KONSTEN OCH DET OSAGBARA

Max Kick 1987



KONSTEN OCH DET OSAGBARA

”Nicht blof3 die Philosophie, sondern auch die schénen. Kiinste arbeiten im Grunde darauf hin, das
Problem des Daseins zu 16sen. Denn in jedem Geiste, der sich einmal der rein objektiven Betrach-
tung der Welt hingibt, ist, wie versteckt und unbewusst es auch sein mag, ein Strebe rege geworden,
das wahre Wesen der Dinge, des Lebens, des Daseins zu erfassen. Denn dieses allein hat Interesse
fir den Intellekt als solchen, d.h. fiir das von den Zwecken des Willens frei gewordene, also reines
Subjekt des Erkennens; wie fiir das als bloBes Individuum erkennende Subjekt die Zwecke des Wil-
lens allein Interesse haben. — Dieser halb ist das Ergebnis jeder rein objektiven, also auch jeder
kiinstlerischen Auffassung der Dinge ein Ausdruck mehr vom Wesen des Lebens und Daseins, eine
Antwort mehr auf die Frage; ‘Was ist das Leben?” — Diese Frage beantwortet jedes echte und gelun-
gene Kunstwerk auf seine Weise vollig richtig. Allein die Kinste reden simtlich nur die naive und
kindliche Sprache der Anschauung, nicht die abstrakte und ernste der Reflexion: ihre Antwort ist
daher ein fliichtiges Bild; nicht eine bleibende allgemeine Erkenntnis. Also fir die Anschauung be-
antwortet jedes Kunstwerk jene frage, jedes Gemilde, jede Statue, jedes Gedicht, jede Szene auf der
Bihne: auch die Musik beantwortet sie; und zwar tiefer als alle andern, indem sie in einer ganz un-
mittelbar verstindlichen Sprache, die jedoch in die der Vernunft nicht Ubersetzbar ist, das innerste
Wesen alles Lebens und Daseins ausspricht.”

(Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, del 3, kap., 34)

Trots att fenomenet “konst” har en tiotusendtig historia i den manskliga kulturen, tycks detta begrepp vara
ndgot av dat mest undanglidande och svirdefinierbara som existerar. En mangfald teorier om konstens
visen har formulerats, teorier som var och en framhills som slutliga forklaringar, men som inbordes ver-
kar vara motstridiga. P4 samma sitt som ett enskilt konstverk kan tolkas pa olika och synbarligen motstri-
diga sitt av olika personer, sd finns det tydligen nistan lika manga tankar om konstens sanna natur som
det finns ménniskor som férsékt uttala sig om saken. Det verkar som om konsten dér nir den definieras i
alltfér explicita begreppsliga termer. Det finns dirfor dven pa sina hall en tendens att bygga estetiska férk-
laringsmodeller pa nagon transcendent princip som inte kan férklaras vidare (ex. significant form”), och
som darfér dnda limnar fragan om vad konst 4r i ett slags obesvarat religist tocken.

Men dven om konst pa detta sitt verkar vara ett irrationellt fenomen, dr det helt tydligt att den spelar en
utomordentligt viktig roll i de allra flesta manniskors liv. Hur skulle vira vardagar se ut om vi tog bort allt
vad bilder, musik, film, litteratur osv. heter? I vara dagar sprids konstnirliga produkter pa ett sitt som
aldrig f61r, och dven om kvalitén i manga fall kan vara minst sagt diskutabel dr det klart att konst och sinn-
lig njutning och upplevelse ir ett genuint behov hos manniskan. Frigan vad konst dr, dr ddrfor enligt min
mening inte bara av akademiskt intresse, konst som fenomen och verk har ndgot att sdga oss om méinni-
skan sjilv, och om livet.

IL

Vad ir det da som konsten siger? Och vad ir det f6r slags fragor som besvaras? Ja, f6rst och frimst skall
det vil fastslds att konst 4r ndgot man dgnar sig at forst efter att det dagliga brédet och &vriga livsnddvin-
digheter sikrats. Konst har inte, pastdr jag, i sig nagot med sjilvbevarelsedriften att gora, dess verksam-
hetsfilt dr endast psykologiskt, dvs. syftar till att upplevas. (jag f6rbigar hir allt som har med kommersia-
lism och opportunism att gora, eftersom sidana inslag i konstnirlig verksamhet inte brukar anses héja det
konstnirliga virdet). Om man skall vinta sig ndgra svar frin konsten sd borde dessa silunda handla om
hur vi upplever och relaterar till virlden. Det som i sirskild grad priglar var tids sdtt att betrakta virlden,
ar tron pa vetenskaplighet och exakthet. Naturvetenskapens stora landvinningar under 1900-talet tycks ha
lett till en slags &vertro pé det diskursiva tinkandet, och dirmed pé logik och begreppslig entydighet. Detta
sitt att behandla information medfor helt naturligt en fokusering pa det talade och skrivna spriket. I
spraklig kommunikation 4r idealet entydighet, dvs. att ett begrepp stdr £6r ett visst fenomen och inget
annat. Sprakets effektivitet och praktiska betydelse har gjort att det girna fir std som urtyp £6r all kommu-
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nikation. Men detta sitt att beskriva virlden har langt ifran alltid varit ett ideal. Innan den naturvetenskap-
liga virldsbilden slog igenom pd allvar var istillet myten, symbