at opna en betydning som kunne skrives pa et begraenset
antal papirark, altsa bortset fra at nogle far tag over hovedet, al zere
for det, men dét alene er ikke kunst. Situationen oplaser igvrigt alt pa
én gang for i det gjeblik kunstvaerket ugyldiggeres af anmeldelsen,
ugyldigger denne selvsagt sig selv som kunstanmeldelse.

3. Forklaringen daekker netop kunstvaerket

| sit forsog pa at snige sig ind pa kunstvaerket er anmeldelsen nadt til
i sidste ende at g& ad erkendelsens vej. S i det gjeblik anmeldelsen
foretager det endelige dedssted, og kaster sig over kunstveerket for
netop at dazkke dette, gennemtraenger den samtidig sit eget sprogs
greense, hvilket afstedkommer to afgerende konsekvenser: Anmel-
delsen lander for det forste ikke som anmeldelse men som et
kunstveerk (forvandlingen finder sted under opgoret ved sprogets
greense), i det rum som anmeldelsen ansker at traede ind i er der ikke
plads tit andet end kunstvaerker (kategori). For det andet lander den
ved siden af sit mal, der er kun plads 1il ét eksemplar af hver slags
(unikum).

Intentionen om en sproglig oversaetielse af kunstveerket blev ikke
indfriet, til gengaeld blev der atter udsigt tii to forskellige kunstvaerker.

Vimé altsa vaelge mellemet kunstvaerk + forklaring eller fo kunstvaer-
ker.
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4 Per Kirkeby: ,Handbog" 1991 (side 101)

Tanken om en situation med to kunstvaerker hvoraf det ene samtidig
er lig med eller mere end forklaring pa det andet er nonsens. Enten
er det kunst eller ogséa er det noget andet, og dermed ikke kunst.

Hvis kunstvaerket var noget andet end netop sig selv, et billede pa
noget andet {. eks. et andet kunstvaerk, ville det vaere en metafor.
Herom siger Per Kirkeby* idet han sammenligner med videnskaben:

»Videnskabelige teorier er altid metaforiske. Det er kunst aldrig.
Kunst er.

Derfor kan videnskab til en vis grad efterproves, selv om man
aldrig ved om kontrollen egentlig beviser det metaforisk ud-
trykte. Kunst har den absolutte metaforiske lukkethed, er den
ikke metaforisk brugbare metafor. Sa der er hverken noget
foran eller bagved som er efterproveligt. Hojst pa den
definitoriske made: den ,kunst“ der stotter sig til metaforisk
henvisning, er ikke kunst”,

BUDSKABET ER IDENTISK MED SIN FORM

I kunsten er der ikke direkte forbindelse mellem afsender og modta-
ger, sddan som det er tilfeldet ved en samtale. Kunstveerker star,
haenger, bliver opfert, fremfart eller skrives og figurerer saledes frit
sveevende som selvstaendige enheder mellem afsender og modtager.
Den direkte forbindelse er brudt, eller rettere er aldrig oprettet,
endsige tankt oprettet. | forhold til hvor mange mennesker der
konfronteres med et kunstvaerk, er det helt konkret praktisk umuligt at
bringe mere end et fatal i direkte forbindelse med kunstneren, alene
mens denne er i live (zenk f. eks. pa Picasso) - det er nu énting. En
andenting eratdet hellerikke ,hjaelper”, forstdet pA den made at heller
ikke ophavsmanden er i stand til at afgive nogen fyldestgarende
forklaring. Hvis det modsatte vartilfaeldet hvorfor skulle man dabringe
vaerket til udforelse? Et hus af anselig storrelse koster flere hundrede
millioner af kroner, som kunne spares hvis arkitekten pa nogle A-4 ark
kunne beskrive hvad ,meningen” var. Ja, altsa bortset fra at nhogen
skal have noget at bo i, men nu shakker viom byggekunst og ikke bare
byggeri. Som vi har set kan vaerket ikke forklares - overhovedet.

Da veerket ikke kan forklares af nogen som helst, méa det forklare sig

selv, og den eneste made dette kan lade sig gore pad mé veere nar der
er absoclut sammenfald mellem den konkrete form vi ser, formens
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indhold og indholdets form. Der skal veere korrespondens mellem der
der formidles og det der formidler - Kort sagt mellem form og budskab.

Vi anede det allerede i ,jeg er glad” eksemplet et par afsnit tidligere,
hvor mine replikker og hele min ageren uendeligt praecist tegnede
budskabet uden at dette direkte blev dikieret.

Lad os se et andet eksempel hvor budskabet og formen korresponde-
rer. Eksemplet slgres lidt af, at det ikke alene er korrespondens
mellem form og budskab, formens indhold afslorer ogsa pointen.
Veer opmaerksom pa at brevet, som der er tale om, er skrevet pa
norsk®:

Pttr Wallac

Boks 8 Tvita

OSLO 6

Oslc, 10.1.84
Til kunstskoln
Lisnbrg
OSLO 2

Kj®r Kunstskoln.

Jg har stt annonsn 1 ukblan r r tilbyr kurs i
gitarspill. Tt intrssrr mg svart fori jg har
hatt n gitar stén hjmm i lngr ti, mn har alri
fatt lart & spill skikklig. N av grunn til tt r
at jg ikk har tatt mg ti til t, mn n viktigr
grunn r at jg manglr langfingr pa vnstr hdn. Tt
skapr fd problmr i t aglig liv, kanskj bortstt
fra fingrmaling og maskinskriving. Jg har mistt
to kontorassistnt-jobbr av n grunn. Mn Jjg gir
ikk opp for t.

Ran jg lar & spill gitar m ni fingr? M& 4g i
tilfll gé& pé& t oppleringskurs 1lr vil jg ha
utbyvtt av kurst r tilbyr pr. brve

Jg hapr pé& snariig svar for jg vil ikk la
gitarn std r ubrukt lngr.

Qe

M vannlig hilsn
Pttr Wallac
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Endelig har Danmarks Radio ladet fremstille et radioapparat formet
somderes logo; DR. Nar skalaen erinstillet p& omkring 92 MHZer det
faktisk Danmarks Radio der sender.

Skal vi konkludere pa afsnittet ma vi sige: at alt hvad veerket ,huser*
(indhold, indholdsform, betydning), ligger i og er den form vi ser -
Budskabet er identisk med sin form.

BUDSKABET ER IDENTISK MED SIN
FORM.....cciiriiirecie NASTEN ?

Overskriften til dette, kapitlets sidste, afsnit kan lyde som ettilbagetog,
en modsaetning i forhold til det vi netop har vaeret igennem.

En lignende modszetning finder jeg i hele mit arbejde, strasben efter
arkitektur: Jeg seger sandheden, men haber jeg aldrig finder den.
Dette geelder bade nar jeg praktiserer byggekunsten og som nu -
skriver om den. Nar jeg f. eks. skriver dette afsnit er det for at forklare
nogle sammenhaenge omkring kunsten sa fyldestgorende som mu-
ligt, samtidig med at dét jeg skriver hele tiden er en forklaring om
umuligheden i at gore dette arbejde absolut fyldestgorende. Para-
doks er et rigtigere ord end tilbagetod.

Det handler altsd, som vi s&, om at streebe efter den situation hvor
budskabet er identisk med sin form. Men teenk nu hvis denne straeben
lykkedes. Ville det sa ikke veere sandheden i sig selv?

S4 ville man jo sté ansigt til ansigt med Gud, eller vaere Gud. Og hvad
skufle man sa strabe efter, derefter? Sa var alt jo ndet. Babelstarnet
var en sadan bestraebelse der som bekendt ikke lykkedes.

Tanken om ,den endelige lasning” har aldrig haft min sympati, heller
ikke (eller specielt ikke) udtalt pd tysk.

Hvis budskabet og dets form virkelig var ét og det samme ville det

vaere usynligt. Da ville de to sider af samme sag reflektere sig i

hverandre til total udviskning, for det ville ikke vaere muligt at fokusere

pa det ene uden at det andet samtidig stod i vejen s& man ikke kunne

se det, og man ville altid intet se. For os dedelige ma der veere en

~Spraekke” at kikke igennem. Vikan ikke se intet. Alene den omstaen-

Py — dighed at kunstveerket er menneskeskabt imgdegar den mulighed at
forskelige, og p& mange forskelige mader. Den €1 kan vaere helt fejlfrit” - absolut - guddommeligt. Vi kan nu engang
B adon et st ket b, IKke se, hverken om hjerner eller i en vinkel pa 360 grader. Uanset

6 1 FORM OG BUDSKAB



hvor vi stiller os far vi ikke rede pa absolut alt. Vi vil i det mindste altid
sta i vejen i vort eget synsfel.

Niels Bohr affandt sig og bade levede og dade med dette. Af ham har
vi laert, at enhver observatar er objekt for sine egne observationer.
Bohr’s store problem var at han ikke kunne finde svar p4 om lyset
bestar at to s kontrasterende faanomener som balger og partikler.
Forseget som han lavede kan studeres utallige steder . Pointenfor os
i denne forbindelse er at nar Bohr lettede pa laget til forssget henfaldt
det simpelthen. Man kan ikke opdage lys med lys, ligesom man ikke
kan finde market ved at lede med en lygte i handen.

Det endelige svar pa om lyset bestér af balger eller partikier henstar
fortsat i det uvisse. Niels Bohr selv efterlod et vabenskjold med yin og
yang og med indskriften:

Modseaetningerne er komplementeare
Niels Bohr

Lysets mysterium er naturligvis fortsat udforsket efter Bohr’'s dad.
Men uden succes - tvaertimod.

Det vel nok vigtigste eksperiment i den retning er foreslaet i 1978 af
en af Nils Bohr’s elever, den nu omkring 80 arige amerikaner John
Weeler. Vi taler om det beramte Munchen forsag: Delayed Choice.
Fig. 1I-3.

Selve forsoget tager sin tid at forklare og er i forhold til neerveerende
vedhaeftet som appendix. Det interessante hérog nu er resultatet, idet
det jo ikke lykkedes Wheeler at finde svaret. Derimod eller tvaertimod
fik han gravet sig endnu dybere ned i mysterierne, for han kom, som
resultat af forsaget, for ,skade” at pavirke historiens forlab bagud itid.
Ikke som fiktion, men pa det sdkaldie realistiske beviselige fysiske
naturvidenskabelige plan. Vore vante forestillinger om kausale
samimenhasnge brod simpelthen sammen.

Frit efter Henry James:

Der var engang en mand som fandi et billede hvort han selv
figurerede. Det pa trods af at omgivelserne var et sted hvor han
aldrig nogen sinde havde vaeret. lkke uforstaeligt rejste han
derefter til det padgaeldende sted, og mens han opholdt sig der
tog en turist et billede af ham.

Det var det billede der var udgangspunkiet for hans rejse.

Jeg vil hértil slut give et par eksempler som illustrerer at budskabet
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Fig. il-4. Spiral

Fig. il-5. Plan

8 Fra artikel i REPORTS 2/3 (1992) af
undertegnede. Artiiden omhandler den fierde
dimension som metafor.

er identisk med sin form......og sa igenl:

Fig. ll-4. viser en spiral dannet af saetningen; ,Budskabet er identisk
med sin form®“.

Er der identitetsforhold mellem budskabet og dets form, ma der ogsa
veere det mellem budskabets form og dens budskab! (Det gar i ring).

| spiralen haenger ordet budskabet ganske vist sammen med ordet
form i samme saetning, men ordet form figurerer pa et andet niveau
(hér lavere). Ordet form forholder sig videre i spiralen til ordet
budskabet, men nu ikke i samme szetning. Idet ordet budskabet
tilhorer en anden seetning, tilharer det ogsa en andenformosv. osv.
nedefter i spiralen. P4 denne made bliver budskabet aldrig helt
sammenfaldende med formen.

Ses spiralen i plan optraeder den som en cirkel, hvor ordetbudskabet
og ordet formfigurerer i sivel samme saetning som pd samme niveau.
(fig. [I-5.). Der er identitets-skab mellem savelbudskabetog formsom
mellem form og budskabet......... dog, der er en forskel. Nar man
laeser szetningen gar der et stykke tid for man nar frem til ordetform
fra man laeste ordet budskabet, pa denne tid forandre verden sig og
hvem ved da om ordet formrefererertil det samme budskabetsom der
var tale om da man begyndte at lzese szetningen?

Dette tidsaspekt kan vaere en af forklaringerne pa at man ikke kan
skrive udtemmende om kunst, for det er sddan med tekst, at den
skrives og laeses linezert, til forskel fra kunsten der erkendes i ét punki,
i ét nu. Hér er deringen ting for og ingen ting efter, ingen begyndelse
og ingen slutning, hér er alt til stede pa én og samme tid:

- Hér og Nu i Dig - Deixis !

Allerede i fortiden blev fremtiden opdaget. Og nutiden, hvori
fremtiden er beskrevet er allerede fortid ¢
Mig.
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Foto: Henrik Lund.
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Del I afsluttedes med at belyse det synspunkt at det ikke er muligt
udtemmende at skrive om -og derigennem forklare- kunst. Jeg har
foresldet i det mindste én grund dertil . Dadenne grund ikke stéralene,
men suppleres med en hel hale af andre grunde cementeres efterhan-
den synspunkiet, hvorved spargsmalet om naervaerende aklivitets
berettigelse, en aktivitet som jo hetop statter sig til skrevne forkiarin-
ger, presser sig pa.

Denne erkendelse; at jeq ikke kan sidde hér og skrive mig helt udialle
hjerner af blot et delaspekt ved byggekunst, er &rsagen til naervae-
rende afsnit. Kan man nemlig ikke sige dét ma man vise déf. Og da
jeg ikke er dikter og saledes ikke derigennem kan vise dét med
bogstaver og ord hér pa papiret har jeg valgt at gare det igennem et
medie som jeg feler mig mere hjemme i. Valget er et billedvaerk som
jeg har lavet; Deixis. Deixis er et forseg pa at vise noget som jeg ikke
kan sige. Alligevel drejer det jeg forsgger at vise sig om meget af det
som jeg forsager at sige i naerveerende skrifts avrige dele.

Selvielgelig er viinzervaerende pa en made lige vidt, idet der jo fortsat
er tale om formidling. Men selv om billedvaerket ikke kan formidles er
der intet til hinder for at jeg og andre alligevel kan tale om det - sa det
gor vi nu.

Biliedvaerket er blevet til i forbindelse med en udstilling ARCHITEXT
som fandt sted i Dansk Arkitekturcenters udstillingsbygning Gl. Dok i
Kebenhavn sommeren 1992. Udstillingen rummede ialt tolv
billedvaerker som hver var resultatet af et samarbejde mellem en
arkitekt og en forfatter. Deixis blev til i samarbejde med forfatteren
Lone Munksgaard Nielsen.

ANMELDELSE
| en anmeldelse i Arkitekten nr. 18. 1992 skrev Morten Daugaard:

;—/
<

S WDQQTODET Tt

,Inde i Gl. Doks nordvendte udstillingsrum havde Karl Chri-

o ro0.00 stiansen og forfatteren Lone Munksgaard Nielsen lavet en
T meget enkel opstilling, men med dybder ud over det szedvan-

lige. | et kvadrat var opstiliet 4 rektangulsere spejle (1 x 2m),

111-1, Plan af opstillingen opstillet lodret i en vinkel pa 45'i kvadratets 4 hjorner. Spejlene

hvilede i sig selv pa gulvet kun stattet og holdt i lodret position

* Udtaleisen hviler direkie péa ikke mindre end . . " . .
Witigensteins konklusion p Tractatus: Om det af tynde jerndragere fastgjort med almindelige skruetvingere

hvorom man ikke kan tale derom ma man tie.
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med radt handtag, der i gulvplan fungerede som stabilisatorer.
Langs kvadratets ene side, vinkelret pa denne og altsd mellem
to af spejlene var en ligeledes lodret staende i sig selv hvilende
jemplade, stottet pa samme made som spejlene, en anelse
mindre i dimension og med et lille hul sa hajt oppe pa pladen,
at man kunne kigge igennem hullet, hvis man steg op pa den
cementflise, der var placeret foran jernpladen. Den brugende
omgang med installationen bestod i, at man stod op pa stenflisen
og kiggede gennem hullet. Herved s& man sig selv bagfra
staende i et Gl. Dok - univers, hvor gulvbraedderne gik vinkelret
pa hinanden, og hvor spejlenes jernstivere dannede vinkler
med bygningens bjeelker, sajler og haneband med et perspek-
tivisk D 1 G ? skrevet med sporgsmalstegnet pa hovedets
plads. Andre kig direkte eller indirekte pa spejlene afslarede, at
,verden (og Gl. Dok) indeholder uendeligheden som princip”
(programmet), mens rids i spejlbelaegningen frembragte
dobbelitydigheden mellem det spejlede og det gennemsigtige.
Med sin enkelhed, konstrukiive kiarhed og konsekvente valg af
materialer, der er helt fri af bygningens udiiryk lykkedes det for
Karl Christiansen og Lone Munksgaard Nielsen at skabe et
helstobt veerk med dybde og udsagn, som kun svackkedes af
indridsede sentenser pa de enkelte spejle. Projektet blev til
arkitektur og digtning i én samlende bevaegelse med naturvi-
denskaben lurende i baggrunden i kraft af spejlopstillingen.©

Morten Daugaard

EGNE KOMMENTARER

Om Deixis er kunst ma den enkelte naturligvis gare op med sig selv.
Personligt har jeg dog indtil videre ikke kunnet finde andre kategorier
at placere det under, derfor bruger jeg denne.

Omkring Deixis ligger det mig pa sinde selv at knytie folgende
frakmentariske kommentarer:

Jeg ser kunst som et forhar hvor spargsmalene ikke er form-
uleret for svaret foreligger, og hvor der kan svares pa langt
mere end der kan sporges om.

Titlen Deixis ville aldrig have vaeret en realitet for billedvasrket,
og billedvaerket er helt sikkert et forseg pa at indfange det som
deixis star for.
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1li-4. Kik igennem hullet

Med andre ord ser jeg det s&dan at jeg hér har gjort noget som
jegfarst nu, i eftertid begynder at forsta noget af hvad er, og det
som det er har der fra begyndelsen hele tiden vaeret arbejdet
hen imod.

Beskuereren ma vaere til stede for at vaerket er til stede.
Beskueren er del af budskabet, pa lignende made som enhver
observater er objekt for sine egne observationer.

Budskabet er det som man ser nar man kikker. Da vaerket kun
er der nar man kikker og det man ser er sammenfaldende med
budskabet er budskabet identisk med sin form.

Men der er en spraekke. Fra det ojeblik man kikker gér der et
stykke tid til man ser det man ser (bl. a. sig selv), idet de tolv
meter som ,se“-stralen ma vandre for at komme tilbage til
udgangspunktet ma gennemlobes med lysets hastighed
(300000 kmv/sek). Det betyderatdet man sereren anelse aeldre
end det man ser efter. Budskabet er maske nok identisk med
sin form, men kun ...... naesten.

Et kik frontalt i et spejl er en selvreference.

Det samlede veerk er en selvreference - man ser sig selv. Nar
ingen ser er der grund til at formode at spejlene gennem hullet
refererer til sig selv uendelig mange gange.

Spejlene refererer to og to uendelig mange gange til sig selv.

Det enkelte spejl (incl. konstruktion) refererer som et samlet
system til sig selv. Fjerner man spejlpladen, da fjerner man
ogsa skrastiveren, og omvendt. De er begge arsag og de er
begge virkning.

En skruetvinge er en selvreference - den klemmer direkte ell.
indirekte, men altid tilbage pa sig selv.

Selvreferencerne er selvdestruerende.

Et spejl fornzegter sig selv - er alt andet end sig selv.

En skruetvinge angiver et provisorium. Et provisorium ses der
hen over i sogen efter det egentlige - som ikke er der.
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1I-6. Kik igennem hullet. Foto: Henrik Lund

Deiksis er noget der peger ell. henviser til noget.
| Deixis er det der peger ell. henviser det samme som det der

peges pa ell. henvises il

Typiske deiktiske termer er HER, NU og DIG.

BLIKKETS AUTORITET
| forbindelse med Deixis skriver den danske filosof Per Aage Brandt:

TilKari Christiansenog Lone Munksgaard Nielsen ‘s billedveerk

DEIXIS.

BLIKKETS AUTORITET

Naér vi lukker gjnene op og ser ud i rummet omkring os, falder
blikket pa voluminer og flader, der deekker hinanden i et

70
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IN-5. Deixis installeret i GI. Dok's
udstiflingslokale. Foto: Henrik Lund

indviklet vaev af forgrunde og baggrunde. Vi ,regner ud®,
hvordan rummets eget volumen, som vi ser os selv befinde os
i, er disponeret, og hvor vi selv star; alt delte udgor en
omfattende organisering, som langt synes at overstige, hvad
lyset kan fortaelle ejnene; men det koster os ikke nogen
voldsom anstrengeise, medmindre vi er meget lidt udhvilede...
Med andre ord: vi oplever i det synilige meget mere, end vi
faktisk kan se medajnene; tingene besidder straks en maengde
egenskaber ,for vort blik“, selv om vi umuligt kan have modia-
get udforlig meddelelse om hver eneste af disse egenskaber.
Blikket synes for sa vidt at demme, treeffe afgorelse, om
betydningen af lysets fortzellinger; ikke pa vegne af noget, vi
kan henfere til os selv, men i kraft af uimodstaelige dynamikker
iopbygningen af det volumingse rum, vi straks ser os installeret
i. Det eneste, vi er ansvarlige for, er blikkets beveegelser ,rundt
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i rummet® men ikke at det styres omkring i et allerede organi-
seret og mangfoldigt verdens-rum. Dette sidste kommer til 0s
med en autoritet, som vi kun kan baje os for.

Synet er som bekendt en internationalt anerkendt meta-
for for forstaelsen: ,at forsta er at se”. Blikket som mobile synes
at repraesentere dette andet mobile, som skifter position, nar
Jtigren falder®, som danskere sagde engang, dvs. ndr noget
med ét forstas, og en enhedsskabende sammenhaeng etable-
resiforstaeisen af enflerhed. Narvidemmerom noget, ,slutter”
vi, idef en dommer-kugle sé at sige triller ned i et slut-hul, hvortil
den fares ad praemissernes slagne vej. Det er en logisk
mekanisme, der baner denne vej. Kuglen kan rigtignok fove
undervejs, og har ofte valget mellem flere mulige slut-huller,
som da hver kun med en vis sandsynlighed vil modtage kuglen.
Dette er en elementeer modal dynamik. Det afgerende i
mekanismens dynamik er imidlertid, at den demmende ,kraft*
er forskellig fra den teenkendes viljer og ensker: derfor betrag-
ter vi netop ensketaenkning som darlig teenkning. I ,god” og
ordentlig teenkning overgiver vi os til de slutninger, kuglen
kommer til ad argumenternes vefe - 0gsad selv om viikke bryder
os om dem. Kraften, demmekraften, opleves med andre ord
som veerende lige sd objektiv og uvilkarlig, uvillef, som den
tyngdekraft, derfdr kugler til viljelo st at trille ad baner eller zebler
og tigrer til at falde henholdsvis fra traeer og gennem spilleau-
tomater. Det, der forekommer os ,indlysende”, forekommer pa
samme mdde fremkaldt af objektive kreefter, hvis virkninger
traenger lysende ,ind" til os udefra; vi ser da tingene i dette
kausale lys, ikke blot i det sansede lys, som dekorativt svaever
omkring den del af tingene, vilader vort missende blik falde pa.
N4r ,atf forstd er at se”, skyldes det formentlig dette forhold;
metaforen er motiveref af eksistensen af den samme dobbelt-
hed i blikket/synet og i tanken/forstaelsen. Nar f. eks. ,jeg“ser
Lmig“i et spejl eller pa et foto, er denne genstand, ,mig* - erdet
mig? -, et produkt af kraeffernes objektive autoritet, og derfor er
det ikke vori eget forgodibefindende, vibojer os for, ndr vi bajer
os for det. Det er det Subjekd, som viikke selv er, men som pé
forhand ,ser”, hvad vi médske forst senere ,ind-ser”. Det Su-
bjekt, der véd, hvad vi selv iror pa, nar det, vi tror pa, er ,rigtigt".
Virkelighedens Subjekt, kilden tif enhver autoritet: det Subjeki,
vi er enige med, nar taler sandt, uanset alle andre er uenige
med os. Galilei: Men den drejer alligevel!”- jorden, (hvad | end
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siger...). Det Subjekt, der far os selv til at blive subjekter ved at
vide, at viikke ved mere end enlille del af det, der er at vide, men
at vor viden faktisk er en sddan del. Det Subjekt, pa hvis vegne
vi overhovedet véd..., det eneste, der for alvor kan overbevise
0s om vor egen eksistens. Religionernes guder er sikkert blot
reducerede udgaver af selve dette autoritative princip i det
synlige.

Nar ethvert billede viser sig at veere uendeligt afsegeligt,
dvs. uudtemmeligt, fordi det ligesom synsindtrykket tillader os
at,,se naermere efter, hvis vi ellers hartid til at gore det, skyldes
det den samme fordobling. Den er blot langt tydeligere, nar
billedet star stille, sd& at vi kan undersgge det med vore
spergsmal. Vi meerker i billedkunsten, at vaerket kan svare pa
mere, end vi kan sporge om. Veerkels dialog med os, de
endelige subjekter, er blot en lille episode i dets dialog med
Subjektet. Derfor er det meningsfuldt at,,sporge videre*, som vi
geriden altid uafsluttede fortolkning af et vaerk. Og derfor kan
vi alligevel veere galt eller rigtigt afmarcheret i vore fortolknin-
ger. Ellers ville vi heller ikke give os af med atfortolke noget som
helst. Noget er tilfeeldet, selv om vi ikke ved, hvad det er.

Det er uden for os selv, vi etablerer den refleksivitet, der
overhovedet goros tilos ,selv”. Vier selv noget, der er tilfeeldet.
Til vor blotte synlighed fajer sproget en horbarhed og en ny
synlighed, som oplyser indholdet i vor tale pd samme made,
som den farste synlighed blev oplyst. Det symbolske afger,
hvad vi,ivirkeligheden“siger, nar vitaler; det er pa dets vegne,
vi i telefonen svarer pa sporgsmalet:

Er det dig?
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ROTTEFALDEN
Jeg hader rotter!
Som de fleste andre mennesker hader jeg rotter som pesten.
Men uanset hvor meget jeg hader disse udyr er der i det
mindste én rottefzelde, som jeg ikke kan tolerere.
Den virker p4 den made, at man pé et sted hvor man har
observeret dyrets indtrsengen, typisk en kaelder, anbringer en
stor plade pé gulvet, f. eks. en spanplade 1 x 1 meter.
Herefter smarer man en langsomt tarrende lim (klister) ud over
pladen, og anbringer et stykke ost inde pa midten.
Nar hovedpersonen dukker op, ofte om natten nar der er ro, vil
den i sin iver efter at fa fortaeret osten bevaege sig ind over
pladen. Den vil imidlertid hzenge fast i den seje klister. Og jo
mere den bevaeger sig og keemper for at komme fri, jo veerre vil
dens situation fortone sig. Rotten slipper ikke fri.
Til slut demonstrerer den endelige lasning faeldens suverene

.Kvalitet®,
| sit sidste fortvivlede forseg pa at komme fri reagerer rotten
nemlig derved, at den bider benene af sig selv........... 2?2?27

For hvert nyt skridt der tages sendres situationen, men altid til det
vaerrer. Som i en Werner Herzog film saettes et system pa skinner,
som derefter alene peger ind i sig selv, dybere og dybere for til sidst
at ende i elendighed, ulykke, ded - total udslettelse.

SELVREFERENCE - SELVDESTRUKTION - PARADOKS
Selvreferencer steder man pa hver dag alverdens steder; f. eks. hver
gang nogen siger ,feg“

Det er ikke fa bager der er skrevet om dét at skrive, elier hvor mange
film er der ikke produceret hvor handlingen spiller sig ud under
indspilningernetil enfilm? S&danne bager, film eller hvad der numatte
veere tale om, kan man sige er selvrefererende og det er der i og for
sig ikke noget underligt i.

Anderledes bliver det nar dét der skrives handler om dét der skrives.
William S. Borrougls bog Nagen frokost', er et sddant eksempel, og
ligeledes findes der eksempler pa film der handler om indspilningen
af den film man ren faktisk sidder og ser pa (f. eks. Woody Allen:
Stardust memory).

1 Nagen frokost (Naked lunch) udkomforste D€ fairste eksempler (f. eks. skrift om deét at skrive) peger ganske vist
9ang (1959, Fimatiseret af David Cronenberd & sit eget medie, men her indenfor, p& noget andet end sig selv,
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nemlig det at skrive mere generelt. De peger altsé vaek fra sig selv.
De sidste to eksempler derimod, peger udelukkende pa sig selv. Ind
i sig selv.

En afgerende forskel pa de to hér skiiserede eksempelraekker synes
at vaere at den sidste indeholder et paradoks.

I de sidste eksempler er det som om dét der er der, ikke er der alligevel
- det smutter. Det udvisker, pa en szer made, sig selv - med sig selv.
Selvdestruerende - der er noget fanden-i-voldsk péa feerdel!

De helt klassiske selvdestruerende paradokser kommer fra Graeken-
land; Epimenides: ,Jeg lyver” eller ,Denne szetning er failsk®, de
sakaldte lognerparadokser. Siden er et utal iforskellige varianterialle
mulige kategorier kommettil. Hér er en lille blandet perleraekke fraden
Amerikanske professor i kognitionsforskning og datalogi; Douglas R.
Hofstadter’s ellers sé systematiske bog Megamagiske temaer (intet
mindre):
DENNE SZAETNING INNDEHOLDER NETOP TRE FEIL.
den tredie fejl er naturligvis at saetningen i sig selv er fejl.

HVORDAN VILLE DENNE SZETNING LYDE, HVIS DEN IKKE
VAR
SELVREFERERENDE.
eksisterer naturligvis ikke.

DENNE SETNING VILLE VERE SYV ORD LANG, HVIS DEN
VAR SEKS ORD KORTERE.
eksisterer heller ikke, det ville ikke veere den samme saetning.

NAR DU KIGGER DEN ANDEN VEJ, ER DENNE S/ETNING PA
SPANSK.
er manen der ndr ingen kigger pa den?

DENNE S£TNING STOD | DATID.
stod??77?

DET SIDSTE ORD | DENNE SETNING ER IKKE ,,SAGT“ -
ENDNU.
A hva sl
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Ja, man kanindvende at nar en sddan saetning er laest, sd erden ogsa
overstaet netop fordi den udvisker sig selv, og dermed feerdig, der er
ikke mere. Men skal man vaere helt serlig mé man nok indremme at
man ikke er faerdig med szetningen blot fordi den er laest. Det er ikke
det rene morskab.

Idet selvreferencen selvsagt refererer til sig selv og ikke mindst hvis
den samtidig indeholder et paradoks, og fordi den indbyggede
selvdestruktion udtrykker fraveer af efterladenskaber, er det tanke-
vaekkende at faenomenet besidder evnen til at efterlade een i dyb
eftertanke.

OGLER

For 200 mill. ar siden levede der hér pa planeten et vaesen som
efter sigende pa flere mader kan misteenkes for at veere
stamvaesen for mennesket.

Nar dyret, for det var et sddant der var tale om, ikke laengere
eksisterer skyldes det ikke, hvad hér er pointen, at det gjorde
alt hvad det kunne for at udslette sig selv, men derimod de
klimaforandringer som kloden siden har gennemgaet og som
har gjort det af med dinosauren, stegosauren ........... ogallede
andre aglelignende uhyrer.

Detkeempemaessige monster, somaltid optradte alene, bevae-
gede sig rundt pa sine kraftige bagben i et uimponerende
naesten doventkluntet tempo. Forbenene, eller rettere armene
var tynde og meget senet. Til trods for at haenderne var
kadfattige var de meget kraftige og h&rde som maskinstal. Man
ma forestille sig, at nar dyret knyttede sin nave og svingede
armen var resultatet et knusende vaben, som nutidens
nedrivningsentreprenarer ville have misundt.

Saedvanligvis er naturen indrettet saledes, at der altid er noget
der er noget andet overlegent. Vand udsletter ild, ild udsletter
trae osv. Ogsa nar dyr, og mennesker for den sags skyld,
keemper udpeges den ene som vinder mens den anden ma
overgive sig. En ligestilling hvor begge parter udpeges som
vindere er blot en illusion.

Med dyret som vi hér skal koncentrere os om forholdt det sig
anderledes. Nar det madte en fjiende, hvilket igvrigt vil sige alle
andre end det selv, udraderede det ganske enkelt med gjeblik-
kelig virkning sin modstander, ikke noget med, som det f. eks.
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er tilfeeldet med hunde, at staklen havde mulighed for at
overgive sig ved at afgive bestemte signaler.

Med én undtagelse, nemligdén hvordyret madte enracefeelde,
var det sin modstander overlegen.

Nar dette skete gik uhyrene straks lgs pa hinanden idet de
skiftedes til at sl& den anden i hovedet med stalnaeven.

Nu var vores hovedperson hér forsynet med et meget kraftigt
kranie generelt og en saerdeles tykt, naesten panseragtig
pandeskal specielt.

[ tillzeg hertil havde naturen, som p& s& mange andre omrader
viser sig forunderlig, gjort dette kranie af et stof, om udvidede
sig nar det blev udsat for harde slag. Det betad i praksis at
skallen pa det enkelte dyr voksede hver gang det andet dyr slog
til, séledes at dyret var bedre rustet til at klare det naeste slag,
som jo uvaegerligt ville komme.

Man kunne her, under hensyntagen til den mere forfaengelige
og kosmetiske side af sagen, fristes til at udtrykke sin bekym-
ring over dette veesens udseende, som sandsynligvis ikke i
forvejen har appelleret til den alt for gode smag, men som efter
adskillige slag med deraffolgende ekspandering af pandeskalien
efterhdnden ma have tenderet det uhyrlige.

| s& made kan man imidlertid spare sine bekymringer.

Hovedskallen voksede indad. Dette betod at hjernen, som man
i forvejen kunne mistaenke for ikke at vaere alt for overdimens-
ioneret, biev mere og mere fortraengt, for til sidst, nar der ikke
var mere plads, helt at forsvinde. Samtidig var kraniet vokset il
en massiv blok som taite hvad som helst og slutresultatet var
atsamilige planetens eksemplarer pa skift stod og slog hinanden
oven i hovedet.

TA'TRE - BETAL FORTO

Lad os en stund forlade skriften/ieksien, og se pa noget lidi mere
.handfast, for selvreferencer og paradokser figurerer 0gsé i tegning,
maleri, teater osv. Og objekier, herunder byggekunsivaerker som vi
mere specifikt skal nsarme os.

For vi gar videre tager vi et kig pa de to skruetvinger (fig. 1V-1.), der
er el billedvaerk som er opstaet gennem taenkningen af det jeg hér
skriver ned, og som jeg symptomatisk nok har kaldt ,Selvreference”.
Jeg skal selvsagt ikke ,forklare® mit vaerk, men kun opfordre til at
felgende projiceres ind over det.
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Fig. IV-1. Kanl Christiansen: ;Selvreference”.
Foto: Age Lund Jensen

2 Justus Hartnack: Erkendelsens grundlag,
Paradokser indenfor logikkens og
matematikkens filosofi. 1993. Under kapitlet:
Sandhedsbegrebet (side 48).

Somvisa, erdertale om systemer hvor deti/hele systemet som peger,
peger tilbage enten direkte pa sig selv eller pd noget andet, som sa
direkte eller indirekte peger tilbage pa udgangspunktet. Det gariring.
Det hele holder sig altid indenfor det system hvori det er opstaet. Man
slipper ikke af med det som ved nogen form for forlesning. Objektet
(ikonet) er i krise.

Dendanskefilosof Justus Hartnack illustrerer dette meget fint, omend
hans aerinde er et andet, med det han kalder ,pegepindseffektert “.
Lidt mere sprog.

Saetningen ,Denne saetning er falsk” antages at vaere en pegepind.
Nar szetningen peger pa en hvilken som helst sezetning er der ingen
problemer, der er logik i tingene - bortset fra nar den peger pa én
saetning, nemlig saetningen ,Denne saetning er falsk“. Paradoks!.
Paradokset loses, elier misforstaelsen opklares, ifelge Hartnack ved
at sige at seetningen (altsd pegepinden) er i et andet sprog
(metasproget) end saetningen der peges pa, som er i objektsproget
(objekt for det der peger). Derved er der tale om to forskellige
saetninger selv om disse korresponderer, stemmer overens, er iden-
tiske.

Men hvad nu hvis vi tager Hartnack pa ,ordet" og realiserer denne
pegepind, sa kunne man helt konkret forestille sig en pegepind der
peger pa sig selv. Den matteisatilfzelde veere bajet rundt, og vihavde
et objekt (ikon), nemlig pegepinden som sa var i krise. | dette tilfeelde
ville sdvel det der peger, som det der peges pa veere ét og samme
objekt (jvi. i samme sprog).
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Det er dette man ofte oplever i moderne kunst, nar kendte objekter
(gerne hverdagslige) optraederi/somkunstvaerker. Duchamp (cykelhjul
pa en taburet, sneskovl, flasketarrestativ), Jasper Johns (sldaser,
knapper), Jeff Koons (svammevest, basketbali, badedyr, stevsuger),
Aldo Rossi (arketyperne, tomt hus pa kirkegard, bord i marmor formet
som/giver sig ud for at veaere trae) for at naevne nogle eksempler.
Objekterne er utilnzermelige, uskadeliggjorte, nytte/meningslose og
peger ikke pa noget som lgser deres gade og giver svar som
retfeerdigger deres tilstedevaerelse. ,Hvad i alverden skal dette
forestille“harer man pa kunstmuseet - men nej, intet svar. Det eneste
svar som gives er det selvsamme objekt - selv.

Tolstoy: en genstands betydning (betydningsfuldhed) ligger i
dens almene forstaelighed. -Det er rigtigt og forkert. Det, der
gor genstanden vanskelig atforsta, er - ndr den er af betydning,
vigtig - ikke, at der til dens forstdelse kraeves en eller anden
saeregen instruktion angdende abstruse ting, men derimod
modsaetningen mellem forstdelsen af genstanden og sa det, de
fleste mennesker ansker at se. Herved kan netop det mest
neerliggende blive det allervanskeligste at forsta. Det drejer sig
ikke om at overvinde en vanskelighed ved forstanden, men ved
vilferr.

Ludwig Wittgensteain

Objektet peger igen og igen tilbage pa sig selv, oplaser/ophaever
(hvilket ikke skal forveksles med udtemmer) sig selv. Forst pa et
tidspunkt, nar beskueren ikke kan komme af med det, fordi det ogséa
i denne bestandig vender (tilbage) sig indad, idet han/hun ikke kan
relatere det til andet (som med pegepinden) end sit eget subjekt, og
den kendte svimmelhed, som hér kan siges at vaere et positivt tegrt,
nemlig pa at ,noget” er ,forstaet”, fremkaldes (i bedste fald) kan man
tale om at der peges. Men nu peges der ,ud“. Langt ud, til noget
universelt, noget guddommeligi, noget uendeligl, der peges ud |
metafysiske rum.

Modsat: Hvis jeg mader et skilt med teksten: Garderobe i kasldereta-
gen. Og jeg derefter gar ned i keelderetagen og finder garderoben, ja
sd er der ikke mere grund til at taenke over dette, det er udtomt. Skiltet
peger pa garderoben. Savel dét der peger som dét der peges péa er at
finde inden for det konkrete rum, somto ting (objekter) nemilig skilt og
garderobe.
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Den feromtalte bojede pegepind er ogsa at finde inden for det
konkrete rum, men til trods for at den bade er pegende og udpeget,
nemlig pegende pa sig selv, er den kun énting (ét objekt), det er derfor
den er paradoksal. Den udsletter sig selv, bliver utilnsermelig,
uskadeliggjort, nytte/meningsles, den kan ikke bruges som pegepind.
Alligevel bliver den ikke betydningslgs.

| kunsten overskrides graeensen mellem det konkrete og det ukonkrete
(metafysiske) rum. Dette er en veesentlig grund til at vi har kunsten.
Det ville vaere skabagtigt og ungdvendigt indviklet og kostbart at g og
skabe attrapper, henvisninger, symboler osv. af eller til noget som vi
helt konkret har, hvis vi bare vender os om. Ja altsé bortset fra at vi,
som i garderobetilfaeldet, kan lase nogle praktiske problemer i det
daglige, men det har ikke nadvendigvis noget med kunst at gore.

| kunsten far vi hentet noget ,.ind“ i tillaeg til det vi allerede har. Vi far
noget der ren faktisk ikke er der.

| ethvert genuint kunstveerk skinner noget igennem - som ikke
findes.
Ludwig Wittgenstein

Dette noget er, som vi sd, ukonkret, metafysisk - det erimaginzert. Det
er noget der ligger uden for det pragmatiske. Det er hentet ind fra det
metafysiske til det fysiske konkrete og pragmatiske rum, hvor det er
vist som noget fysisk. Hvis det ikke var fysisk ville vi ikke vaere i stand
til at fange det op, vi ville ikke veere i stand til hverken at se eller
kommunikere det.

Hvis jegf. eks. ansker at vise lysbilleder for en forsamling, mé jeg gore
det pa en eller anden form for skaerm (vaeg, leerred ell. lign.) ellers kan
ingen se dem. Man kan selviglgelig diskutere om billedet er der ude
i luften et eller andet sted under alle omstaendigheder, men alt andet
lige er det i dette tilfaelde intet bevendt hvis det ikke kan ses, og detkan
det kun hvis det rammer noget - fysik.

Solen vidste ikke hvor sken den var, for den ramte vaeggen.

Louis Kahn

Kunstvaerket mé kunne siges at vaere fysik + symbol. Og opstér ved
bearbejdning af noget fysisk som fremkalder noget symbolsk.
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KAUSALITET

43

Jeg vilikke p&sté at man kan vende sigtilatde vante lovmaessigheder
omkring Arsag og Virkning sesttes ud af spillet, det ville iallefald skulle
ske over en overordentlig lang arrsekke, men jeg haber at John
Weeler’s forsinkede valg-forseg, (naevnt under afsnit 2, og beskrevet
iappendix) kan bidrage til at s& tvivl om disse lovmeessigheder. Ogjeg
er nok s& sikker pa at; vil man arbejde med kunsten sa er man
simpelthen ned til ikke alene at acceptere, men ligefrem at kalkulere
og leve med sadanne uformulerbare tanker. Man er ngdi il at teenke

metafysisk.

Jeg har lavet nogle refleksionsforsag som jeg nu vil beskrive. Lidi
senere skal jeg komme tilbage iil hvilke tanker der har adsiedkommet
disse forsgg.

Vi iager en stump kobberrar, som er hejgianspoleret pa den indven-
dige side {f. eks. 50 mm i diameter). | midten heraf placeres en stump
messingrar (25 mm i diameter), som er hajglanspoleret pa den
udvendige side. | fig IV - 2. og 3. er forsgget illustreret ved

computeriegninger.
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Fig. IV-3. ......og med. Computergrafik af Anna
Marie Thommasen

Messing og kobber har, som vi ved, forskellige farver, og i og med at
begge materialer kan opnd en meget hgj grad af ,blankhed®, vil de
placeret som beskrevet ovenfor spejle sig i hinanden. Kobberfarven
vil blandes op med messingfarven og omvendt. Dette finder sted i en
sadan grad, at hvis vi maler kobberraret (f. eks. sort) pa snitfladen og
den udvendige side og lignende, messingraret pa snitfladen og den
indvendige side, vil vivaere afskaret fra at identificere hvilket materiale
der er kobber og hvilket der er messing. Den farve vi ser er en
blandingsfarve, altsa dét vi har faet i tillaeg til dét vi allerede havde -
viser noget der faktisk ikke er der. Samtidig indtraeder dette, at dét der
faktisk er dér hviskes ud - det forsvinder sa at sige for vore gjne, vikan
simpelthen ikke se det - et aspekt vi skal komme tilbage til senere.

Nu kan man selviglgelig diskutere hvorvidt det, hvorom jeg siger at det
ikke er der, alisd blandingsfarven, alligevel er tilstede. Hvis man
foretager malinger, lux og den slags, vil man helt sikkert kunne
registrere noget der vil kunne opfattes som vaerende fysisk tilstede.
Pa den anden side er det lys vitaler om, og lys, harfysikerne slaet fast
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for os, det ved vi ikke hvad er. Under alle omsisendigheder ma jeg
medgive at det ville vaere at straekke den rigeligt langt, hvis jeg
sammenlignede dette noget med metafysikken. Alligevel illustrerer
eksemplet meningen s& langt. Blandingsfarven tilfares ikke som
noget selvstaendigt, den opstar som resultat af de to andre farver, og
den gor det alene i denne kontext, hvorimod de to andre farver
optraeder som noget selvstaendigt isoleret set. De er koblet til metallet
messing henholdsvis kobber og kan derfra hver iseer indga i forskel-
lige andre sammenhaenge, hvilket blandingsfarven ikke kan idet den
er afhaengig af at savel messing som kobber falger med. Nar jeg siger
om blandingsfarven at den ikke er der, betyder det at den i denne
sammenhazng ikke er der som neget selvstaendigt, det er kun muligt
eller meningsfyldt at tale om den i forbindelse med noget andet. Der
er rum for fortolkning for sa vidt at det ikke kan registreres hvad der
adstedkommer farven.

Det er lidt som med ord og begreber i sproget. Siger jeg f.eks.darog
kun det, giver ordet ingen mening fordi det ikke er bundet til noget
andet. Det er ikke muligt at vide om der er tale om en indgangsdsr, en
bildor, om det handler om litterzert at dbne en dor eller om det frygtes
at én eller anden snhart dor. Forst nar ordet seettes ind i en sammen-
heeng og jeg siger f. eks. derhdndiag indfinder en begyndende
mening sig. Ordet fryses fast, det kan ikke veere hvad som helst, der
er ikke lzengere frit slag til fortolkning. Selvfalgelig findes der oseaner
af derhandtag, men alle andre dersammenhange end handtag er
bortelimineret, s&ledes at der ikke er grund til at beskeeftige sig med
darvogtere, dork, dorspioner osv.

Hvad er det der sker? Ja, hvis vi skal forklare det ma vi sige, idet vima
vaelge, at kobberet spejler sig i messingen, og at messingen spejler
sig i kobberet. Ved denne spejling aendres farverne pa de respektive
materialer, hvorefter en ny spejling finder sted, som aendrer farverne
endnuengang osv. osv. Hastigheden afgares af lyset’s (300.000. knv/
sek.), farven gar mod faellesfarven og processen forisastter | det
uendelige (iallefald sa leenge der tilfores lys).

Foren ordens skyld har jeg efierpravet forsgget idet mit snske var at
standse processen imellem de enkelte refleksioner i hab om at kunne
se hvad der foregar. Nu skal man vaere ganske fingernem hvis man
skal ,stikke kniven® ind imellem s&danne to lysrefleksioner, iallefald
med det udstyr som jeg har haft til rddighed. En computer simulerede
imidlertid forsaget. To plader, den ene rod og den anden bla blev
bygget op pa skaermen staende paralielt over for hinanden hvorefter
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Fig. 1V-4, Bl og red plade med tem refleksioner,
Computergralik af Anna Marie Thommasen

computeren fik besked pd at udfere fem refleksioner. Resultatet (fig.
IV-4.) viser ganske rigtigt gennem de fem stadier hvordan farven
sendres gradvis og at den gar mod violet, som ma vaere faellesfarven
for rad og bla.

Det vi star tilbage med er to ting. Den ene, som vi skal se pa under
afsnittet ,Formning af arkitektur®, er et problem omkring den
kompromislase kunst, som kun kan lgses gennem et paradoks. Og
den anden, som vi tager forst, ér i sig selv et paradoks.

Hér har vi noget endeligt nemlig rarene som vi til og med har defineret

87 INTERNE RELATIONER



materialer og farver og har sat dimensioner pé, altsa noget konkret
fysisk i det konkrete fysiske rum. Samtidig genererer dette endelige
noget uendeligt nemlig refleksionerne som fortsaetter med at skifte
farve i det uendelige til trods for at faellesfarven er endelig.

En lignende dualisme, et lignende paradoks, som vi ser ved
stiernefraktalen (fig. {V-5.) hvor udgangspunktet er en trekant hvis
enkelte sider delesitre lige store stykker, og hvor det midterste stykke
pa hver side forsynes med en trekant hvis enkelte sider igen deles i
tre.....osv. Omkredsen af fraktalen oger i det uendelige, idet vi kan
blive ved med at montere trekanter, samtidig med at figuren aldrig vil
kunne overskride begraensningen som den omskrevne cirkel udger -
og denne er endelig.
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Fig. IV-7. Karl Christiansen: ,Utopia, 1990

Fig. IV-5. Stjernefrakial

.

Fig. IV-6. Karl Christiansen: , To plader”, 1989



Selv s& gammel en form som kuglen plages af dette paradoks. Pa
kuglens overflade kan vibevaege os rundti uendelighed uden at mede
afgraensninger. Derimod beskriver overfladen et bestemt areal for
den enkelte kugle (diameteren). Kuglen er et ubegraenset univers,
som er endelig i omfang.

I de vistetegninger (fig. IV-6. 0g 7.) har jeg bestraebt mig pa at ophasve
kausaliteten; ét element ligger foran et andet samtidig med at det
andet ligger foran det ene, samtidig med at det ligger i samme plan.
Alle figurer haenger sammen i ét komplekst net.

Hvordan den slags dbenbare dobbeltheder (paradokser), som er
beskrevet ovenfor er menneskelig muligt er vanskelig at forsta, eller

rettere er ikke muligt for mennesket at forstd. Begreenset af vores
forstdelse af sproget er vi afskaret fra logisk at kunne forklare
faenomenet. At det finder sted er tydelig for enhver men ikke at det er
muligt.

OLA

Som den dag jeg sad pa tegnestuen midt i al flytterodet, og
funderede over hvordan jeg skulle f& bragt noget fornuft ind i
bygherrens ufravigelige og fuldsteendige vanvittige krav om at
hoveddoeren skulle flankeres med to sajler.

Et af disse krav der pa en made selvforskyldt er fremkaldt fordi
man en tid har presset sin vilje igennem, og bygherren efter-
handen foler sig overkart, hvorfor han nu krampagtigt ser sig
ngdsadiget til at markere sin stilling og indflydelse som byg-
herre. Sojlerne skulle faneme vaere der, for det havde han og
hans kone set i Amerika og det var fint.

Jeg havde indtaget denne grublende stilling og mine, hvor man
stirrer fremfor sig uden atfokusere pa noget bestemt. Tilfeeldig-
vis var mit blik rettet mod Ola, som havde faet den opgave at
udarbejde et forslag til omorganisering og indretning af
tegnestuen, hvilket han nu sad og skitserede pa.

Ola var utrolig til at tegne pa fri hdnd, og denne egenskab

kombineret med hans, ud over alle graenser, humoristiske
sans, vakte ofte jubel pa tegnestuen (og sikkert ogsa, hvis de
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ellers vil indremme det, hos bygherrerne), Pludselig fandt man
pé de ellers torre arkitekitegnede planer og snit, en bygnings-
arbejder indmuret i en ventilationsskakt, skeletter |
krybekaelderen eller kommende funktionaerer, som 14 og for-
merede sig i et higrne af et projekieret maderum.

Etpar elekirikkere varifserd med at demontere lofisamaturerne.
En af dem stod pé toppen af en winerstige, lige bag Ola, cg da
jeg som sagt ikke var saerlig opmaerksom pa mine omgivelser
p& det tidspunkt, ved jeg ikke hvad der preecist skete. Men
pludselig vaeltede elekirikeren med stige, amatur og det hele
ned over Ola’s tegnebord. Ola sank sammen og gled ned pa
gulvet.

Da jeg og andre et gjeblik efter ndede derhen, var han bevidst-
izs.

Ingen pa ,stuen” kunne undgé at vide at Ola var bleder. Dertil
havde han underholdt for mange gange i frokostpausen, med
sine utallige historier, hvor hans ironi ikke lod ham selv og hans
skavanker ga ram forbi.

Der blev hurtigt titkaldt en ambulance, og mens Ola blev
transporteret ned pd baren, ville jeg i al hast samle hans
ejendele sammen, s& han kunne f& disse med sig pa sygehu-
set. Men jeg blev lidt forstyrret.

Midt pa hans bord |4 et stort x-perspektiv af tegnesalen set fra
indgangen. Alle tegnebordene var indtegnet pa sin plads, og
alle var de tomme, bortset fra Ola’s. Her var alt kaos, stolen var
vaeltet, og ved siden af den p& gulvet |& en person, og skrat over
bordets fierneste kant havde hantegnet en vaeltet trappestige.

Jeg tog fri resten af dagen.

KUNSTVARKET ER UENDELIGT

I kunstveerket finder vi uendeligheder analoge med
refleksionsforsegene. | og med at kunsiveerket ikke kan forklares il
bunds, d.v.s. at man kan tale om det uopharligt uden at daekke dei
helt, méa vikunne sige at kunstvaerket eri standtilat generere uendelig
mange tolkninger. Eller som en god kollega sagde, kunstveerket kan
beiragtes som et ,sort hul* hvori man kan blive ved med at heeide
betydning, alt bliver opslugt, hullet fyldes aldrig op.

Og sadan ma det veere hvis budskabet er identisk med sin form, for
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AUNKAT

Fig. V-8. lllustrationen er hentet fra Seren
Brunak og Benny Lautrup’s bog; Neuraie
netvaerk -computere med intuition

5 Dedekinds definition p& uendeligheden.
Forholdet er farst opdaget eller iallefald
nedskrevet af Galileo i dennes vaerk:
Dialogues Concerning two new
Sciences.1636.

da reflekterer budskabet netop formen og omvendt, uendelig mange
gange. Det ene er det andet og det andet er det ene. Det kan ikke
skeeres op (hermetisk taet), dele kan ikke fjernes eller lzegges til fordi
det er uendeligt, det er sin egen lukkede kategori.

Det uendelig er det hvor en del af helheden er lig med helhedert; det
halve af noget uendeligt er uendeligt og entiendedeldet samme - eller
det dobbelte for den sags skyld.

Det kan umiddelbart synes somomder ligger en modsaetning i, pAden
ene side at hasvde (hvilket jeg ofte gor) at hele veerket er indeholdt i
formen, vaerket er formen, og pa den anden side haevde at formen
peger pa noget der ikke er der (hvilket jeg ogsa ger), altsa sondring
mellem formen og ,noget” andet (jvf. Wittgenstein; noget der ikke er
der skinner igennem).

Som sa mange gange, nar det drejer sig om kunst, kunne vi her sige
at dette forhold er en modsaetning, et paradoks, som vi ma acceptere
og leve med.

Lidt nzermere kommer viimidlertid ved at forklare/lose paradokset ved
hjeelp af uendelighedsbegrebet. Dog skal vi vaere opmaerksom pa at
vi skubber problemet foran os, idet uendelighedsdefinitionen (Galileo/
Dedekind), ikke overraskende, i sig selv er paradoksal. Men alligevel,
hérerden: | og med at vaerket som helhed er uendeligt, erformen, selv
om den er en del af helheden, alligevel lig med helheden.

AFSMITNINGSEFFEKTEN

Afsmitning fra én ting (objekt, begreb o.1.) til en anden, uden direkte
konkret fysisk beraring, kender vi pa flere forskellige plan. Refleksio-
nerne som ved kobber og messingrareksemplet er ét, og en farve pa
én vaeg som smitter af (reflekteres) pa en naerliggende vaeg kunne
vaere et andet eksempel.

Men ogsa pa det mentale plan kan vi tale om at vi er ofre for
afsmitninger. Fig. 1V-8. leeses som HUNKAT, til trods for at det
naestsidste tegn (bogstav) i denne sammenhaeng skulle veere et H (i
henhold til forste bogstav), veelger vi at lzese det som et A. Hele ordet
smitter af pa det tegn vi er i tvivi om og beslutningen kipper over til
fordelfor helheden. | del ilunder afsnittet; , Budskabet eridentisk med
sinform®, ses et heltbrevsomdet kun er muligtatfad meningived hjeelp
af denne effekt. Til og med personer skifter udseende nar de far nyt
tojpa. Man taler ligefrem om at hun/han har skiftet personlighed - faet
en ny identitet siges der, hvilket nu nok er at draje den lidt for langt. Lad
os nojes med at mene at én harfarve starbedre til en givenfarve jakke
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end en anden, (komplementeerfarver og alt det der) f. eks. rgd iforhoid
tilgran (den sidste farve teenkt som jakke). Og mange flere eksempiler.
Under alle omstaendigheder burde vi kunne konkludere; at alt tager
farve" af, og afgiver farve til den kontext det indgar i.

Jeg skal nuforsage at sammenfatte en del af det vi har vesret igennem
i dette kapitel s& langt, ved at eksemplifisere mere konkret og
arkitektur-specifikt. Farst gennem et par konstruerede eksempler,
siden ved at se pa konkrete allerede byggede eksempler.

Som vi har set i tidligere kapitler er det at bygge (f. eks. rum) ikke
nedvendigvis det samme som at frembringe byggekunst. Hvad der er
det ene og hvad der er det andet er det i hoj grad kunsten der afgor.
De kommende to eksempler haevdes ikke i sig selv at veere kunst, de
skal imidlertid agere pile der peger i denne retning.

FORMNING AF ARKITEKTUR; TO EKSEMPLER

Eksemplerne er steerk abstraheret, ren fiktion kunne man sige. Det
betyder at alle andre parametre end sddanne som konkret og direkie
hidrerer det enkelte eksempel erbarberet boit. Dette forat tydeliggare
eksemplerne.

ET RUM:

Lad os forestille os at vi ansker et kvadratisk rum, som det af en eller
anden grund, f. eks. storrelse, ikke lader sig gore at speende over i et
spzend. Den forste indskydelse er hér, naturligt nok, at reducere
spaendet ved at indfere en sojle (eller flere, men lad os nu forenkle),
som det sa ville veere oplagt at placere i midten af rummet.

Hvis det rum, som vi @nsker at forme, skal vaere byggekunst mé& det
dybest set veere kompromisles (kompromisbefaengt kunst er ikke
kunst).

Umiddelbart kunne sajlen betragtes som en nedvendighed. Herbliver
altsd viljen til rummets form og sterrelse Arsagen og sajlen Virknin-
gen. Menidet gjeblik sajlen introduceres endres rummet. Der erikke
lzzngere tale om det samme rum, som der | udgangspunkiet var vilje
til. Idet det forste rum ikke indeholdi nogen sgjle. Og denne sgjle
pavirker (smitter af pd) det forste pateenkte rum pa forskellig vis
(opdeling, skygger, farver konkret - men ogsa mentalt som vi har set).
Ogdisse pavirkninger vender hele billedet om, sdledes at sgjlennu er
Arsagen og rummet Virkningen. Men sajlen kom ind i dét rum som var
udgangspunktet, aitsé sojlefrit og bliver séledes pavirket af dette rum.
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| det @jeblik sajlen er placeret aendres denne, som konsekvens af
rummet, til en ny situation, som saledes giver en ny og anden
pavirkning af rummet, somigen andres og pa ny pavirker sgjlen osv.
osv. i det uendelige.

Hvis vi insisterer pa at bevare kontrollen over denne proces, kommer
vi uvaegerligt til at prioritere mellem sgjle og rum og etkompromis er
uundgaeligt. Er sojle og rum derimod taenkt samtidig har vi startet en
proces som i uendelighed vil kaste om pa raekkefalgen af Arsag og
Virkning eller sagt p4 en anden made; vor vante foreslilling om
kausalitet er sat ud af spillet, for ifalge denne forestilling ma vi altid
vaelge det ene frem for det andet, to ting taenkt pa nejagtig samme
tidspunkt er ikke menneskelig mulig, det er et paradoks. Og som vi
har set, hér og tidligere er det netop paradokset der treeder frem, og
loser problemet (kompromiset).

Samtidig ser vi at sgjle henholdsvis rum indbyrdes eliminerer hinan-
den (selvdestruktion), for pavirket af rummet er det ikke lzengere
s@jlén og omvendt. Til gengeeld og/eller samtidig opstar noget tredie,
nemlig syntesen gennem en symbiose mellem sgjle og rum (ta tre -
betal for to ).

Det er tankerne omkring ovenstaende eks. der har veeret &rsagen til
de tidligere farverefleksionsforsag.

Ligesom et kunstvaerk ikke kan veere kompromisfyldt kan det heller
ikke veere tilfeeldigt, det har vi vaeret inde pa tidligere. | eksemplet over
kan det séledes ikke vzere tilfeeldigt hvad sammenstilling af rum og
sojle afstedkommer, syntesen ma til slut veere styret. D.v.s. vima vide
hvad der foregér i begge ender (den ene; sgjle og rum, den anden;
syntesen) af den proces, som gennemtraenger graensen mellem det
konkrete og det ukonkrete rum. Vi star altsa tilbage med noget som
ikke er kompromisfyldt og som heller ikke er tilfaeldigt. Til trods herfor
kan viikke forklare det, for mellem begyndelse og slutning befinder der
sig et paradoks, som vi ikke kan forklare, ligesom uendeligheden hér
er indeholdt og den kan vi heller ikke forklare. Noget fysisk er
bearbejdet og har fremkaldt noget symbolsk. Der er chance for at vi
star over for et kunstvaerk.

Et andet eksempel, som viser noget lignende.
EN PLAN:
Der er fortsat tale om haj grad af abstraktion.
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Lad os groft sige at der er to mader at gé til udformning af en
planigsning pa: (fig. IV-9.).
Denene erdenfunktionelie, hvor rummene sammenstilies ud
fra deres funktioner og séledes former husets ydre begreens-
ning.
Den anden, som gar den den modsatlte vej, er denformale,
hvor husets ydre begraensning fastleegges og funktionerne
(rummene) indordnes herefter.
Nu er fremgangsmaderne naturligvis ikke sa ,sorte/hvide” som vist
her, sa enkelt er det heller ikke.
Ved denfunktionelle model skaeves deriilden ydre form narrummene
sammenstilles, dimensioneres og proprotioneres, ligesom
rumprogrammet tages i ed nar den ydre form veelges ved den
formalistiske model. 1 virkeligheden vil man haevde at der i praksis er
tale om en blanding af de to modeller. Alts& farst funktion (eller
omvendt reekkefalge), sa form, s& funktion, sé igen form. Snart er man
inde snart er man ude og sa er man inde igen osv. osv. til man helt har
glemt hvad der kom farst og hvad der kom sidst.
Imidlertid - pedantiske som vi er, ved vi at den ene model vil blive
prioriteret i forhold til den anden, alene af den grund at den sidste
,hand" uvaegerlig ma ligges pa den ene af modellerne, hvorved den
anden lige s& uvaegerligt nodvendigvis bliver underprioriteret, som
vaerende en konsekvens af den forste. Det er forisat ikke menneske-
ligt muligt at gore to ting pa én og samme tid.
Ingenting ma vaere tilfeldigt, og intet kan vaere for meget og intet kan
vaere for lidt osv. osv. Hvis vi veelger den funktionelle model falder
kompromiset og tilfeeldigheden pa det formale, og omvendt hvis vi
vaelger den formale model skulle det vaere meget tilfaeldigt om
funktionerne netop passer ind i den valgte form.
Heller ikke den ,amerikanske” model (en tredie) er gangbar. Det er
denne hvor rummene sammenstiiles ud fra funktionelle kriterier
indadtil, hvorefter hele herligheden indrammes (flankeres, camoufle-
res) af en facade (kulisse) som alene lilgodeser sestetiske ,ydre”
forhold. | detietilieelde er der ikke tale om syniese, idet det funktionelie
og detformale simpelthen er adskilt hvor det burde have vaerei ét. Man
kan jage ,kniven" ind mellem form og funktion og vearket er sdledes
ikke (hermetisk) teet. Det som ligger imellem er for meget, er i
overskud. Modellen er ikke preecis.
Selv om det umiddelbart fremstar som umuligt er det fortsat syntesen
der er kravet. Noget umuligt (syntesen) m3 altsa vise sig igennem
noget muligt (funktion og form). | vort tilfaelde ma et paradoks saledes
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befinde sig mellem det funktionelie og det formale far syntesen kan
veere en realitet, pd samme made som det var tilfeeldet i eksemplerne;
messing/kobberrar og rum/sgjle.

Og séledes kan man tage alle parametre som indgér i et

Tegning af forfatteren
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byggekunstvaerk og stille op imod hinanden; alle materialer og kon-
struktioner, alle former, farver, overflader, lyde og lugte, lyset,
funktionerne, teknikken, lovgivningen, gkonorien osv. osv. Et kom-
plekst net viser sig, af relationer pa kryds og tveers som alle og hver
iser er afhaengig af hverandre. Uoverskueeligt (iszer ved et
byggekunstvaerk) kan man sige - ja, men antallet af parametre er ikke
uendeligt, og der ud fra kan man sédledes ikke konkiudere at opgaven
er umulig. At haevde at byggekunst er kompromisernes kunst (som
man af og til herer det) er en falliterklaering, som kun har til formal at
tilgodese det bekvemme. Pa den anden side kan man pasta at ingen
hidtil har klaret at lese opgaven fuldt ud, det er noget andet - dog,
nogen har vaeret teet pa. Det skal vi se pa om lidt.

Her kommer en raekke eksempler fra det ,virkelige“ liv, relateret til
afsnittet sa langt.

KRYDSAFSTIVNING

Engang jeg sadiprojekieringsmade, og problemet var krydsafstivning
af en stalkonstruktion, blev jeg offer for et paradoks. Som arkitekt
anskede jeg krydset s& smaekkert (klein/tyndt) som muligt, hvorfor jeg
foreslog rustfrie stalkabler som har en meget hajtraekstyrke (teenk pé
Lillebaeltsbroen). Ingenisren som jeg sad over for mé have hatft nogle
andre interesser som jeg ikke kender til. lallefald argumenterede han
med at sddanne kabler straekker sig nar de belastes, hvilket er helt
rigtigt. Men s& strammer vi dem bare op led mit geniale forsiag. Men
nej, for sa straekker de sig igen. Jamen sa strammer vi dem endnu en
gang. Men ak, de strazkker sig igen. Stramigen. Straek igen. osv. osv.
Resultatet blev nogle ,fede“ stangstai (som igvrigt, nar det endelig
skal veere, er underlagt de samme betingelser som kabler, omend i
langt mindre udstraekning).

Padeite tidspunki kendte jeg ikke tif Zenons paradoks. Havde jeg gjort
det ville jeg, ud fra ingeniorens egen argumentation, have truet ham
med at han aldrig mere ville na hjem. For at komme hjem matie han
jo forst bevaege sig halvvejen og derefier halvvejen af halvvejen osv,
osv, | det uendelige. Han ville komme uendelig test pa sit hjem, men
hjem ville han aldrig komme.

ONE TON PROP (HOUSE OF CARDS)
Richard Serra’s skulptur fra 1969 viser fire blyplader (122 x 122 cm) 72
der som et korthus hviler sig op af hinanden (fig. {V-10.). En plade er Ef,;f's\)’}gég
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Fig. IV-11. Richard Serra: Eins, zwel, drei, vier,
1ind, sechs, sieben, acht. 1987

afhaengig af den forgdende, som er afhaengig af den forgaende igen
osv. i det uendelige. Skulpturen er i sig selv en konstruktion hvor
kreefterne laber rundt og rundt i det lukkede system. Det er ikke muligt
at udpege hvilket element (hvilken blyplade) i konstruktionen der er
den egentlige arsag til at konstruktionen er en realitet (hvilket den
unaegtelig er). Alle blyplader er &rsag samtidig med at de er virkning.
Insisterer man pé at fierne den ene fierner man samtidig alle.

EINS, ZWEI, DREI, VIER, FUNF, SECHS, SIEBEN, ACHT
Hér viser Serra en af sine utallige variationer over samme princip som
beskrevet

REST ENERGY

Marina Abramovic viser et lukket system, hvorto personer spender en
bue (fig. IV-12.). De er hver i saer afhaengig af den anden. Systemet
hviler i sig selv, det er maske der titlen kommer fra?
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STOLE OG BORD (UDEN TITEL)
Maria Serebriakova s bidrag til Dokumenta 9 er et lukket system hvor
meblerne star pd huset samtidig med at huset sidr pa moblerne (fig.

V-13).

PLATEAU

Plateautanken er gammel, og kan studeres i betydelig byggekunst fra
mange forskellige historiske perioder rundt om pa kioden, f. eks. i
mellemamerikas prascolumbianske eller den graeske byggekunst
(Akropolis).

De kinesiske og japanske templer og pagoder er fine eksempler pa
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Fig. IV-12. Marina Abramovic: Rest energy, 1880



Fig. iV-13. Maria Serebriakova: Uden titel, 1992

foe
P

Fig, IV-14, Snit i ydre porttarn: Fu Cheng Men,

¢ Citeret citat fra ,En Kina - rejse” af Tobias
Faber (1979). De komplemenizere
modseetninger bringer isvrigt tanken pa Niels
Bohr jvf. del 2 FORM OG BUDSKAB side 62 .

anvendelse af plateauet, derbeskriver den sserlige harmonisomdette
egentlig kontrastfyldte greb er. Selve plateauet er tungt, bastant og
roligt, oftesti sten. (fig. IV-14.). Ovenpa plateauet er placeret et let hus,
en luftig treekonstruktion, malet i steerke farver. Traekonstruktionen
bzerer taget. Plateau og hus er to elementer der hver isaer lukrerer pa
hinanden ved at staite sig til det andet elements kontrast, som ét
samlet system.

Kun gennem kontraster og komplementaere modsaetninger
kan den alt omfattende harmoni opsté, som al kunst, al arkitek-
tur ma straebe imod °.

ROSE
En rose er i sig selv en sddan indre kontrast. Blomsten er rod,

flajelsblad ogindbydende, mens stilken er gron (komplementaerfarven)

9 9 INTERNE RELATIONER



og med sine torne aggressiv og afvisende. Nar planten anbringes ien
potte opstér endnu en kontrast, nemlig mellem den rolige, tunge,
statiske potte og den lette formrige levende plante. Men tilsammen er
der tale om et samlet hele. (fig. IV-15.).

BAD

En fiskekutter kan ses pa lignende made med et veeld af former,
materialer og farver som holdes sammen af den rolige homogene
badform.

KRONBORG
Kronborg slot ogmange andre bygningsvaerker pa voldanlaeg profiterer
som samlet anlzeg pa de samme kontraster.

SIDNEY OPERA

Nar Utzon’s operahus pa havnen i Sidney kan fremstd som en ,let”
blomst sammensat af hvide cirkeludsnit (kugleudsnit), er deti hajgrad
fordi det merke tunge plateau starimodsaetning dertil som det basiske
element og bygningen totalt set derved figurerer som ét samlet helt
byggekunstveerk. (fig. IV-16.).

Ikke underligt at veerket ofte fremkalder billedet af et skib der staevner
ud.

Fig. IV-16. Jern Utzon: Sidney Opera House

ADOLF LOOS

Adolf Loos ma p& mange mader siges at vaere nagtern i sin formgiv-
ning. Det 1& | hans samtid, iallefald lokalt, at alt overfladigt skulle
barberes bort til fordel for ,sagens kerne".

Som en del af Wiener Werkbundsiedlung (1930 - 32) byggede Adolf
Loos to dobbelthuse som vi nu skal se naermere pé. Det er forholdet
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Fig. IV-15. Blomsat i potte

7 | 1808 publiserede Adolf Loos et essay
under titlen ,Ornament und Verbrechen”
(Omament og Forbrydeise), hvori han skarpt
tager afstand fra enhver form for ornamente-
ting som veerende det rene morskab og alene
for ukultiverede mennesker der ikke forstar
den egentlige storhed i sin samtid.



- Fig. IV-17. Adolf Loos: Dobbetlthus i Winer
Werkbundsiedlung, 1930-32. indgangsfacade
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Fig. IV-18. Stueplan, galleriplan, snit ag
indgangsfacade

mellem indgangsfacaden ogindretningen af rummene bag denne der
vil veere i fokus. (fig. IV-17. til IV-21.).

REGISTRERING:

UDE:

Indgangsfacadens underste del (stue- og mellemetg.) viser en ind-
gangsder og et underskaret glasparti. Doren er pa begge sider og
foroven flankeret af en slags frise som holder samme bredde de tre
steder. Denne frise skyder sig ind i glaspartiet og udger sdledes pa
samme tid underskeeringen af dette. Altsd to elementer (der og
glasparti) som relateres praecist i forhold til hinanden af et ganske
klart, men alligevel ikke entydigt afgraenset element, nemlig frisen idet
denne jo egentlig i sig selv er (og er del af) ydervaeggen som sa igen
er gennemhullet. Glaspartiet er underdelt i forhold tit dets huls
geometri, og kan (delt vertikalt) ses som et storre og et mindre
rektangel.

INDE:

Gar vi ,indenfor” finder vi i stueetagen et vindfang, et forrum og et
opholdsrum. Fra opholdsrummet farer en trappe op til mellemetagen
som i alt veesentlig udgor et galleri der star i dben forbindelse med
opholdsrummet i stueetagen. Galleribrystningen falger
opholdsrummets begraensning, bortset fra ved ydervasggen
(glaspartiet), hvor galleriet udvider sig og bliver til en arbejdsplads
med arbejdsbord langs ydervaeggen.
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ANALYSE:

Glaspartiet erét element, detteantydes afden horisontale underdeling
af partiets overste del idet denne trodser frisens overkant. Glaspartiet
forholder sig imidlertid til tre ting; indvendig dels opholdsstuen som
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Fig. IV-19. Opholdsstue m/ galleri

Fig. IV-20. Galleri mv/ arbejdspiads



den store del sidder symetrisk i og dels arbejdspladsen som den lille
del betjener. Udvendig forholder glaspartiet sig praecist til
facadekompositionen f. eks. symetrisk i facadens bredde og lige
afstand til deren ved siden og over, ligesom dorens yderste begraens-
ning flugter med glaspartiets (lille del).

Frisen er to ting (frise og ydervaeg) men forholder sig tilfire ting (dar,
som den omkranser - glasparti, som den skyder sig ind i - yderveeg,
som den er (er del af) - arbejdsplads, hvor den danner brystning).

Indgangsder og arbejdsplads kan naeppe haevdes at have noget
direkte funktionelt indbyrdes forhold. Alligevel haenger disse to ele-
menter sammen, formidlet af frisen. Frisens overstykke har samme
hajde (bredde) som sidestykkerne - forunderlig nok er denne afstand,
minus etageadskillelse, den ideelle hgjde for et skrivebord.

Frisens bredde maler det sammen som afstanden fra glaspartiet til
facadens ydre begraensning i begge sider.

Et alternativ ville have vaeret;

-atderenfiksinfrise somikke behavede atforholde sig tilnoget andet,
-at opholdsrummet fik sit glasparti og som sadan var sig selv nok,

- og at arbejdspladsen fik sit vindue, i passende hgjde og siarrelse.

Fig. IV-21. Rumlig afbildning der viser forholdet
mellem indgangstacade | stueplan/galleriplan og
rummene bag

1 03 INTERNE RELATIONER



TOLKNING/KONKLUSIONER:

Der er skabt forbindelse péa tvaers af ting (elementer, funktioner) som
man egentlig ikke kan sige har noget direkte med hinanden at gore.
Et element vinder altid genklang et eller flere andre steder, hvorved
alting kommer til at heenge sammen som i én gordisk knude, hvor det
ikke er muligt at finde hverken den ene eller den anden ende. Det er
ikke dette elter hint element der er &rsagen og et andet (de andre) der
er virkningen, alle er de &rsag og samtidig virkning.

Intet er for meget og intet er for lidi. Det er ikke muligt at fa kniven® ind
noget sted.

Intet er tilfaeldigt eller alene pa sine egne praemisser. Hver gang der
gores noget afstedkommer det altid noget ud over det, der rent faktisk
er gjott.

Uanset hvilket element man griber fat i (f. eks. frise ell. arbejdsplads)
refereres det et andet sted (eller flere) og som ved dominoeffekten
vender referencen tilbage, direkte eller indirekte, til udgangspunkiet,
og sadan fortsaetier det uopherligt. Det slipper aldrig ud af systemet.

Der ertale om syntesei modszetning tilalternativet som vikunne kalde
lag pé lag.

| alternativet ville hvert enkelt element kunne behandies hver for sig
og feerdiggeres for et andet blev taget op, somigen kunne behandles
uafhzengig af de avrige. P& denne made ville man kunne slajfe et
vindue eller banke hul til et nyt om det skulle vise sig fordelagtigt.
Praktisk nok, men da ville , veerket” veere ,utaet”, det ville ikke vaere et
selvrefererende lukket system, det ville kun afstedkomme netop det
der blev peget pa i en given situation, det ville kunne forklares fra den
ene ende til den anden og altsa ikke vaere paradoksalt - det ville
naeppe veere et kunstvaark.

Nar vi komponerer et hus arbejder vi med det indre og det ydre, disse
toomrader mé sté i et eller andetforhold til hinanden (guderne mé vide
hvilket). Isoleret set skal de virke hver for sig, men ogsd sammen. Det
enkelte rum skal fungere i sig selv, vinduet skal placeres, s& det
tilgodeser det rum det betjener isoleret set. Men vinduet figurerer |
facaden, og denne skal opfylde andre betingelser, som har med det
udvendige at gare, det kunne vaere byrum ell. landskab, men ogsé
resten af facaden som helhed. Ogidenne finder viandre vinduer, som
skal tilgodese rum, der ikke nedvendigvis har noget med det farste
rumat gare. PAdenne made bliver alt atheengigaf alt andet, ogtiltrods
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¢ Fra Ludwig Wittgenstein: Kultur og veerdi,
spredte bemeerkninger.

* Bagsveerd Kirke 1873-78, Arkiteki; Jarn
Utzon.

for at denne afhaengighed ikke i alle tilfeelde kan siges at vaere direkte,
f.eks. funktionelt betinget, er sammenhasngen/afheengigheden altsé
alligevel en realitet. Intet kan lades i stikken, alt ma vies lige hgj
prioritet - det ma taenkes samtidig.

Heri ligger nogle af ,hemmelighederne” som skiller bygninger fra
bygningskunst. Hvad der er hvad er uvist, men begge er, det er vist.

Arkitektur er en gestus.

Ikke enhver hensigtsmaessig bevaegelse af den menneskelige

krop er en gestus.

Lige sé lidt som enhver hensigtsmaessig bygning er arkitektur.
Ludwig Wingensteine

BAGSVARD KIRKE

Nar man rejser rundt i det danske landskab er det ikke uaimindeligt at
man fra et givet punkt kan se 2, ja ofte 3 landsbykirker hasve sig i
terreenet. Motivet med gavitakkerne der flankerer tagfladerne er
karakteristisk og naesten symbolet pd en sadan kirke.
Gavlbleendingerne harer med til billedet (fig. IV-22.).

| Bagsvaerd uden for Kesbenhavn mader man et bygningsvaerk som er
en samtidens tolkning af ovenfor naevnte symbol; Bagsvaerd Kirke®.
(fig. IV-23.).

Kirkerum har igennem tiden veeret genstand for etablering og
udprovning af konstruktioner for store spaend, naturligt nok for denne
funktion som kraever sgjlefrie rumtil at huse store forsamlinger. Vi skal
ved Bagsvaerd Kirke szerligt beskaeftige os med en sadan konstruk-
tionen. Nemlig konstruktionen der overdaekker kirkerummet, men
farst mé vi naerme os dette.

REGISTRERING:

Kirken er groft set bygget op som to langsgaende vanger hvorimellem
taget spaender, og sdledes dannes rummene. Tagfladerne ligger
nedfeeldet imellem vangerne. Vangeme er i hajden aftrappet under
hensyntagen til tagets form.

Det meste af kirken er udfert af preefabrikerede komponenter (vae-
sentligst beton).

Vangerne er hule og tjener som gangzoneri stueetagen, gallerifor kor
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og orgel pa forste sal og som klokketam i overste etage. Vangerme er
bygget op som praefabrikerede betonrammer, imellem hvilke der er
monteret betonelementer. Ydervasggen fremstar savel ude som inde
i lys {hvid) beton. En del af facaden er bekleedt med glaserede klinker
der har samme farve som betonen.

Tagmaterialet er korrugerede stalplader monteret pa en ,simpel”
treskonstruktion der hiler af pa de in-situ-stobie betonskaller som
speender mellem deto vanger og darmed danner hovedkonstruktionen.

ANALYSE:

Tolkningen af den danske landsbykirke ma veere abenbar. De {ak-
kede vanger leder tanken hen pé gavltakkerne og bearbejdningen af
facaderne (de glaserede klinker) kan ses som en nuanceret tolkning
af gavibleendingerne. Tagfladerne ligger udspaendt nedfaeldet mel
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Fig. IV-22. Gerlev Kirke
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Fig. Iv-23, Jarn Utzon: Bagsveerd Kirke, 1973-
76. Plan - le2ngdesnit-gadefacade
lem vangerne pa lignende made som det er tilfseldet ved tarnet pa de

gamie kirker.

Det kan synes som om Kirken i Bagsvaerd som helhed er fremkommet
ved at distillere den historiske danske landsbykirke for derved at
udvinde essensen - det klare symbol. | dette symbol er tarn 0og
kirkerum hér smeltet sammen i en tolkning, der gennem materialebrug,
konstruktioner og industrialiseret teknik afspejler sin samtid.

Bruddet med og kontrasten til det klare strukturalistiske industrialise-
rede udtryk (plan og facader) toner frem i hovedkonstruktionen (snit),
som dog ogsa er et resultat af ,moderne” teknik.

Afstanden meliem vangerne, altsa det frie spaend, er 17,6 meter.
Dette spaend ivaretages af 6 cm ,tykke" pa stedetogi braeddeforskalling
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Dette spaend ivaretages af 6 cm, tykke" pa siedet og ibreeddeforskalling
stobte betonskaller, der som brede band bugter sig over rummene
saledes at disse efterlades med varierende hejder. En i sig selv pa
flere m&der bemeerkelsesvaerdig og dybt original betonstruktur.

Strukiuren er vanskelig at etablere p.g.a. sin beskedne tykkelse, idet
der i forskallingen (normalt tosidig) skal vaere plads til armering, som
trods alt m& have en vis overdaekning, ligesom der ma vaere plads til
vibreringsvaerkigj hvis man vil gore sig hdb om at en homogen
overfalde uden bobler og stenreder skaltone frem nar der afforskalles.
Dette problem er hér last derved at det var muligt kun at anvende
underforskalling hvorved betonen kunne sprojtes pa forskallingen og
omkring armeringen. Vibreringen kunne sledes frit foretages fra
oversiden, ligesom forskallingen kunne ,bankes” pa undersiden.
Ovenstéende er mere, jordiske* problemer, som naturligvis, pa samme
made som de kommende, mé ydes fuld respeki, idet alle disse | sidste
ende (eller forste om man vil) er afgarende for at fa indfriet sine
intentioner, hvilket hér betyder: at fa tilvejebragt den gnskede form.
De sjeeldent tynde betonskaller (for det er sddanne der er tale om,
spaendet taget i betragtning) er kun mulige hvis de formes efter
opgaven og det er netop hér én af pointerne ligger.

En tynd bjselke kan bzere meget hvis den har tilstraekkelig
konstruktionshajde (f. eks.; belast en lineal e.l. p& hojkant).
Skallerne | Bagsveerd er hgje, pa sine steder danner de op il flere
meter haje bjeelker, som mageligt kan ivaretage det aktuelle spzend.
Men en lang tynd (trods haj) bjaelke vil have tendens til at kippe/baje
ud. Den ,flapser-ud” nar den belastes. | vort tilfeelde alene ved sin
egenvaegt (vertikale kraefter), menogsa som et resultat af vindkraefter
(horisontale kraefter). Og disse er betydelige pa den hgje facade som
der hér er tale om. (Linealen igen; belastet fra oven i midten (vertikal)
og derefter fra begge sider (horisontalt)).

Dette problem er imgdegéaet idet bjaelken, som jo i og med den er en
del af skallen, er buet. Konstruktionen bliver derved stiv. (Pres pa et
udsnit af en kekkenruile (flekket pa langs) fra hver side. Dette giver
indiryk af stivheden).

Men selv en sadan buet bjaelke vil kunne boje ud hvis den belastes
lokalt (svarende il at kekkenrulleudsnitiet presses med enfinger oppe
i den ene side og en anden nede i den anden side).

Skallerne er imidlertid fastholdt, idet disse kontinuerligt i begge sider
er sammenstobt med den vertikale vaeg som hviler af pa vangernes
indersider. Denne vaeg er ligeledes stobt p4 stedet, og i lignende
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braeddeforskalling som skallerne. Hele den pladsstabte konstruktion
svaever si at sige, forstaet p& den made at den haenger pé/er fastgjort
til de preefabrikerede langsgéende vanger og huset som helhed bliver
sdledes pa denne made stabilt i sivel lzengde som tvaerretning.
Resultatet er et kirkerum overdaskket af en eksponeret konstruktion
der samtidig formidler det primaere dagslys til salen fra et lysindtag
hejt haevet over denne.

TOLKNING/KONKLUSIONER:

Vangerne holder hovedkonstruktionen ,svaevende“ og samtidig
stabiliserer denne vangerne. Altsa gensidig afhaengighed som vi har
set det tidligere.

Konstruktionen over kirkesalen er et sddant lukket system som vi
ogsa tidligere har set pa. Hér er det lukkede system en triade, hvor
.bolden“ ruller imellem; MATERIALE, KONSTRUKTION OG FORM.
Konstruktionen bestar af détte szerlige materiale, som er dénne
saerlige konstruktion, der igen er dénne saerlige form. Og dénne
seerlige form er dénne saerlige konstruktion osv. den anden, elier
rettere de andre veje rundt. For uanset hvor man tager fater disse ting
hinanden. lkke én ting er &rsag til en anden uden at det omvendte er
tilfaeldet.

Andres der pa én af tingene forskubbes billedet til de gvrige to.
Veelges f. eks. et andet materiale, afstedkommer dette helt sikkert en
anden konstruktion der lige sa sikkert vil tilvejebringe en anden form
hvis strukturen totalt set uanstrengt skal hvile i sig selv.

Ved konstruktionen hér kraeves der ingen specialviden om- eller
geetterier pa hvad der gemmer sig bagved - for der er ikke noget
bagved. Det eneste, hvis det endelig skal vaere, der adskiller det viser
fra det der er, er den my af maling der er smurt pa betonskallerne
(kniven ind) og igennem denne treenger det der er: Aftrykket af
breeddeforskallingen afslorer sig i betonen bag malingen.

Det hele ma tillige ses i lyset af parametre som i eftertid kun viser sig
indirekte, sdsom den tekniske produktion, og for den sags skyld,
dermed ogsa budgettet. Har man penge kan man fa... lidt af hvert til.
Det er kiart at man til en vis grad kan betale sig fra at vride armen om
pa teknikken. F. eks. kan man diktere at slutresultatet skal vaere dette
eller hint at se p& (materiale, overflade, farve osv.) og séa ma alle andre
parametre ellers rette sig ind derefter. Men dette tilvejebringer ikke
nedvendigvis byggekunst. Byggekunst kan man ikke betale sig fra,
iallefald ikke pa denne made.
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Ved vort eks. peger materialet pa konstruktionen og formen, formen
peger pa materialet og konstrukiionen og konstruktionen peger pa
formen og materialet. Disse tre ting reflekterer hinanden uopherligt.
De ophaever - udsletter hinanden, idet de er del af og udgar et systermn,
der udelukkende referer il sig selv og saledes ikke giver svar pa andet
end sig selv. Og som resultat af denne selvdestruerende proces gives
der plads til noget der er hojere.

Et guddommeligt rum er det selvsagt ikke menneskeligt muligt at lave.
Det guddommelige rum mé vaere usynligt. Men det er abenbart muligt
at lave et rum som, om det ikke konkret fysisk udsletier sig selv sa
iallefald treeder i baggrunden og derved viger pladsen for noget der
lige s& vel kunne kaldes guddommeligt, som det kunne kaldes noget
som helst andet.

Vi skal senere se et andet eks. af Utzon som ligeledes, samtidig med
at veere stor naervaerende arkitekiur, udsletter sig selv.

Jeg har hidtil argumenteret for eksempler pa hvad der gor Bagsveerd
kirke til (stor) byggekunst, pa baggrund af stof gennemgaet tidligere i

kapitlet.
Det kan vaere opklarende at se eksemplet i lyset af et modeksemple:

Man kunne have bygget en udvendig ,kasse” (f. eks. beton og stél)
som i sig selv sargede for ivaretagelse af de konstruktive problemer
(spaendet, vindpavirkninger, stabilitet osv.). Herefter kunne man sa
haenge skaller nedfra, loftet* som etablerede den anskede indvendige
form, (fig. IV-24.). Lag pa lag.

| princippet kunne denne indvendige form til og med umiddelbart at se
til, ta sig ud som den form vi nu ren faktisk bliver konfronteret med.
Skallerne kunne til eks. veere glasfiberarmeret poliesterafsiabninger,
et materiale som er relaiiv let, iallefald téles ingen sammenligning med
aldrig sa tynde betonskaller. Argumentet herfor lyder traditionelt: Der
er jo ingen der kan se forskel Hvortil modargumentet neesten ikke er
til at holde tilbage: Vor Herre ser alt - der er forisat tale om en kirke.
En sadan fremgangsmade skal man ikke ga langt for at finde i dag.
Faktisk er langt den overvejende del af det der bygges i dag taenkt
projekteret og produceret pa denne made. Tanken kan umiddelbart
vaere fristende nar man skal styre det keempe maskineri som det trods
alt er at bygge et hus af anselig starrelse, s& meget skal medgives.
Den har sin pris denne tanke - arkitekionisk, det figger implicit i
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Fig. 1V-24, Snit der illustrerer eksempel pa et rum
hvor loftet er nedhaengt og dermed uafhzengig af
bygningens konstruktion ipvrigt.




argumenterne - men den indebaerer nogle ,fordele®.

F. eks. far man opdelt hele byggeriet i klart afgraensede entrepriser,
en ting der kan veere bekvem i den organisatoriske del af processen
hvor det pa denne méade bliver lettere at ,styre” den enkelte entrepre-
nar. Lettere at prise de enkelte stykker arbejder. Det bliver muligt at
operere med ,delte entrepriser* hvilket betyder at f. eks.
grundarbejderne kan saettes i gang for man ved om der skal vaere
glastag, hvaddette koster, og hvordan det faktisk skal se ud. Det bliver
muligt lebende at ga ind i en entreprise og spare paden, evt. spare den
helt vaek, uden dette berarer de ovrige entrepriser synderligt. Og et i
dag dbenbart meget vigtig argument herfor er at det bliver betydelig
lettere at fore retsag mod entreprengrerne nar dentid kommer - og det
gor den som regel.

En hel kulturs byggekunst retter sig ind efter sddanne linier.
Bygningerne eri haj grad delt op s& man faktisk kan ,laese” disse skel:
Grundarbejder, betonarbejder, murer, temrer, snedker, blikkensla-
ger, smed, vvs. installator, elektrikker, maler, gartner osv. osv. Hver
gang man bevaeger sig fra én entreprise til en anden ser vi en spalte
- helt konkret.

Ventilationen har sine egne faringskanaler, elektriciteten sine. Mel-
lem haven og soklen er der en spalte med ral, mellem muren og
vinduer/dare er der en spaite med fugemasse. Mellem traegulvet og
vaeggen er der en spalte og det samme mellem loft og vaeg, sa
maleren ikke kommer til at male sig ind p& en anden entreprenors
domaene. Selv hvor vandreret kommer ud gennem vaeggen er dette
angivet med en spalte eller en bgsning. Alt forsoges beskrevet sa
.vandteet® at man i eftertid i en retsag kan afgere om det var
betonentreprengren eller smeden der skulle bore huller og levere
ekspansionsbolte til de udvendige raskvaerker.

Etageadskillelsen er sig selv nok som konstruktiv element, den er der
ingen der kan holde ud at se pa. Derimod - under denne nedszenkes
et loft* som skal vaere det aestetiske element, nemlig skaermen mod
den stykke etageadskillelse og forskellige slags feringer, som heller
ingen gider at se pa. Den eneste forbindelse der er mellem det
aestetiske og det konstruktive element er de stroppe som det farste
haenger og dingler i. Over etageadskillelsen repeteres operationen
ved at lapetsere” etageadskillelsen med parketstave. Ydervaeggen
deekkes pé udvendig side med stélplader, hvis da ikke ét eller andet
i sidste gjeblik viser sig at tale for skalmur, og indvendig skydes
gipspladerne pa. Og saledes fores der ind og ud, himles ned og
bygges op, mantles og pakkes ind og inden man ved af det star man
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med 2 - 3 - 4 huse i stedet for éi.
Det man faktisk ser er et billede pa dét hus man enskede at bygge -
og ikke huset. Eller sagt pa en anden méde: Det man ser peger pa
noget andet, som det liges& godt kunne have veeret. Havde det vaeret
det, havde det peget pa sig selv.

Nar en graeker pa en lille g | A£geerhavet skal have bygget et hus
kontakter han én entreprenar (hvis handa ikke selv agerer en sadan).
Denne bygger huset og dermed feerdigt. Resultatet er at gaden géar
over i vaaggen, som den ger det hos genboen pa den anden side af
gaden. Vaeggen gar over i taget og det bliver vanskeligt at afgere
praecist hvor vaeggen stopper og trappen begynder. Vandraret kom-
mer ud af vaeggen og er malet tyrkisbla til et sted ,deromkring“. Alt gér
over i alt. Og der bliver ingen retsag.

Manstre og ornamenter slynger sig mere og mere ind i sig selv og
hinanden jo mere den vestlige kultur gar over i den Arabiske. Og
musikken er en kompliceret sammenfiltring aftoner ogtakter, som (for
os) stort setfortoner sig ens fra den ene meloditilden nzeste, men som
ikke desto mindre ved et naersyn viser sig overordentlig vanskelig at
udove.

3/4 takten er lettere at holde rede palii!

Jeg heevder ikke at et sammensat bygningsveerk ikke kan veere
byggekunst. Det kan det vaere hvis det er det det vil veere og dermed
er det det signalerer. Jeg papeger imidlertid at det kan vaere proble-
matisk hvis vaerket vil veere noget andet end det det rent faktisk er. Og
for mig vaekker det tankerne at de bygninger som jeg tidligere uden
videre har opfattet som veerende de bedste byggekunstveaerker ikke
mindst har vaeret det og fortsat er det fordi de langt hen af vejen star
distancen igennem undersogelser af kriterier for kunst som jeg hér
senere har foretaget og udvikiet.

Omjeg s& har undersagt og udviklet med det for gje at {a indfriet nogle
forventninger omkring min intuition kan jeg ikke vide - jeg haber det
ikke.

Det er muligt min analyse og tolkning af Uizons kirke har fundet sted
mellem skyklapper, og det skulle vaere maerkeligt om ikke andre kan
finde ,huller i bygningsvaerket, sdledes at heller ikke dette gar glat
igennem nalegjet. Men det bekraefter bare min tese om at selv om vi
uopherligt sager sandheden, pa den ene side - nar vi den aldrig, pa
den anden. Og skulle, mod enhver forventning, det modsatite ind-
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" Fra Ludwig Witlgenstein: Kultur og veerdi,
spredie bemesrkninger.

treeffe ville det vaere som havde vi madt en Basilisk (fabeidyr med
dodbringende blik). Da ville selv guderne veere overhalet indenom -
nade og trast ville i sa fald vaere en saga-blot.

Jegbliver ofte ,anklaget‘ for at veere religios narjeg omtaler arkitektur
pa denne made. Uden at jeg selv kan se at jeg forholder mig til nogen
specifik religion eller ansker at veere frelst endsige frelser, kan jeg dog
ikke se noget galtiat veere religios som sadan. Jeg tror pa kunsten det
er rigtigt, men den er ingen religion, kunsten er.

Jeg mener kunst og religion felges ad et godt stykke péa vej. Videnska-
ben er med, men falder forst fra. Sine steder skilles kunst og religion.
Wittgenstein har angivet et sadant:

Tingene ligger umiddelbart foran vore gjne, der er intet slar
over dem.
Her skilles religion og kunst ™.

Ludwig Wittgenstein
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Du kan ikke vise det, men du kan gare det synligt.
Paul Kiee

Nar Klee omtalte ,det“, var det kunsten han sigtede til, hvor det
egentlige budskab, den egentlige betydning ikke kan vises frem
direkte. Der ertale om noget metafysisk, som selvsagt ikke er konkret
fysisk, men som pa en made godt kan gores synlig, dog ved at denne
synliggarelse sker igennem det der ren faktisk kan vises frem, altsa
noget fysisk. Det kan hér veere fristende at drage en parallel til
Wittgenstein som jo netop siger at; det uudsigelige traeder frem
igennem det udsagte. Parallelen kan s virke lidt forvirrende derhen,
at Wittgenstein netop bruger ordet ,vise" om det Klee omtaler som
.det”, saledes at man i Wittgensteins betydning; mavise det hvorom
man ikke kan tale - meningen, imidlertid, kan der veere god grund til
at forveksle.

Med samspillet mellem arkitektur og byggeteknik ger noget lignende
sig geeldende. Byggeteknikken er vel det som de fleste finder mest
konkret og definerbart i denne sammenhaeng. Arkitektur kan vi, hvis
vi en stund undlader at bore for meget i begrebet og tilsaetter lidt god
vilje blive enige om hvad er for noget, idet vi dog husker at ethvert
forseg pa definition er hablast. Samspillet, derimod, mellem disse to
begreber bliver i sammenligningen et dybt sort hul.

Samspillet mellem arkitektur og byggeteknik er ikke noget konkret,
naervaerende, definerbar fysisk, som man kan ga hen og pege pa -
men det er der nu alligevel.

Det er noget der kan indtraeffe nar det vi rent fysisk frembringer star
i et bestemt forhold til (spiller sammen med) den budskab som denne
frembringelse baerer, eller mere praecist - er. Nar der er korrespon-
dens mellem form og budskab.

For at illustrere dette samspil, som p& s& mange méder, og ikke uden
grund, lader sig forveksle med kunsten, kan det vaere givende at
drage nogle paralleller netop fra kunsten.

Det der ikke er der (samspillet), er der alligevel, men det er der som
noget andet, (evt., og komplicerende nok, som noget andet der er
fraveerende).

Hver gang vi gar noget, gar vi ogsa noget galt. Jo mere vi gar, jo mere
gges risikoen for at gore noget galt. | sidste afsnit af del |I: Budskabet
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eridentisk med sinform......neestenhaevdes, at det ikke er menneske-
ligt muligt at vesre absolut praecis. Hvis det er rigtigt, er ovenstaende
pastand folgelig ogsa rigtig, omend med modsat fortegn.

| det gjeblik vi ger noget fjerner vi os fra den absolutte sandhed.

Nu er sandhedsbegrebet naturligvis | bund og grund vanskeligt, for
hvad er sandheden, ogiforhold til hvad? Viskal ikke grave os dybt ned
i dette begreb, men i og med at det anvendes i teksten, og at dette er
tilfeeldet fordi jeg mener begrebet bidragertil at lette savel forklaringen
som forstaelsen af det aktuelle siof, finder jeg det rigtigst at jeg
redegere for min anvendelse af begrebet.

Der ma skelnes mellem to niveauer af sandhed; en metasandhed og
en konkret sandhed. Metasandheden er den der omtales nar ordet
sandhedrent faktisk indgdr i teksten. Det er den absolutte, guddom-
melige, universelle sandhed som jeg om lidt siger ikke findes, hvilket
vil sige at den ikke findes eller er opnéelig for os menneskelige
individer. Denne metasandhed adstedkommer ofte paradokser som
vi selvsagt, iallefaid s& lsenge paradokset er en realitet, ikke kan
komme til bunds i med vort sprog. F. eks. er mit projekt at sege
sandheden, men jeg tror som sagt ikke pa at der findes en sddan
absolut sandhed eller jeg tror ikke det er muligt, for os mennesker, at
finde den, men jeg sager den nu alligevel.

Den konkrete sandhed er den der ikke direkie er nasvnt i teksten.
Igennem hele teksten er det konkrete sandhedsbegreb implicit, idet
enhver meddelelse kun kan forstdes hvis det er forstaet at den
implicerer begrebet sandhed, jeg mener; det jeg siger mener jeg ren
faktisk, hvilket vil sige at jeg mener det ikke er logn, men det modsatte.
Spargsmal og svar kan ses som et eks. der pa lignende made som
meddeleise og sandhed, er gensidig afhaengig af hinanden.

Udgangspunkiet mé vaere ai det genuine kunstvaerk kun kan vaere en
realitet hvis det i sin helhed ikke er, alisa ikke er noget konkret fysisk.
Det er da bare uheldigt at vi sa heller ikke kan vide om det i det hele
taget er en realitet, for da er vi ikke i stand tif at kommunikere det, det
kan da alene veere i det enkelie subjekt, og falgelig kan vi ikke med
retie haevde at det er. Vi kan ikke fore noget endeligt bevis.

| sproget nedes vi saledes til at sige at det genuine kunstvaerk ikke
findes, fordi det genuine kunstvaerk er sandheden - som ikke
findes......eller, sammenlign sandheden med en Basilisk. Det bliver
ikke let at f& opklaret om nogen har set en Basiliskigjnene! Og snsker
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sandheden at materialisere sig selv bliver det som hvis Basilisken ser
sig selv i et spejl - den dar.

Form og sandhed udelukker gensidig hinanden - er omvendt propori-
ionale: jo mere form (zget risiko for falskhed) des mindre sandhed, og
jo mindre form des mere (starre chance for) sandhed.

Kunstvaerket ma, desveaerre kunne man sa sige, have en form for
noget indhold med rette kan hasvdes.

Det naeste ,step” ma s& vaere at gere sa lidt som muligt og det er da
heller ikke fremmed for os at enkelthed er en dyd, at stilheden er
gyldenog at det, ikke mindst bliver tydelig i en kunstart som musikken,
at det ofte er pausen der genererer oplevelsen af den foregaende eller
denefterfalgende passage. Minimalisterne har helt sikkert vaeret inde
pa ,noget” i sin straeben efter.... ja, det minimale.

En mulighed er ogsa farst at gore noget og derefter slette det igen,
dette har vi vaeret inde pa i forbindelse med selvreference/
selvdestruktion. Eller gore noget ved siden af det der egentlig skal
gares, ved siden af det (som vi netop har set det) der ikke kan gores,
altsa at gore noget som tegn pa noget der ikke er der - at synliggare
det der ikke kan vises (Klee).

Vi skal se pa en rackke eksempler der underbygger ovenstaende.
Forst gennemgas et par eksempler som illustrerer tegn pa fravaer af
noget som er eller iallefald kunne vaere. Altsa noget konkret fysisk der
er tegn pa noget andet som eksisterer eller som kan eksistere inden
for det konkrete fysiske rum, men som altsa bare ikke er naervaerende
lige nu og her.

Herefter eksempler p& noget konkret fysisk som tegn pé fravaer af
noget som ikke er, i den forstand at det ikke er elier kan veere fysisk
tilstede noget sted i det konkrete fysiske rum. (kunne f. eks. vaere
kaerligheden, laengselen ell. deden - noget metafysisk).

.Nar jeg er, er doden ikke , og nér deden er, er jeg ikke .“

Epikur

CAPITOL

Forste gang jeg var i Rom besagte jeg, som den kultiverede turist jeg
er, alle de kendte sevaerdigheder - saledes ogsé Capitol. (fig. V-1.).
Midt pa pladsen, som man kommer til efter en sej trappevandring, star
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en rytterstatue. Det er Marc Aurel der er kommet hejt til hest. Det ved
jeg nu, men jeg vidste det ikke den gang, s jeg havde ingen bestemte
forvenininger tilhvad jeg skulle konfronteres med. Hvad jeg s&, denne
farste gang jeg var der, var en sokkel der midt pa pladsen og ikke
andet. Marc Aurel var sammen med sin hest sendt til konservator.
Jeg var imidlertid ikke et ojeblik i tvivl om at der var noget der
manglede, heller ikke at det var det vigtigste, faktisk hele pointen. Det
var naturligvis soklen, om hvilken jeg i dag ikke husker noget szerligt,
hverken form eller materiale, der fik mig til at fokusere p& Marc Aurel
og hans hest - som altsa ikke var der.

Neerveaeret at soklen signalerede fravaeret at statuen.

ABER

Jesper Hoffmeyer omtaler i sin bog; En snegl pd vejen, nogle
observationer som er foretaget af Gregory Bateson, antropclog og
delfinforsker.

Gregory Bateson havde ved besag i zoologisk have i San Fransisco
(ca. 1952) iagtiaget abers adfeerd. Aberne legede det var helt tydelig,
men legenaniog karakier af kamp. Underiegen nappede aberne efter
hinanden pa lignende made som de | kamp bider hinanden. Nappet
var saledes hér et fingeret bid.

ifalge Bateson var nappet i virkeligheden et metabudskab, nemlig:
,Dette er ikke et bid".

Nappet beretter séledes om noget der ikke er der, nemlig et bid. Man
kan sige at; fraveeret af et bid signaleres igennem naarvaeret af et ikke
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bid. Det er deite som er det vigtige her, at noget, nemlig det som det
inderst inde handler om vises igennem noget andet som det egentlig
ikke handler om.

Men nu vi er her kan jeg ikke lade veere med at papege et andet aspekt
ved abeeksemplet som gor det interessant sammenlignet med kunst,
nemlig den digitale meddelelsesform. Enten er nappet (biddet) der
eller ogséa er det der ikke. Enten bliver det fanget op (forstaet) eller
ogsa gor det ikke. Enten eller. Aben kan ikke fortaelle det pa andre
mader, ligesom kunsten ikke kan siges med andre ord.

Nu kunne abebiddet godt have vaeret tilstede, ligesom rytterstatuen
sandsynligvis i dag star midt pa Capitolpladsen, begge dele findes
faktisk helt konkret i det vi til selskabsbrug kalder virkeligheden, de
antager en konkret form. Det betyder at det fravaerende der signaleres
til, igennem noget neervaerende, er noget helt bestemt, én bestemt
ting. Mulighederne for individuelle tolkninger er hér begraensede.
Men det er ogsa muligt at signalere noget der ikke er noget bestemt.
Tolkningsmuglighederne bliver dermed uden greenser, pa samme tid
som der underligt nok heller ikke er frit spil.

Den ene kan ikke med lige s& god ret sige; ,det ligner en gris“ somden
anden kan sige at det ligner en lommeregner - lidt populeert sagt.

Vi ser altsa en dobbelthed som det er fristende at kalde allegorisk til
nogle af naturvidenskabens nyere opdagelser, f. eks. fraktalerne. | ét
og samme objekt er indeholdt det endelige og det uendelige.

CURATING

Et mere overordnet/generelt eksempel p& det egentliges absolutte
fraveer signaleret igennem noget andets naervaer kunne vaere en
relativ ny form for udstillingspraksis kaldet; kurating.

En kurator er jo traditionelt en slags administrator der sammensaetter
udstillinger ved udveelgelse af veerker enten af en bestemt kunstner
og/eller flere. Ofte gares dette under et eller andet tema (romantik,
ondskab, melankoli ell. lign.), dog er det de udstillede vaerker der er
pointen/essensen af udstillingen.

Curating ligner til forveksling en sddan udstilling, men hér er det ikke
de enkelte vaerker det drejer sigom. Derimod er det sammenstillingen
af veerker, den interferens kunne man sige, der opstar imellemf. eks.
en Donald Judd pa gulvet og en Joseph Kosuth pd vaeggen. Der ertale
om en slags ,gegeungeeffekt’. Ved sa at sige at snylte pa reelle
tilstedevaerende veerker opstar der et slags hypervaerk som tilsides-
aetter, man fristes naesten til at sige nedger eller udvisker de vaerker
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som adstedkommer det selv. lallefald virker det pa en sser made
sdledes at de udstillede vaerker tappes for betydning i det gjeblik det
i ens hoved star klart hvad det er der foregar, en effekt der igen siger
noget om betydningen af omstaendighederne omkring kunsten som
institution i forhold til de konkrete vasrker.

Kuratoren bliver kunstneren, hvis kunst alisa ikke kan ,ses”.

KOSTABI

New Yorker kunstneren Kostabi arbejder cgséa med hvad man kunne
kalde hyber-vaerker. Dvs. han arbejder ikke i traditionel forstand,
derimod lader han andre arbejde for sig.

| hans keempe store atelier star kunstnere og studerende pé reekke og
rad og maler. Kostabi gar rundt og kikker, og af og til signerer han et
maleri som han synes om, gerne med falsk datc, som sa saelges il
skyhgj pris. En del af kunsten er dens falskhed.

Til tider bliver han rasende over et maleri som han ikke kan lide, og
sparker hul i lzerredet eller flaenser det med en kniv: ,Dette vil han
iallefald ikke std model til*. Men ak..... han fanges i sin egen kunst for
et sadant maleri som han ikke alene ikke selv har malet, men oven i
kobet overhovedet ikke vil kendes ved, og som séddan kommer pa
endnu starre afstand af ham selv bliver jo netop ekstra stor kunst i
denne sammenhaeng og dermed neesten ubetaleligt. Fig. V-2.

Men det var altsa ,hyper-kunst, lad os starte et andet sted.

VENTURI AND RAUCH

| Philidelphia, har Venturi i 1972 bygget et monument over Benjamin
Franklin’s hjem, det hedder Franklin Couri (fig. V-3.).

Venturi har rekonstrueret bygningerne ved ikke at bygge dem. Det
han har gjort er sa at sige, at han har tegnet konturene af de
pageeldende bygninger i luften, symptomatisk nok helt konkret med
firkantede stélrar somrammer. Rammerneisig selv hariallefald aldrig
haft noget med de oprindelige bygninger ai gare - kun formen. Det er
sé& op iif den enkelie | dennes hoved, at udfylde disse rammer.

MICHEL GRAVES - WOODY ALLEN

Michel Graves er i dag en meget udskeeldt arkiteki, postmodernist
indvendes det negativi ladet.

| overgangsperiode mellem sit modernistiske og postmodernistiske
udtryk (midt i halvfjerdserne, meget udtalt i 1976 i Crooks House (fig.
V-4.)) arbejdede han med et udtryk hvor han lod bygningerne krake
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V-2, gel pi K g hér
et billede af kunstneren. | neervaerende eksempel
siger et sadant billede sikkert ogsa lige s meget
om Kostabi’s kunst som hans vaerker ger



Fig. V-3. Venturi; Franklin Court, 1972

Fig. V-4. Michel Graves, Crooks House, 1978

1 ,Overgangsperiode® er naturligvis et meget
bredt begreb, da det er vanskeligt at pavise
hvorndr én periode er slut og hvomar en anden
begynder. Perioderner skifter gradvis, de flyder
over i hinanden, ikke mindst inden for arkitektur
da denne disciplin som oftest opererer med
relativ lang omiabstid (projekteringstid,
godkendelse hér og der, byggetid osv.).

= -

Street elevation

ere, allerede for de var bygget, altsd mens de endnu var pa
tegnebraedtet. Han byggede mere eller mindre en ruin. Altsa en slags
fortaelling om, og typisk i en overgangsperiodé, at i ojeblikket ved jeg
ikke hvad jeg skal lave, men som den ihaerdige og idealistiske arkitekt
jeg er har jegtrangentil at vaere kreativog sa laver jeg et hus der netop
signalerer at jeg ikke ved hvad jeg skal lave - et ikke hus.

I den samme periode lavede Woody Allen en film som hed Stardust
memery. Den ligger netop i overgangen mellem hans udelukkende
~morsomme"film og s& de mere formanende som dog ikke er biottet
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for humor. | Stardust memery siger han flere gange at han ikke er i
stand til at lave morsomme film nar verden ser ud som den ren fakiisk
gor. Manden er jo manisk, sa film ma han helt sikkert lave. Og i sin
fortvivielse over at han sa ikke ved hvad han skal lave, laver han en
film der handler om at han i gjeblikket ikke kan lave film.

I Michel Graves tilfaeldet er det frisiende (og lidi ondsindet) at sige; at
fravaeret af arkitektur signaleredes igennem naervaeret af ikke arkitek-
tur. Eksemplet ligner abeeksemplet over, dog med den vaesentlige
forskel at abebiddet er entydigt, mens man kun kan formode, at der
hér peges pa et hus, som altsa ikke er noget bestemt hus. Ruinen er
signal pa et (eller andet) hus som den er ruin affiil.

Som vi s& méa noget form vaere til stede for at signalere noget som
helst. Samtidig er denne form ,har i suppen” fordi den altid vil vaere
behzeftet med ,fejl* i og med at det er subjekiet der har gjort det.
Noget kan séledes tyde pa at det der gores bar nedtones i sa udstraki
grad som muligt. Helst helt fiernes. Men da detie altsa heller ikke er
muligt, m& det som er der p& en eller anden méade draenes for
.betydning“2.

SIGMAR POLKE

Sigmar Polke er maler, og som sadan gennemgéende meget respek-
teret - han spiller en betydelig rolle p& den internationale kunstscene.
| 1968 malede Polke et billede som vakie end del opsigt og megen
postyr. Titlen pa maleriet er; MODERNE KUNST. (fig. V-5.).Billedet
viser nogle figurer; et kryds, en vinkel, nogle kruseduller, amorfe og
mere strenge geometriske former samt lidt ,splat“ (ubestemmelig
form) af maling. Det virker som om det hele opireeder foran en
baggrund. Nederst, indenfor leerredet men uden for billedet stér der
malet: MODERNE KUNST. Lige i nuet husker jeg ikke om billedet er
malet ifarver, men for sa vidt spiller det, netop idenne sammenhaeng,
heller ingen synderlig rolle.

Der er tale om et sadant motiv (signal) som man typisk ser i bag-
grunden pa vaeggen, nar Rip, Rap og Rup har lavet ulykker og farer
afsied med deres beremte onkel i haelede, og vi er straks klar over at
scenen udspiller sig pé et eller andet museum for moderne kunst i
Andeby.

Billedet (motivet) som det opfanges umiddelbart (den konkrete form)
ville aldrig kunne sta distancen for en serigs kunstkritik.

~Morsomt“ kommenteres der - men det er ikke det hele.
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2 Betydning i hérvesrende....... ja betydning,
gar pa den konkrete forms umiddelbare
signaler. F, eks.: For ende af gaden g4 jeg en
red bil, men da jeg kom nermere viste det sig
at vezre en flad papskive. Herefter kan jeg se
bort fra den, ignorere den som vaerende en bil.
Indholdet levede ikke op til det som den
konkrete form umiddelbant signalerede. Til
gengeeld er noget andet sat | gang, papskiven
er der jo stadig. Det skal vi ikke beskeeftige os
med nu, det vigtige hér er at den konkrete form
har mistet sin betydning; bil.



Fig. V-5. Sigmar Polke, Moderne kunst, 1968

3 Betydning som under note: 2.

Vanskelighederne opstar naturligvis et eller andet sted imellem mo-
tivet og s& den paskrevne pastand som jo havder at der her ertale om
et kunstvaerk som er moderne.

Sigmar Polke har simpelthen udlagt en visuel fzelde for os ved at lave
et kunstvaerk der i virkeligheden er et antimaleri. Og om man nu vil det
eller ej, ja sa gér dette veerk for at veere et af de betydelige iden lange
raekke af kunstvaerker som Sigmar Polke har kreeret.

Man ma hér sige at; Naervaeret af kunst - det som ikke er der - opstar
igennem naervaeret af ikke kunst, som er der - altsa rammerne er der
og disse nedtones s&, gores ,ubetydelige” ®, overses, ignoreres,
destrueres og/eller, som i dette tilfeelde, simpelthen latterliggeres
gennem en &benbar lagn.

8 5
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MIKE BIDLO

Et andet eksempel hvor den konkrete form som umiddelbart reciperes
straks efter fornaegter sig selv, viser amerikaneren Mike Bidlo i sit
vaerk: THIS IS NOT A MAGRITTE. (fig. V-6.). Billedet viser en
grangivelig efterligning af Magritte’s billede: CECI N'EST PAS UNE
PIPE. (dette er ikke en pibe).

For at tage Magritte forst, s& ser man i hans originale billede motivet
af en pibe. Nedenunder starteksten skrevet; dette er ikke en pibe. Og
det udsagn kanman jo kun give Magritte reti, idet der jo ikke forefindes
nogen pibe, men kun et maleri af en s&dan. lkke desto mindre er
beskuerens opmaerksomheden henledt, ikke bare pa en pibe, men
ogsé pa en bestemt pibe, nemlig den pibe som er afbilledet. Piben
signaleres igennem en ikke pibe.

Lige s& meget som Magritte har ret i at det ikke er en pibe vi har for os,
har Mike Bidlo ret i at der hér ikke er tale om en Magritte, idet det jo
er en Mike Bidlo. Og denne laegger saledes et ekstra lag pa ved at
henlede beskuerens opmaerksomhed pa, ikke bare en Magritte, men
en helt bestemt Magritte idet han fremviser en ikke Magritte. Farst nar
vi studerer udstillingskataloget far vi fred. Heri oplyses det at udstil-
lingen indeholder et vaerk af Mike Bidlo, og det er faktisk tilfaeldet. Men
s er udstillingskataloger som regel heller ikke i sig selv kunst, hér far
man oplysninger som er iil at ,forsta“,
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Endelig vil den som kender tiiCHRISTOS veerker vide at kunsten hér
ialt veesentlig ligger uden for det som saetierdenivaerk. Deterdetsom
jeg her kalder rammerne eller den konkrete form.

LKUNST IST NICHT ZU VERMITTELN*®

Den kendte tyske kurator og nu professor og rektor ved Stadelschule
i Frankfurt, Kasper Kénig udtalte i et interview i ART (nr. 10 okt. 1984)
i forbindelse med udstillingen ,Von hier aus” i Dusseldorf som han i
1984 kuraterede, folgende: , Kunst ist nicht zu vermitteln®, hvilket jeg
oversaetter med; kunst kan ikke formidles (er ikke formidlendes).
Dette er en interessant og i Kénig's tilfzelde i temmelig haj grad en
saven den gren over som han selv sidder p4 udtalelse, idet ,von hier
aus“, og dermed Konig's bestraebelser, som det vel er tilfaeldet med
kunstudstillinger flest, jo netop gik pa at formidle kunst. Set i lyset af
hvad dette kapitel omhandier er udtalelsen ikke desto mindre rigtig -
i sin fulde konsekvens.

Vihar set at absolut intet andet end veerket selv er i stand til at forklare
(formidle) det. En daekkende/udtemmende beskrivelse er kun mulig
hvis der er vedtaget faste regler for hvad som er beskrivelsesrelevant
(f. eks. kan haendelsesforlgbet i et spil; dam, skak, ludo osv. séledes
refereres). Da alt er muligt i kunsten (ethvert materiale, enhver form,
teknik, konstellation osv.) er det ikke muligt hér at fastszette sddanne
regler og den eneste daekkende reference bliver da vaerket selv.

Det viserinaervaerende er altsd at vi er heltderude, hvor kunsten ikke
engang er formidiendesigennem eller som dens egen fremtreedelse.
Jagten pa kunsten foregar hele tiden ved at vige uden om den.
Bestreebelsen gar p4 at virkeliggore kunsten igennem dennes tilintet-
gorelse af sig selv. Et skraskkeligt dilemma (paradoks) i forhold tilden
praecision somkunsten garkrav pa, nérintet kan gores fejlfrit“ pa den
ene side og intet, helt ud, kan ,ikke" geres pa den anden.

Lad os se nogle flere eksempler pa at det er det, der ikke er der, vi
bestraeber os pad at indramme. Eksempler hvor det som rammerne
peger pa ikke er at finde noget sted som noget konkret fysisk.

SOL LEWITT
Pa udstillingen Zeitios"somfandt stedi 1988iden delvis restaurerede
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Hamburger bahnhof viste Sol LeWitt sit veerk ,,Cube without a corner
(fig. V-7.). Man ser en kube opbygget af hvide cementsten. Det ser ud
som om et af kubens fire @verste hjorner er skéret bort ved et strengt
geometrisk og begribelig indgreb. Hér opstar nogle svingninger
imellem det som er til stede og det der ikke er. Regner man f. eks.
volumen ud péa det vi ser overstiger det i mangefold volumen pa det
viopfatter somfravaerende. Ikke desto mindre er det det ,fraveerende”
der tilirazkker sig den altovervejende opmeerksomhed. Der peges pa
hvad det fravaerende er bade hvad angdr materiale og form (der
peges i en bestemt retning). Det til trods er der intet der er fravaerende
paden made atdetikke er givet hvad det i sé fald skulle veere eller hvor
det skulle veere at finde.

Mulighederne for ,rekonstruktion® (hvad man helt sikkert ikke kan
kalde det) er saledes for den enkelte uendelige. Hvilket ikke betyder
at det kan vaere hvad som helst (f. eks. kommer man naeppe il at
izznke pa at det er en gravko der mangler) idet der jo er peget | en
bestemt retning, nemlig i reining af noget i retning af en pyramide.

Sol LeWitt har i mange ar arbejdet med konceptet som det beerende,
en arbejdsmetode som papeger at det egentlige i kunsten ikke kan
siges at vaere udfarelsen.

Det er groft at sige at udfarelsen bliver et hodvendigt onde, og det er
forkert. log med at det nu alligevel er sagt, omend samtidig forneegtet,
er der dog antydet en nedprioritering af udferelsen.
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DIAGRAM

YELOW -

i Vb,
rReo ¢ i;ﬂ

This 13 3 diagearn for the Sal LeWint wals drawingaumber . It should
accompany the certificate if the wall deawing is soid.ar oiherwise ttancferced
but 15 nol a certificate or 3 deawing,

Fig. V-9, Diagram

-

CERTIFICATE

“Thit ss 1o cernfy that the Sal Le Wit wall deawing

number .. _ ... evidenced by this ceruficate is autheniic

Thus certificauon s the signeture for the wall drawing and must

accompany the wall drawing 1t is s0ld or othepwise seansfeared,

Cerulied by
Sol LeWite

[

Fig. V-10. Certifikat

4 Sol LeWilt Paragraphs on Conceplural At
1967

Om konceptkunst siger LeWitt selv: , In conceptural art the idea or
concept is the most important aspect of the work. When an artist uses
a conceptural form of art, it means that all of the pianning and
decisions are made beforehand and the execution is a perfunctory
affair 4°.

En ting som denne kunstretning s& herlig imedegar er den ,falsomme*
ide om at noget overnaturligt, noget magisk skulle vaere 1. eks. den
pageeldende granitsten iboende, som det sa er om at gare at fa banket
fri, s& ,anden” kan slippe ud. Sol LeWitt’s Wall Drawings afliver denne
myte.

Den mekaniske udforelse af disse Wall Drawings, som er veegmalerier
malet direkte pa eksisterende veegge, foretages ikke af kunstneren
selv, men som regel af en handvaerker der ikke giver sig ud for at vaere
kunstner.

Et vaerk bestar af tre dele; et maleri (fig. V-8.), et diagram (fig. V-9.)

Fig. V-8. Sol LeWitt: |sometric figure with color ink washes. Forste gang September 1988

og et certifikat (fig. V-10.).

- Maleriet er som sagt malet direkte pa en veeg og har et nummer, men
er ikke signeret.

- Diagrammet viser en tegning af maleriet hvorpa tarverne er angivet,
en slags brugsanvisning for handveerkeren. P& diagrammet star
maleriets nummer og det oplyses at det harer sammen med et
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certifikat hvad det ikke selv er pa samme made som det ikke er et
maleri.

- Cettifikatet baerer kunstnerens signatur og maleriets nummer. Det
skal ledsage maleriet og bevise dets autensitet.

Hvis et maleri bliver solgt eller pd anden méade overdraget, males det
iden nye location, diagram og certifikai falger med. Dettidligere maieri
males over med nogle f& lag plastikmaling.

En eller to af de tre dele alene er altsa ikke kunst. Kun nér de tre dele
folges ad har vi et kunstvaerk.

Det bliver pa denne made ikke muligt at pege pa nogen konkret form
og haevde at dette eller hint er kunsten. Kunsten er imaterialiseret,
alligevel er den der, og den en afstukket af konkrete rammer.

BYGGEKUNST SOM KONCEPTKUNST

Byggekunsten er det interessant at se i lyset af konceptkunsten, idet
det jo i byggekunsten, i de aller fleste tilfaelde, netop er sadan at alle
beslutninger og hele planlaegningen er foretaget far udfarelsen saet-
tes igang. Myten om arkitekien der i perioder bor pa byggepladsen (f.
eks. Scarpa) hvor han/hun smider underlige ting i forskallingen og
foretager eendringer i sidste ojeblik undervejs er sikkert reei. Men da
tilharer den i alt vaesentligt smahusbyggerier og/eller byggerier med
en usaedvanlig god gkonomi. Eller, méske det alleriykkeligste tilfaeide,
nemlig dette hvor arkitekten selv er h&dndvaerker (eller omvendt) og
alleraller-bedst, bygger for sig selv. Noget generelt billede af dagens
byggekunstfrembringelser kan vi imidlertid naeppe hente hér.
Sadan har det ikke altid vaeret. Tidligere var skellet mellem handvaer-
ker og arkitekt betydelig mere sloret end det er tilfeeldet i dag.
Arkitekten foretog en overordnet disponering gennem et sparsomt
projekieringsmateriale som antydede hvilket slags hus bygherren var
interesseret i at f4, og hvor mange penge der var til rédighed. Videre
planleegning og detaljering var det sa op til entreprengrerne, som for
det enkelte byggeri dengang var et fatal (méske kun én), og disses
faglige stolthed at ireeffe besluininger om. Ting lostes simpelthen
traditionelt p& denne elier denne madeidenden gode etiks interesse.
Et hus blev ikke leverei uden raskvasrker, for da var det ikke et hus.
Man kan sige; i ,gamle dage® opstod huset samtidig med udfarelsen.
Sansningen af vaerket fandt konkret sted samtidig med at det opstod.

Dagens byggekunstfrembringelser star i skarp kontrast hertil. Den
haoje grad af specialisering og den stramme ogkonomi, som det af den
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enkelte efterstraebes at gore sa stort et indhug i som muligt og helst
mod s& sparsom en leverance som muligt, kreever planleegning,
detaljering og beskrivelser ned til det mindste naglehul. Mangler i
denne retning kan fa katastrofale skonomiske og (dermed ogsa)
arkitektoniske konsekvenser forarsaget ikke mindst af tidsmaessige
forskydelser (forsinkelser og uregelmaessigheder i forhold til
entreprengrernes andre igangveerende arbejder), hvilket betyder
paslag (efterregninger), og sddanne zendringer undervejs takseres,
under jagten pa kronerne skyhaijt. Dette ikke mindst i erkendelse af,
at det, nar forst maskinen ruller, er uoverskueligt kostbart at bringe
andre entreprengrer pad baneforat udfare ellerfaerdiggere delarbejder
pa et arbejde der som helhed allerede er sat i vaerk. Alene det
tidsmaessige aspekt (forsinkelser) gor at sddanne ko-vendinger un-
dervejs erurealistiske, renterne laber pa og efterfaigende entreprenarer
mé std med haenderne i lommerne og kranerne pa ,stand by* for de
kan komme igang/igen/videre, hvilket de naturligvis ikke gor gratis.
Byggematerialerne, som er bestilt leveret til et bestemt tidspunkt,
hober sig op og dette er ikke alene fordyrende (det tager tid at
organisere lager og anhugge materialerne flere gange), men mange
gange simpelthen umuligt. Teenk f. eks. pa bygningen af en skyskra-
ber pa Manhatten, hvor der kun bliver givet tilladelse til, i bygningens
udstraekningen, at benytte et halvt fortov til rigomrade. Hér kommer
lastbilerne timet pa minuttet (trafikafvikling/kaos) ind i New York city,
og ma leesse af pa kortest mulig tid (trafik-trafik-trafik), og denne
afleesning ma foregé ved at vindueselementer, betonelementer eller
hvad der nu er tale om, hejses direkte til sit bestemmelsessted hvor
de gjeblikkelig monteres - det er det eneste sted de kan vaere. Der skal
ikke meget mere indsigt i denne proces for at forsta hvilke problemer
det ville afstedkomme hvis arkitekten pludselig under vejs fandt pa at
huset skulle se anderledes ud - det gér bare ikke.

Alt dette betyder at absolut alle beslutninger mé vaere taget for ,toget
gar’ og i s& made er byggekunsten sammenlignelig med
konceptkunsten...... eller maske omvendt. Traditionelt méa
byggekunsten jo siges at vaere traeg, hvilket ikke mindst er et resultat
af den lange omlgbstid, den halter bagefter iallefald billedkunsten og
litteraturen. F. eks. holdt Jacques Derrida sin bergmte forelaesning pa
John Hopkins University (Baltimore) om dekonstruktivisme i 1966.
Det var samme ar som Venturi udgav ,Complexity and Contradiction
in Architecture*, som ikke mindst satte skub i postmodernismen. Det
er ikke helt galt nar jeg siger at den dekonstruktivistiske balge forst 20
ar senere ruilede ind over byggekunsten.
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Derimod - hvad konceptkunst angar - ligger byggekunsien, méske
sammen med musikken, netop pga. dens konceptuelie koncept, for
en gangs skyld i forkant, i forhold til de avrige kunstarter.

OLA ENSTAD

Den norske billedhugger Ola Enstad deler volumener op, hvorefter
han traekker delene fra hinanden og sammenseaetier dem igen, oftest
pa en anden made. Han kalder sit projekt ,den endelige lgsning pa
skulpturproblemet® (fig. V-11). Enkraevende titel som, paden ene side
er sand i den forstand at projekiet, som vi skal se, tilvejebringer kunst,
som isig selv eren endelig losning (kategorisk) og stort mere kan man
vel naeppe forlange af et projekt som ikke har andet end netop dette
sigie. P& den anden side er titlen tvivisom idet der nzeppe er nogen
som Ola Enstad der vaegrer sig for endelige lasninger af enhver slags.
| titlen skimies da ogsa glimt af ironi og referencer tit lidt af hvert®.

Fig. V-12.

Fig. V-11.0la Enstad: Del af projeitet; Den enlige lasning p& skulpturproblemet Fig. V-13.

ARKITERTURKUANST RUKTIONER 1 32



Fig. V-14.

Fig. V-15.

* Fig.V-16.

Ligesommusik opdelertiden, opdeler Enstads skulpturer rummet. Og
pa lignende made som en komponist ger det, udfeerdiger Enstad et
partitur, som han sa kan sende hvorhen i verden han vil, og hans
skulpturer dukker op rundt omkring uden han selv nadvendigvis er til
stede (koncept).

Projektet handler om sig selv. Form og indhold definerer gensidig
hverandre, ligesom det er tilfaeldet med volumenerne sig imellem, og
volumenerne og mellemrummene liges&. Metoden er identisk med -
d.v.s. er - formen. Ved at afmasrke to snit pa hver side af blokken
(udgangspunktet), som det naturligvis kan vaere psedagogisk at
udfare, er formen allerede givet. Landkortet er terraenet. Projekteri-
ngen er skulpturen. Tegningen er formen. Budskabet er identisk med
sin form.

Hvis en reguleer blok, hvilket f. eks. vil sige et volumen med 6 flader
hvor alle vinkler er 90 grader, deles med ét snit (90 grader) fas to
blokke (ta to - betal for en).

Traekkes de to blokke fra hinanden fas et mellemrum (ia tre - betal for
to). Mellemrummet er ingen ting.

Pé fig. V-12. ses et volumen (1 x 1 x 2.5 m) hvori der er foretaget fire
snit. To parallelle pa én led og to parallelle 90 grader derpa. Dette
tilvejebringer ialt 9 elementer. Elementerne kan treekkes fra hinanden
og konstelleres pa forskellig vis.

Konstellationerne kan ga ito retninger. Mod endelig eller mod uende-
lig.

Den endelige retning fremkommer ved at samie elementerne tilbage
til ét volumen, som beskriver udgangspunktet (altsd bortset fra
snittene), det er entydigt, sa det var det.

Den uendelige retning er alle de andre muligheder (uendelig mange)
minus den endelige (som fortsat efterlader uendelig mange).

Man kan sige at Enstads endelige lesning pa skulpturproblemet er
uendelig mange lasninger.

Fjernes sidestykkerne genstar midtstykket (fig. V-13.), der kan be-
tragtes som ,hovedpersonen®som er positivmens denne har efterladt
sig negative aftryk i sidestykkerne. Hér ses tingen, det primzere som
noget virkeligt, og dennes aftryk i det sekundeere, som ogsé er
virkeligt.

Elementerne samles igen.
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Fiernes nu tre mellemstykker pa raekke (midtstykket + to
modsatstaende mellemstykker af sidestykkerne) ,ses” midtstykket
fortsat (fig. V-14.). Men nu som noget fravaerende. Det primeere som
for var det positive er blevet negativt, et mellemrum, det erimagineert,
det er ikke lzengere noget virkeligt. Det sekundaere derimod, som
fortsat er virkeligt, er nu blevet det positive, for for var det midtstykket
der formede sidestykkerne (jvf. vores betraginingsméde), mens det
nu er omvendt, midtstykket er jo afhaengig af sidestykkerne.

Det fravaerende er imidlertid. Dvs. det er noget bestemi som fortsat er
at finde i verden (det star et par meter derfra), men i opstillingen hér
er det signaleret igennem noget andet, nemlig sidestykkerne.

| fig. V-15. og 16., derimod er det fravaerende ikke noget bestemt.

| disse opstillinger er alle 9 volumener fortsat til stede, og alle agerer
de iforhold til helheden, dvs. ingen kan undveeres. Alligevel optraeder
-noget* imellem det der er der. Dette ,noget”, er ikke (intet sted) - det
er tomrum. Afstanden mellem volumenerne er fyldt med mellemrum.

Det er mellemrummet der er det viglige, det andet har vi jo. Mellem-
rummet hvori vi mentalt kan fylde hvad der falder os ind, hvilket kan
vaere uendelig meget, ogsa selv om mellemrummet er afheengig af
volumenerne - rammerne - som vi mé fylde op inden for. Rammerne
er konstante (endelige) og mellemrummene er variable i det uende-
lige.

Rammerne kan vi definere materiale, bearbejdning og dimensioner
pa. Uanset hvor rammerne placeres i forhold til hinanden holder disse
definitioner. Mellemrummene derimod aendrer sig med placeringen af
rammerne.

Det er rammerne der udpeger retningen.

Man kunne sige; at rammerne er en korridor hvori man kan gé
uendelig langt.

Rammerne er saledes pd én og samme iid uundvasrlige, idet de
synliggor det (jvi. Klee), og begraensende (rammens egenskab), iog
med deres lilsiedevesrelse.

Den begreensende egenskab kunne det s& videre vaere iristende at
kvitie sig med, men hvordan synliggar man noget uden at synliggore
det med noget? Svaret er naturligvis at det gar man ikke. Dog - ved
Enstads opstillinger synes dette at indtrasffer glimtvis.

Det positive fremkalder det negative og omvendt, det ved vi. De to ting
definerer gensidigt hinanden (sort/hvidt, nat/dag, liv/ided osv.). Pa
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Fig. V-17. Ansigtivase

samme méde som noget méa vaere for at ikke noget kan veere, méa ikke
noget vaere for at noget kan veere. Som ved det klassiske eks. (fig. V-
17.) hvor to ansigter fremkalder en vase, eller var det nu omvendt?,
er det ikke muligt ved delingerne hér at fokusere pa det positive og det
negative pa én og samme tid. Vi stakler ma veelge.

Veelger vi det positive s3 vaelger vi det negative fra, og omvendt
vaelger vi det negative sa veelger vi, som konsekvens af realiteterne,
det positive fra.

| det sidste tilfaelde betyder det, at det vi ser er synliggjort af noget som
vi p& netop dette tidspunkt ikke ser. Det vi ser eringen ting, og det der
er noget, ser vi ikke. Vaerket lader noget skinne igennem som
eliminerer vaerket.

| et splitsekund er der ingen ting - kun det.

Havde jeg nu vaeret noget mere inde i Zen buddhismen ville jeg helt
sikkert have kunnet drage paralleller mellem denne form for medita-
tion og ovenstaende. Der er jo tale om det vi kunne kalde et ,nul* -
punkt; at finde ind til det punkt hvor der ikke er noget som helst andet
end det som ikke er der. Ikke mere om denne sammenligning.

SILKEBORG KUNSTMUSEUM
Projektet blev aldrig realiseret. (fig. IV-18. og IV-19.).
Lad os forestille os at huset var blevet bygget.

REGISTRERING:

Museet gor relativ lidt ud af sig. Det betyder at det man ser nar man
ankommer til museet kun er toppen af ,isbjerget”; bygningen er i alt
vaesentlig gravet ned/hulet ud i jorden. Det over- og underjordiske er
ét samlet hele som, hvad udstillingsrummene angar, pa en made
Jgnorerer” jordskorpen forstdet pA den made at der er tale om et
lukket indadvendt system der ,svaever/flyder frit. Det betyder ikke at
bygningen lader hant om den vigtige overgang fra Iuft til jord og
dermed horisonten. Den synlige/overjordiske del er isoleret set en
styret, velproportioneret og ekspressiv komposition, som med sine
koniske figurer antyder atder ligger noget under* og séledes inviterer
til videre fordybelse. Det overjordiske er hvad hgjde angéar at sam-
menligne med et ét-etages hus.

Det underjordiske, hvoraf starstedelen taeller udstillingsrummene kan
beskrives som kaempemaessige tanke eller lgjformer, hvor alt er
afrundet. Derved kommer formen til at beskrive én sammenhaen-
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gende kontinuerlig overflade.

Det indvendige rum (karter/hule/tank) kan i sin hajde sammenlignes
med et tre-etages hus. | de store rum bevaeger man sig rundt pa et
system at frit“ svaevende ramper hvorfra man kan betragte kunstvaer-
kerne fra mange forskellige hgjder og vinkler.

Dagslyset formidles selvsagt igennem ovenlysvinduer hvorfra lyset
Jransporteres* rundt pa og reflekieres fra de altid krumme flader. Ved
udstilling af skulpturer mé manimuseet gare brug af kunstig belysning
lokait.

Huset er hovedsagelig stobt i beton.

ANALYSE:

Formen, materialet og konstruktion beskriver hér én sammenhasng
hvorde tre ting stetter op omkring hinanden, er afhaengig af hinanden,
fordrer og bekraefter hinanden, sddan som vi ser det realiseret |
Bagsveerd Kirkes hovedkonstruktion.

DE RUNDE FORMer erdet oplagt at stabe ibeton, idetdette materiale
kan formes frit og séledes netop er i stand til at tilvejebringe den
tilstraebte kontinuitet i fladerne.

Konstruktionen backer pd alle mader disse valg op. N&r en bygning
graves sa langt ned i jorder (to etager), opstar der pa vaaggene et tryk
som er ganske enormt. De runde former ivaretager dette jordtryk pa
bedste vis idet veeggene lokalt set opnar en enorm styrke ved deres
dobbeltkrumhed. | tillaeg hertil cirkulerer kraefierne, nér de forst er
sluppet ind i systemet, rundt og rundt, i de krumme konstruktioner.
Jordtrykket kommer ikke bare fra én side men virker hele vejen rundit.
Hvis man forestiller sig et a2g, som ma siges at have en tynd og skar
skal, ja sa erdet let at knaekke nér det belastes lokalt (f. eks. pa kanten
af stegepanden). Men hvis aegget belastes lige meget fra alle sider er
det naesten umuligt at bryde skallen pa. Kraefterne lober simpelthen
rundt og rundt i systemet uden at de finder noget sted hvor de kan
komme il udiryk. Graensen hér er dei pageeldende maieriales
knushningsgraense.

Et hgjt vinglas (pa stilk) tdler ikke et slag mod bordkanien, maske

knapt at blive vasliet p4 bordet, hvilket i parenies vel ma siges at veere -

en uheldig omstaendighed for netop denne funklion, iseer sidst pa
aftenen. Men er man meget forsigtig og undgér skeeve belastninger
er man faktisk i stand til at stille sig op p& glasset (forst pa aftenen)
uden at dette knaekker. Og mange andre eksempler.

Né&r formen udnytter materialet helt ud, opnéas den optimale konstruk-
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Fig. V-18. Jorn Utzon: Silkeborg Kunstmuseum,
1863. Facader og snit



Fig. V-19. Jarn Utzon: Silkeborg Kunstmuseum,
1963, Planer

tionog graensen forbrud bliver sdledes materialets knusningsgraense,
altsa rent tryk. Nar denne greense s& meget som blinker med lampen
er der grund til at vaere pa vagt, fordi den er materialets absolutte
graense, en graense som kun kan overskrides ved at vride armen om
pa teknikken, kappe en hzel og klippe en ta - kort sagt; materialet har
spillet fallit, og der er grund {il at se sig om efter, ikke blot et andet
materiale, men i det hele taget en ny situation, som fordrer et andet
materiale, en anden konstruktion og en anden form sa denne nye
situation selv kan veere en realitet.

Hvadtrykstyrke angér ligger betoniden absolut hajt placeret pa listen.
At optage trykkreefter er netop det betonen kan. Modsat traekstyrke
igvrigt, som materialet omgdende reagerer imod, hvorfor man er nadt
til at armere sig ud af den slags problemer.

Pointen i hérvaerende museum er imidlertid netop at der gennem
formen er etableret en situation hvor alene tryk er til stede. Pa denne
made tilvejebringes det man kunne kalde ,dynamisk balance” hvilket
vil sige at konstruktionen ganske vist er i ro, men samtidig fremtraeder
ekspressiv.

Men de krumme former skal ikke alene tilgodese det konstruktive.
Hver gang der skal bygges et nyt kunstmuseum (og det er ikke f&
gange det er sket, alene i indevaerende halvdel af samme indevee-
rende arhundrede), er der én diskussion man kan vaere sikker pa
opstar; nemlig hvorvidt det er huset eller den kunst som huset skal
huse der er det vigtige. Grunden til at man bygger huset er som regel
at noget skal udstilles hvorfor dette noget ma opprioriteres. Dermed
bliver selve huset (i dette forhold) nedprioriteret, men fiernes kan det
af gode grunde ikke. Det bliver pad denne made ofte ,har i suppen” -
et ngdvendigt onde.

Det neutrale rumfindes ikke, rummet eller rettere rammerne er dér, alt
andet lige. Forsag pa en ,neutralisering” kan alligevel studeres i stort
set alle kunstmuseer som er bygget i nyere tid (tagf. eks. Tyskland de
seneste 20-30 ar), og lige sa stort set bliver de alle ikke desto mindre
tugtet, som veerende en belastning for den udstillede kunst. De
udstillede vaerker anklager byggekunsten for ikke at have indfriet den
straeben, som de iovrigt dybest set altid selv ma forrade. ,,Neutralise-
ringen” i museerne kommer som oftest til udtryk derved at rummene
fremstar som enklefarvelose (hvidmalede) former. Til sammenligning
med disse ,nye” museer er det interessant at studere aeldre som er
bygget omkring &rhundredskiftet, f. eks. Statens Museum for Kunst,
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Glyptoteket, Thorvaldsens Museum og Faborg Museum. | disse
bygninger er udstillingsrummene malet i, meget ofte steerke, farver og
ornamenteret efter alle ,kunstens” regler. Resultatet er i mange
tilfeeide et vellykket samspil mellem de udstillede veaerker og
byggekunsten og hvor den sidste ikke fremstar som en undskyldning
for sin egen tilstedeveerelse.

Det der hérovenfor er fremsiillet som en konfiikt har Utzon lest pa helt
uszedvanlig vis.

| og med de altid kurvede former elimineres alle hjgrner og rummene
opnar derved en uendelighed som kan sammenlignes med
rundhorisonten pa et teater. Der skabes ro omkring det udstillede og
beskueren derved, at byggekunsten et ajeblik serbadigt traskker sig
tilbage/ger sig usynlig velvidende at den i sig selv er et naervaerende
kunstvaerk. Denne iluften frit svaevende® situation understreges dels
af at beskueren ,sveever rundt (pd ramperne) i rummet, dels af
lzsningen hvor gulvet (ikke) mader vaeggen. Lasningen etablerer det
indtryk at vaeggen bare forisatter nedefter. Endelig udvisker det
indirekie diffuse ovenlys alle konturer pé lignende vis som vi kender
det fra den bla time pa skituren, hvor terraenets form er vanskelig at
stadfseste, og derfor kan bidrage til ,overraskelser” af forskellig art.

TOLKNING/KONKLUSIONER:

Lad os i denne sammenhaeng fremdrage ét feenomen nemiig
selvdestruktionen, som i dette tilfselde er én sag, foranlediget af to
sider.

Den ene side er uendeligheden. | og med den nesevnie
rundhorisontvirkning er der tilvejebragt rum der fremtraeder som ikke-
definerede, de er uendelige. Og den anden, som er selvudslettelsen,
udspringer heraf. Idet rummet er udefineret og dermed uendeligt er vi
hér vidne til en konkret form, som i det selv samme ojeblik den er
etableret destruerer/fornasgter sig selv og derved giver plads til noget
andet. Noget andet som ikke er der.

Utzon har pa denne made foranlediget muligheden for at udstille
vaarker som ikke forstyrres” af byggekunsten idet denne jo netop har
udslettet sig selv, samtidig med at han har skabt et betydningsfuldt
naervaerende kunst(byggekunst)vasrk.

Bygningen er dualistisk eller et paradoks. Den er der og den er der

ikke.
Rammerne tilvejebringer noget der ikke er der, som er der nar
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rammerne ikke er der, men som samtidig kun er der fordi rammerne
er der.

Ogigen: Rammerne tilvejebringer noget der ikke er der. Dette ,noget”
(som ikke er der) er der kun nar rammerne ikke er der (nar disse har
udslettet sig selv), men samtidig kan dette ,ikke vaerende noget” kun
vaere der fordi rammerne er der.

Kun i noget kan ikke-noget veere. | intetheden eksisterer ikke ikke-
noget.
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! Fra Ludwig Wittgenstein: Kultur og vaerdi,
spredte bemeaerkninger.

.Denne bog er skrevet for den, der er venligt stemt den and, den er
skrevet i“. 1

Sadan indleder Ludwig Wittgenstein udkast til forord for et af sine
mange skrifter. Og naeppe havde jeg laest saetningen til ende far jeg
mere eller mindre havde gjort ordene til mine egne.

Det betyder at vil man have udbytte af at laese naervaerende tekst ma
man gore det med- og ikke modyvilligt.

Teksten omhandler et omrade som det for det meste ikke er muligt at
fore sakaldt bevis for, hvilket igen betyder at meget af det let vil kunne
afvises for sin mangel pa ,logik".

Nar barnene en lun sommeraften leger ,put‘, er pointen at
gemme sig for hinanden. Logikeren blandt bornene vil let
kunne argumentere for at det er dumt at gemme sig for
hinanden i det korte tidsrum der er til rddighed fer man blver
kaldt ind ,|deen med at lege sammen er jo netop at veere
sammen".

Teksten tager ikke sigte pa at anvise lasninger pa konkrete byggetek-
niske problemer - det er mit valg. Et valg som ikke skal tolkes derhen
at jeg mener denne side af sagen er af mindre betydning. Tvaertimod
vil den der har laest teksten vide, at jeg uopherligt argumenterer for
vigtigheden af at fokusere netop pa den konkrete fysiske form, som
igen netop toner frem gennem teknisk bearbejdning af materialerne.
| denne form skal absolut alt som er foran (det som farer frem til
formen) og alt som er bagved (det som formen signalerer og
adstedkommer) manifestere sig (fig. VI-1.).

Den konkrete form er flaskehalsen hvor alt byggekunst skal passere
igennem. Hvis jeg arbejder efter nogle teser er det denne der er den
vigtigste - maske den eneste.

Derfor ma formen vaere praecis, hvilket den kun kan blive hvis den der
producerer den besidder tilbundsgaende viden og erfaring for sa vidt
angar de relevante parametre (herunder ikke mindst tekniske) der
farer frem til den form disse har fodt.

Mulige parametre beskriver antallet uendeligt, hvilket siger alt om det
orkeslaseiat anvise dem. Opgaven er simpelthen umulig. Man kunne
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FYSISKMALBART H METAFYSISK

!
|
|
|

& DEN oy
®" KONKRETE
FORM

DET SOM FORMEN ADSTEDKOMMER:

PARAMETRE DER FORER FREM TIL FORMEN:
i -indhoold

-materialer

-konstruktion -budskab

-skonomi -betydning

-lovgivning -08V
oSV

saanvise el enaelglanial parametre, 1. €Ks. ensiags eksempersamnmig

af tekniske lasninger; en brugsanvisning.

Eksemplerne ville imidlertid kun lzse de konkrete eksempler som de
selv stod for og et endeligt antal vil altid (uanset hvor stort det er) vaere
faitigt i fornold til et uendeligt eller sagt pa en anden méde; hvem siger
lzeseren netop laber ind i problemer der kan lases af eksemplerne
som erangivet. | byggekunsten er situationerne altid forskellige fra det
ene veerk til det andet. Det er det ene.

Det andet er at tekniske lesninger lagt oven pa hinanden, hvor gode
deisoleret set end métie veere, ikke nadvendigvis forer til byggekunst.
En bygning skal der nok komme op, men en sadan er ikke i sig selv
nogen garanti for at der er byggekunst til stede, og hvis der ikke er det
udelukkes arkitektur og dermed kunst. Der skal altsd noget andet og
mere {il.

i
I
|
|
|

Dette andet og mere er at finde mellem sestetikken og teknikken - det
er hér jeg opererer.

Det er mit hab, at teksien kan bidrage til at generere taenkemader -
gerne nye - og maske anvise mulige retninger at ga i for at komme il
den konkreie form. Samtidig siger teksten noget om hvad denne form
adstedkommer.
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Fig. VI-2, Byggekunst placeret under begrebet
kunst

Det skal ikke vaere nogen hemmelighed at teksten er skrevet ud fra et
bestemt syn p& kunst - nemlig, og ikke overraskende, mit. Andre
synspunkter kan eksistere. Jeg har imidlertid ikke set det som min
opgave, endsige evnet, at pleedere for kunstsyn som jeg ikke
sympatiserer med.

Det er ikke sadan at jeg onsker at missicnere og eventuelle passager
som kan virke moraliserende er utilsigtede. Jeg tror dog alle kan have
udbytte af at lzese teksten. Det er sa den enkeltes ansvar at korrigere
for sit eget syn.

NOGLE BEGREBER

Det er min overbevisning at arkitektur er en kunstart pa linie med de
avrige af slagsen. Jeg ser sdledes alle kunstarterne under ét samlet
begreb; kunst (fig. VI-2.). Ligeledes ser jeg arkitektur som et overord-
net begreb nemlig; institutionen arkitektur. En af denne institutions
discipliner som samtidig pa alle méder er den der fylder mest her i
verden er byggekunst (bygget - kunst). Det er byggekunsten teksten
perspektiveres imod.

KUNST
LITTERATUR MALERI SKULPTUR  ARKITEKTUR MUSIK osv
ARKITEKTUR
TEGNINGER TEORI BYGGEKUNST FOTOS MODELLER osv

METODE

Jeg har ikke tilegnet mig og gaet frem efter nogen, mig bekendt, pa
forhdnd eksisterende metode.

Det er min opfattelse at ,man ikke maler mere end det man maler
med". Set i det lys vil en allerede eksisterende metode altid vaere den
ovre graense for hvad det er muligt at undersoge, og da det er kunst
der skal unders@ges vil denne graense altid optraede som en barriere,
idet graensen for enhver metode altid vil veere sprogets greense, en
graense som kunsten ikke respekierer, ja, bortset fra ét tilfeelde -
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nemilig dette hvor metodener kunsten. Ei sddant tilizelde udgar delill;
Deixis.

Videre vil det vaere utilstreekkeligt, hvis man snsker sig til bunds i
sagen, at undersgge byggekunst med byggekunst, pd samme méade
som man ikke far noget ud af at belyse lys med lys.

Disse overvejelser har resuiterel i en undersegelse af byggekunst
med kunst -i bred forstand.

Man kunne opdele forskning i og omkring praktiske aestetiske fagito:
Deiktisk forskning og Anaforisk forskning.

Den deiktiske forskning er den der finder sted i nuet og i det enkelte
subjekt, den skabende eller den skuende. De deikiiske termer er
netop; her nuogjeg. En s&danforskning farer ikke beviser og kan ikke
gentages, den ligner til forveksling dette at skabe kunst.

Hvor deiktisk forskning tidsmaessigt repraesenterer et punkt pa en
linie, deler den anaforiske tiden op i petioder, far og efter. Den
anaforiske forskning baserer sig pa at udtrykke gentagelser,
tilbagefarelser, forskeren traskker sig tilbage eller stiger op og er den
betragiende. Historiske veerker er typisk anaforiske.

Til trods for at jeg egentlig haelder til den deiktiske forskningsmodel,
og fordi jeg forst er blevet bekendt med denne pé et sent tidspunkt i
forlebet, ligner det meste af teksten mere den anaforiske. Jeg
unddrager mig dog enhver form for bevisfarelse og opretholder
dermed afstanden til det videnskabelige. Som konsekvens af det
foreliggende emne, hverken er eller kan teksten veere videnskabelig.
Dette forhold skiller forskning i prakiiske sestetiske fag fra alle andre
fag. (Jeg henviser til min artikel under appendix; ,Forskning om
arkitektur, forskning i arki........... )-

Set i bakspejlet er det dog alligevel muligt at fremdrage linier som er
gennemgaende i det arbejde der har fart frem til ieksten. At betegne
disse som metoden er selviglgelig en mulighed.

Jeg har bestreebl mig pé at forfalge det der har blinket i blindvinkien
og jeg har forsggt kun at prioritere det, nar det har holdt sig der. Det
meste har bevaeget sig vaek derfra.

Enten ud i det uvisse marke hvilket kan betyde at det ikke var noget,
og da kan det jo veere lige meget. Men det kan ogsé betyde at jeg ikke
har klaret at fastholde det i den givne situation hvorefter jeg bare kan
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Fig. VI-3. Forskellige niveauer for undersegelse

hébe pa at det dukker op en anden gang.

Eller det har bevaeget sig ind i synsfeltet og der ligget flombelyst
blottet, hvorefter jeg har forkastet det som vaerende bevist/forklaret og
derfor ikke relevant i naervaerende sammenhzaeng.

Patrods af at jeg gentagne gange haevder at et kunstvaerk er ét samiet
hele, har jeg abstraheret, dvs. isoleret aspekter som jeg har gjort il
genstand for en selvstaendig undersagelse. Delte er en fremgangs-
made som jeg mener netop forskningen mé gere brug af (det samme
geelder for undervisningen).

At undersage (og dermed selvfolgelig ogsa at tegne og bygge) et helt
hus er en overordentlig kompliceret affaere. Derfor har jeg taget helt
enkle, tiltider nzesten banale aspekter for mig, men derfra er det mulig
at fortsaette. Blypladen der ligger pa& bordet, blypladen der rejses pa
kanten, to blyplader op mod hinanden, flere biyplader, andre materia-
ler adderes, andre konstruktioner, andre teknikker og efterhdnden
bliver eksemplet/objektet mere og mere komplekst. Sagsgangen
drages ind, det politiske, det sociale, det skonomiske, lovgivningen,
det stedlige, bygherrekrav osv. osv. Og fortsaetter vi pa denne méade
ender vi til sidst op med et helt hus. Da har vi dog ikke brugt to, men
ti-femten eller flere &r pa projektet, uden der er nogen sikkerhed for at
vi kommer problematikken synderlig naermere.

Da mit zerinde er, igennem generelle erkendelsesmaessige refleksio-
ner, at fremme holdninger og tsenkemader som indfaldsvinkel til
stoffet, tror jeg pa det begrasnsede isolerede enkle aspekt som
formidler, idet det hér er muligt at bortbarbere alle andre, og netop i
den givne situation uvaesentlige, aspekter end det som den pagael-
dende undersogelse sigter pa. Simpelthen for klarere at kunne se det
til tider komplicerede stof.

Det er ikke muligt at gribe fat i dét, altsa kernen af aspektet. Derfor er
der gjort udstrakt brug af metaforer, analogier og naerliggende eksem-
pler ja, til tider poesi for at belyse dét. Og denne oplysning finder kun
sted pa sit pertinensniveau, hvorfor der aldrig kan postuleres noget
konkret absolut omkring det underssgte aspekt.

En analogi:
Metaforerne, analogierne osv. erifig. VI-3. repraesenteret hver ved en
streg.
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For at beskrive et bestemt aspekt lzegges en streg ud i rummet. Nar
der er givet tilsiraekkelig mange streger begynder et bestemt omrade
at blive mere taet end de andre, omradet kan efterhanden fortone sig
som vaerende sort, alisa daekket, og da er det nok héromkring serindet
skal spges pa dette pertinensniveau. Zoomer viimidlertid ind pa dette
omrade (svarende til at soge et dybere” pertinensniveau), spraenges
det daskkende felt til et nyt net af streger, hvorefter man kan udlaegge
nye og flere streger indtil omradet er deekket pa dette nye niveau.
Undersogelsesproblematikken opfarer sig fraktalt, den er bundles
men mé alligevel indremmes relevans pa sit givne pertinensniveau.

Nar det der sgges belyst ikke lader sig daekkende beskrive (ved
sproget) er der gjort brug af flere eksempler som udenomsforklaring
pa det egentlige ene. En made at sandsyniiggare tiistedevaereisen af
et fanomen ved et givet aspekt.

Etfaznomen ved kunst som gardet ubeskriveligt kunne vaere paradok-
set, herunder f. eks. kausalitetsproblemet (fig. VI-4.).

En historie om Ola, en skulptur af Richard Serra og refleksioner
mellem kobber og messing. Eksemplerne har umiddelbart ikke noget
med hinanden ai gare. Dog kan der traekkes en linie igennem hver af
disse tre eksempler som medes i ét og samme punkt, nemlig den linie
der repraesenterer feenomenet; omgaelse af raskkefalgen mellem
&rsag og virkning. En fjerde linie som gar igennem samme punkt
gennemskeasrer ogsd hovedkonstruktionen i Bagsvaerd Kirke.

Jeg tror det er det naermeste jeg kommer bevisfarelse i denne tekst.

SAMSPILLET

Der er et samspil mellem arkitektur og byggeteknik, noget som
manifesterer sig i byggekunsten. Se ud ad vinduet, dér star der et
stykke byggekunst og det gor det | kraft at den byggeteknik der har
skabt det. Sadan set heenger disse o feenomener uloseligh sammen
- pa den ene side.

Pa den anden side er de io faenomener uforenelige derhen at et
arkitekturvaerk ikke lader sig forklare, til forskel fra teknikken som kan
kortlaegges i sine enkelidele.

Arkitekterne foler li'som pa en eller anden made med deres ghhh’er
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og ‘er pa den ene side, mens ingeniarerne prascist siger; 1700,-kr. pr.
kvm. og 320 mm i diameter. Ud af et sddant skisma skal der komme
et hus, og som jeg siger; se ud ad vinduet - det gor der.

Deter dette skisma jeg er gaetindi, hér harjeg gjort minerefleksioner
mellem zestetik og teknik

Hvis teksten har nogen overordnet konklusion mé det endnu engang
veere at det er formen der i sidste instans afger det arkitektoniske
udtryk.

Maske er det galt. Maske er det ikke nok. Maske burde vi ga videre og
falge Antonin Artaud i hans forbandede udsagn:

Hvis der endnu er noget infernalsk tilbage i verden, sa er det,
at vikunstnerisk satser pd formi stedet for at vaere som ofre, der
braender i bal og sender signaler gennem flammerne.

Antonin Artaud
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FORSKNING OM ARKITEKTUR - FORSKNING | ARKITEKTUR
OG ARKITEKTURFORSKNING

Hvis forskningen skal sige noget deekkende om arkitektur, ma arkitek-
turen vsere forskning p4 samme tid som forskningen méa veere
arkitekiur. At skrive kan vaere opklarende, men dét alene er ikke nok.

Lad os fa det overstdet med det samme; arkitektur er kunst.

Tager man spzendet fra, lad os veere forsigtige, graekerne frem til
oplysningstiden (hvor videnskaben for alvor saetter sig igennem) sas
der naeppe pa noget tidspunkt tvivi om at arkitekturen er én blandt
kunstarterne.

Fra i denne periode at have veeret til og med én af de hojest agtede
kunstarter (kunstens moder, hjemsted for kunsten (kirkerne) er den
bl. a. blevet kaldt), er disciplinens anseelse dalet jeevnt over positio-
nen som den ,Javeste* kunstart (Hegel) til i dag, hvor den arkitekt i
Danmark som vover at titulere sig selv som kunstner bliver spottet og
gjort til skamme. En holdning som ikke alene kan iagttages uden for
arkitektkredse, men som tegner spor langt ind i fagets egne ska-
bende, undervisende og teoretiserende gemakker, hvis beboere i
flaeng betegner sit fag som vaerende; ,brugs-kunst, bundet-kunst,
kompromisernes-kunst 0.1.“, under henvisning il fagets funktionelle,
teknologiske, skonomiske o.l. pragmatiske ,forhindringer”. | tgerne
langt ude hores en sjeelden gang vildskud som betegnelserne
~handvaerks-“og,pragmatiskfag“, meniavrigt erdet gennemgéende,
at kunstbegrebet stadig optraeder som en del af fagets karakteristik.
Slippe det vil man abenbart ikke, men man vil samtidig holde en
nedudgang &ben som undskyldning hvis man ikke helt far det til som
man vil (der var for fa penge, bygherren stillede urimelige krav osv.).
De ovrige kunstnere stemmer i under henvisning til fravaeret af
arkitekturens nyttelas- og meningsleshed og signalerer derved en
(helt sikkert utilsigtet), afstand til - og dermed samtidig en foraedling af
- deres eget virkefelt.

Forskellen - imidlertid - p& arkitektur og en hvilken som helst af de
avrige kunstarter vil altid optraede inden for kategorien kunst som
trinlose forskelle. Det er rigtigt at der ved projektering og opfareise af
f. eks. et hus er betydelig flere parametre i spil end det er tilfeeldet ved
tilblivelsen af f. eks. en granitskulptur, men det lader sig ikke gore at
pege pa dét afgerende aspekt, eller skille mellem to, som skulle
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udskille arkitekturen. For granitskulpturen geelder det at stenen fra
nauren er forsynet med helt bestemte spilleregler/begraensninger (f.
eks. geologisk sammensaetning og ikke mindst starrelse) som ma
respekteres ligesom vaerkiojet szetter sine rammer. Digtet ma veelge
og falge et sprog og respektere bogstavernes sammenseetning tilord,
ord til seetninger osv. og sterstedelen af poesien og litteraturen
figurerer i bager som seetter sine begreensninger. Her hedder bygher-
ren forlaget, som ogsé har sine meninger. Etteaterstykke, eller endnu
tydeligere en film, er et keempeapparat som ma respektere forhan-
denvaerende teknikker og som involverer et hav af mennesker der
skal koordineres savel i beslutningsprocesserne som i produktionen
og hertil en skonomi som ikke sjaeldent er sammenlignelig med det at
bygge et hus af anseligt omfang.

Funktionen (som der oftest peges pd) kan i arkitektonisk forstand
heller ikke betragtes som noget lasrevet udvendigt forhold.

Nar der er tale om arkitektur indgar absolut alle parametre (incl.
funktionen og sddanne som ikke engang pé det givne tidspunkt er
forudsigelige) itaenkningen og udarbejdelsen af veerket. Nojagtig som
det ertilfzeidet med anden kunst, gaelder det for arkitektur; at alt hvad
der er for meget og alt hvad der er for lidt i relationen mellem indholdet
og den form, dette trykker sig ud som, bidrager til at traekke veerket |
negativ retning. Ligeledes geelder det (forstaet som et taenkt eksperi-
ment -for guds skyld) at hvis veerket destilleres og alle pragmatiske
aspekter saledes skilles ud, s& stér man tilbage med ,noget” som det
i det vellykkede tilfeelde bliver vanskeligt at placere under andre
kategorier end kunst. Der kan ikke traekkes pé ,sandheder” for, om
tagvinklen skal vaere 45° eller 47°, eller om huset skal mures op i rede
eller gule mursten.

At kunst og videnskab pa mange mader er nsert beslesgtet er en
udbredt let begrundelig opfatielse.

Trods slaegiskabet er der dog afgorende forskelle som direkte forhin-
drer, at kunsten kan videnskabeliggores. Videnskabelighed kan fal-
gelig aldrig tages for givet nér der er tale om forskning | relation il
arkitektur. Det ligger i kunstens hele vaasen og berettigelse, at détden
gar ikke lader sig gore p& andre mader, hvoraf ma sluties at et studie
af kunsten aldrig vil kunne Kkortleegge den fuldt ud. For at komme til
kunsten ma man komme méd den. Det er alene erkendelsen der viser
vej.

Videnskabens zerinde er et andet end kunstens. Den vil bevisfare og
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kortlazgge s observationerne kan kontrolleres af andre og gentages
i forskellige sammenhaenge.

Videnskaben kan ikke bevise kunsten og kunsten kan ikke fare
beviser, kontrolleres eller gentages.

Der er altsa tale om to faznomener som gensidigt definerer hinandens
kategoriale forskellighed hvor det ene ikke kan overtage det andets
domaene, og hvor kunsten ma indremmes det privilegium at den ikke
bare ikke kan siges ,,med andre ord“, men at den i det hele taget ikke
kan udsiges, den tilhorer, stadig til forskel fra videnskaben, det
uudsigelige. Og for et gjeblik at dvaele ved denne Wittgensteinske
terminologi som skelner mellem det ,at sige” og det ,at vise" kan det
veere afklarende at ridse skellet op mellem de to former for sprog som
paradoksalt nok ligger pa hver sin side af samme sprogs greense,
nemlig det naturlige sprog (det verbale sprog som vi anvender i
hverdagen) og det poetiske sprog (det som viser kunsten).

Pa samme made som kunsten kan synliggeres ved hjaelp af bygge-
materialer, oliemaling, musikinstrumenter, gestik osv. lader den sig,
komplicerende nok, ogsa synliggere ved hjeelp af sproget. Men her er
det altsa vigtigt at have for sig at sproget nu er overgaet til at veere
poesi (altsa kunst). Man kunne sige, at det uudsigelige traeder frem
gennem det udsagte eller den alment kendte; man laeser mellem
linierne.

En sadan sondring kan vaere en god hjzelp til at vaerne om kunstens
hygiejne, som ma vaere klinisk, hvis kunsten skal opretholde sin
berettigelse som formidler mellem det menneskeligt mulige og umu-
lige. Kunsten ma vaere praecis, og som vi skal se er det ikke tiifzeldet
hvis det forholder sig som det af og til haevdes; at kunsten i dag er
kunsten + det der siges om den (f.eks. en anmeldelse).

Det er klart at man kan fa kausalitetsproblemer, pa den made at
kunsten jo, udover at den star pa skuldrene af sig selv, suger blod fra
anmeldelser, kunst/idéhistoriske og filosofiske vaerker ligesom disse
i sagens natur ger det fra kunsten (altsd henen og agget). Men selv
om det er umuligt at afgere hvad der kom forst er det dog stadig klart
hvad der er hvad. Netop fordi kunsten er sin egen kategori, erdet klart
nar det er dén, forstaet pa den méade, at enten er det kunst eller ogsé
er det noget andet, og dermed ikke kunst.

Hvorfor det forholder sig sddan skal vi se naermere p&. Anmeldelsen

bruges hér som eks. men enhver teoretisk videnskabelig afhandling
(kunst/idénistorisk, filosofisk) som forsgger at indfange, tolke og
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forklare et kunstvaerk er underlagi de samme betingelser.

En anmeldelse kan vasre skrevet i et sprog som peger mere eller
mindre i retning af en poetisk diskurs, afhaengig af i hvilken grad og
hvordan metaforer, analogier osv. indgar. Men da kunsten er katego-
risk og hvis anmeldelsen vil overskride graensen il kunsten, ma den
give afkald pa dét at vaere anmeldelse og dermed dét, den anmelder,
idet den kun kan vaere kunst ndr det er dét, den vil vaere, fordi kunst
netop peger pé/refererer til sig selv - hverken mere eller mindre (det
er absurd at tale om naesten kunst, elier kunst godt og vel). Pa denne
made star vi nu med to forskellige kunstvaerker (som hver for sig er
unike) - og ingen anmeldelse.

Et lignende resultat kan vi na til ad en anden ve;j:

Anmeldelsen er ef forseg pa at oversaette kunstvaerket til en sproglig
diskurs, at forklare det, og denne forklaring kan veere mere eller
mindre deekkende. Der gives tre afgarende muligheder:

1. Forklaringen dzekker ikke kunstveerket

| detie tilfaelde er der ingen problemer, idet det er klart hvad der
anmeldes og hvad der anmelder.

2. Forklaringen deekker bedre end kunstvasrket

Hér er kunstvaerket sat ud af spillet. Det er ikke laengere unikt, det har
mistet sin berettigelse som kunstveerk - helt preecis; det er ikke kunst.
F. eks. er det en absurd tanke at bygge et hus til flere hundrede mill.
af kr. for at opna en betydning som kunne skrives pa et begreenset
antal papirark, altsa bortset fra at nogle far tag over hovedet, al zere
for det, men dét alene er ikke kunst. Situationen oplaser iovrigt alt pa
én gang for i det gjeblik kunstveerket ugyldiggeres af anmeldelsen,
ugyldigger denne selvsagt sig selv som kunstanmeldelse.

3. Forklaringen daekker netop kunstvaerket

| sit forseg pa at snige sig ind pa kunstvaerket er anmeldelsen nadt til
i sidste ende at ga ad erkendelsens vej. S4 i det gjeblik anmeldelsen
foretager det endelige dadssted, og kaster sig over kunstvaerket for
netop at deskke detie, gennemiraenger den samiidig sit eget sprogs
greense, hvilket afstedkommer to afgarende konsekvenser: Anmel-
delsen lander for det forste ikke som anmeldelse men som et
kunstveerk (forvandlingen finder sted under opgoret ved sprogets
greense), i det rum som anmeldelsen ansker at traede ind i er der ikke
plads til andet end kunstvaerker (kategori). For det andet lander den
ved siden af sit mal, der er kun plads til ét eksemplar af hver slags
(unikum).
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Intentionen om en sproglig overszettelse af kunstvaerket blev ikke
indfriet, til gengaeld blev der atter udsigt til to forskellige kunstvasrker.

Vima altsé veelge mellem et kunstvaerk + forklaring eller to kunstvaer-
ker.

Tanken om en situation med to kunstvaerker hvoraf det ene samtidig
er lig med eller mere end forklaring pa det andet er nonsens.

Men hvordan er det da muligt, at et hus samtidig med at vaere hus kan
vaere et kunstveerk, nar en anmeldelse ikke kan? Jo, den anmeldelse
der samtidig vil vaere et kunstvaerk peger pa et andet kunstveerk, altsa
pé noget udenfor sig selv. Anmeldelsen er afhaengig af kunstvaerket
- ikke omvendt. Hvorimod det hus der vil veere et kunstvaerk udeluk-
kende peger pa sig selv. Alle involverede parametre (incl. jordiske
som @konomi, teknologi, funktion osv.) peger p& det kunstvaerk som
de selv er med til at udgere, uden dem ville der ganske enkelt ikke
vaere noget kunstvaerk.

Det er relativt {4 ar siden forskning som formel disciplin blev bragt ind
pa landets arkitektskoler. En sadan formalisering fordrer som altid at
der udarbejdes regler, reformer osv. kort sagt formaliteter som skal
dokumentere aktivitetens begrundelse og vaerdi (ikke mindst i f. h. t.
bevillinger) og i det hele taget imadega at alt flyder. Hér viser kravet
om videnskabelighed sig erfaringsmaessigt fra andre forskningsom-
rader at veere ikke bare naturligt (umiddelbart er der jo tale om
videnskabelig forskning) men ogsé bekvemt. Begrebet afstikker i sig
selv nogle rammer indenfor hvilke der skal opereres, s som at
forskningsforlebet baseres pa hypoteser og som s&ddan kan kontrolle-
res idet forlabet kan forfalges ved sa at sige ,at laese bogen bagfra“.
Problemet er nu at man ikke uden videre kan overfore dette traditio-
nelle hypotesebaseret videnskabsbegreb til forskning pa
arkitektskolerne (gaelder praktiske sestetiske fag) sadan som det er
tilfeldet i @jeblikket. Med de gaeldende regler kan situationen iszer for
arkitektskolernes licentiatstuderende blive absurd, idet der af disse
kreeves videnskabelig arbejdsmetode og dette krav kan ikke tilgo-
deses gennem frembringelser af arkitektur, da denne netop ikke kan
veere hypotesebaseret - ikke kan kontrolleres.

Forssgsvis kunne man starte med at skelne mellem to former for

forskning som er arkitekturrelateret; dels Forskning i arkitektur og
arkitekturforskning, dels Forskning om arkitektur, hvor sidst-
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naevnte betegner den allerede etablerede forskning, som behandier
allerede producerede arkitekturvaerker, og som udelukkende betrag-
ter veerket udefra, bevasger sig rundt om dét, eller terminologien fra
tidligere; forsgger at oversaette arkitekturveerker til en videnskabelig/
sproglig diskurs. Dette arbejde udferes allerede, ogsa som videnska-
belig disciplin, som regel af kunsthistorikere, idéhistorikere, filosoffer
og andre med udelukkende teoretisk (fortrinsvis universitets-)
uddannelse. Arkitekierne kunne (og det sker som vi skal se) naturlig-
vis blande sig hér. Nar det nu alligevel er teoretikere der preeger
scenen kunne en mistanke om at disse rentfaktisk erbedre rustet end
de fleste arkitekter begrundes i at deres kendskab til f. eks. historie,
filosofi eller at bare dét at skrive er deres fag, og i denne henseende
taler arkitekterne ingen sammenligning. Til gengaeld er der betydelig
konkret viden og ikke mindst erfaring som alene arkitekterne besid-
der.

Opgaven nu, ma alisa veere at fa kastet lys over det omrade der som
forskningsfelt er specifikt arkiiektfagligt, det omrade som adskiller
dels arkitekien som praktiker fra teoretikeren (kunst/idéhistorikere,
filosoffer) dels som kunstner fra prakiikeren (konstrukterer, ingenig-
rer), nemiig det felt som kun lader sig belyse nar kunstneren praklise-
rer.

Nu skal man ikke undervurdere hverken omfang eller betydningen af
skabende kunstneres hidtidige indsats pa det teoretiske felt. Hvor
Klee, Kandinsky, Jorn, Brecht, Itten, Corbusier, og Kahn blot er et
sparsomt udvalg af kunstnere fra tidligere i dette arhundrede er
Robert Venturi, Milan Kundera, Seren Ulrik Thomsen, Daniel Libeskind,
Aldo Rossi og Per Kirkeby eks. pa samtidige, der har udialt sig savel
generelt teoretisk om kunst som om konkrete veerker, veere sig egne
som andres. Utvivisomt til stor udbytie for savel videnskabsfolk/
teoretikere som skabende kunstnere.

De fleste kan ogsé veere enige om vaerdien i Steen Eiler Rasmussens
skriverier, men - nogen udpraeget videnskabelighed i bestéende
forstand kan de nseppe indremmes.

Uanset hvilke begreber man nu haefter pa dette arbejde beskriver det
altsd betydelige veerdier. Lad os saledes hér se pa nogle konkrete
modeller som dels erkender sine begraensninger dels opfanger og
lzser den skitserede problemstilling. Senere kan nogen tilpasse den
sekundeere (administrative/begrebsmaessige) side af sagen sa den
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indordner sig under den primaere:

1. Forskningen behandier det som er udfert, af andre.

Det er hér der forskes omkring arkitekturen, og som vi har set er
historikere/teoretikere dominerende pa dette felt.

2. Forskningen behandler hvordan det som er udfait blev taenkt mens
det blev udferi.

Hér forskes der delvis, inde i arkitekturen, forstaet pa denne méade,
at forskningen gar ind i den produktionsaestetiske proces og sa at sige
tegner videre/om/alternativer/modprojekter ud fra konkrete forudsaet-
ninger som vedkommende arkiteki har {(menes at have) vaeret
underlagt. Altsd at delvis analysere et vaerk med et veerk.
Forskningsreflektionen far selvsagt delvis vaerkkarakter og
angrebsvinklen fordrer arkitektkvalifikationer hvad enten det pagael-
dende forskningsobjekt er udfert af andre arkitekter eller af forskeren/
arkitekten selv.

3. Forskningen behandler hvordan det som bliver udfart bliver taenkt
mens det bliver udfort.

Altsa dette at et veerk behandler/forklarer/fortolker/udforsker sig selv
mens det opstar. At sansningen ikke har fundet sted for veerket
teenkes/tegnes og/eller skrives frem og at erkendelsen ikke farst
finder sted efter, men at dette finder sted pa én og samme tid.

Idet kunsten mé indremmes at vaere sa komplekst at frembringe, at
man ma lave kunst for at bringe den frem, foldes arkitekturfaget pa
denne made ind iforskningen, hvorved denne konverteres il kunst, og
som vi har set derved udelukker videnskabelighed.

Forskning bliver sdledes arkitektur bliver saledes forskning.

P4 trods af at det kun er gennem denne sidstnaevnte model at
forskningen kan sige noget deekkende om arkitektur afstedkommer
den traditionelt mindst to besvaerlige modforestillinger:

Den ene er at hvis forskning i kunst producerer kunst sa er vi jo lige
langt! Nu ved vi at der ikke kan vaere tale om reproduktion, men
derimod nyproduktion, og om kunsten er nok s& meget sin egen
kategori, sé er de enkelte veerker inden for denne fortsat forskellige,
sdledes at de nye vaerker der opstar pad baggrund af en sadan
forskning uveegerlig giver nye erkendelser, ogsa erkendelser der
tager sigte pa at afspejle arkitekturens tektonik.

Den anden reaktion er frygten for at forskningen s& at sige falder
filbage og bliver skalkeskjul for udarbejdelse af arkitekturprojekter i
traditionel forstand (for en bygherre, konkurrencer, private opdrag
osv.). Men for det farste kan der hér, som ved al anden forskning der
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forventer at blive taget alvorlig, veere noget der taler for at man
adskiller forskningsbetingelserne fra sékaldte ,realistiske”, politiske
og skonomiske, kommercielle interesser - de offentlige midler abner
netop hér op for den nedvendige mulighed for at kunne ,bande i
kirken®. For det andet kan det vaere nok s& udbytterigt at udforske
delaspekter elier feenomener og derved komme mere end szedvanligt
i dybden i stedet for hver gang at skulle na hele vejen rundt om det
hele.

At ansaette forskere som bare” skal refiekiere og som ikke pé forhand
kan ,garantere” at de nar frem til sagen, og hvis de gar det ikke kan
Jbevise“ det, er selvsagt en vanskelig praksis - men sddan er det nu
engang med kunst - og det er for intet at regne mod den bestédende
praksis, hvor betingelsen pé forhénd er direkte at afskasre forskeren
fra sagens egentlige objekt.

Med kunsten som omdrejningspunkt og videnskabelighed som det
centrale emne er det derfor patraengende at diskutere, hvorvidt
begrebet skal forkastes eller omformuleres - eller om
forskningsaktiviteten formelt skal opgives nar den figurerer i aktuelle
regie.
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Farsagsopstilling

DELAYED-CHOICE

1.

Lyskildenindstilles, s& der kunudsendes en enkeltfoton (lysets
mindste enhed) ad gangen.

Hvis man antager at fotonen har partikkelnatur ma den enkelte
foton enten ga lige igennem det farste halvrefiekterende speji
eller reflekteres. Efter vore forestillinger kan den ikke gore to
ting pa samme tid.

Uanset hvilken vej den enkelte foton vzelger, vilden ramme en
af de fotografiske plader og aflejre sig som pletter (skudhuller).
Tilsyneladende illustrerer dette klart atfotonen harpartikkelnatur.
Det viser sig at halvdelen gar den ene vej, og resten den anden.

2.

Der indsaettes endnu et halvreflekterende spejl, men i skae-
ringspunktet. Der sendes en kraftiglysstréle afsted, der ved det
farste spejl deles i to, med halvdelen til hver side, begge med
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retning mod en lysfalsom plade. Det andet halvreflekierende
spejl tillader en rekombination af de ,halve® lysstraler, der hvor
de atter skeerer hinanden. Pa de lysfalsomme plader kan man
nu registrere interferens-menstre, som ligner ringe i vandet.
Lyset har taget karakter af bolger.

Konklusionen méa pa nuvaerende tidspunkt vaere at lys under
visse omsteendigheder optraeder som partikier, under andre
som balger.

3.

Nu gentages forsaget forisat med det andet halvreflekterende
spejl, men denne gang kun med enkeltfotoner afsendt fra
lyskilden. Resultatet er, at lyset atter optraeder som belger.

Nu begynder det at blive mystisk. Det er i orden at enlysstrile
deler sig ito ved det forste spejl, og bevaeger sig med halvdelen
af hver i hver sin retning, men en foton, som er den mindste
energipakke der kan optraede selvstaendigt,kan ikke dele sig,
den mé veelge hvilken vej den vil ga.

| det sidste forsag er det somomden enkelte partikkel gar bade
den ene og den anden vej, nadr den mader det farste
halvrefiekterende spejl, for derefter at interferere med sig selv
nar den mader det andet speji.

John Wheeler har selv bemaerket, at faanomenet kan fore-
komme lige sa fornuftstridigt somtegningen af en skilober, hvis
spor passerer ef trae med ét skispor pa hver side af stammen.

Einstein var tosset over denne ,bade-og” situation. En enlig
partikel der samtidigt gar to forskellige veje er nonsens, sagde

“han, ligesom lyset ikke kan veere bade balge og partikel. Det er
som at bleese og have mel | munden.

‘Man kunne nu indvende at selve valget af forsagsopstilling (og
her tzenkes pé del sidste af spejlene) aiger lyseis valg af
tilstandsform via en eller anden endnu ukendt pavirkning. Det
betyder at néar det andet halvreflekierende spejl er med, sé fér
fotonen et fysisk signal om, fra starten at optraede som bolge,
og omvendt, nar det ikke er med, som partikkel. Det ville
iallefald give Eienstein retiat verden renfakiisk ertil at forklare.
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Det sidste forseg afliver imidlertid dette.

5.

| det sidste forseg tages beslutningen om hvorvidt det sidste
spejl skal vaere med eller ej, forst efter at fotonen har forladt det
forste spejl, og alisd dermed har besluttet sig til enten at dele
sig, og g bade den ene og denandenvej, somto halve baiger”
eller at optraede som partikel og kun ga den ene vej. Denne
forsinkede beslutningen udelukker altsa at nogen skjult faktor
sender besked om det andet speij! til fotonen for denne meder
det farste spejl, idet den jo allerede har passeret dette, nar
beslutningen bliver taget.

Ikke desto mindre viser det sig at fotonen demonstrerer
bolgenatur med det andet spejl indsat og partikelnatur uden.

Hvis man nu, som Einstein, insisterer pa at szette ord pa hvad
der foregar, tvinges man til at sige, at forskerne har pavirket
fotonens valg, efter at det er truffet. Man har aendret fofonens
fortid og pavirket historiens forleb bagud i tid.
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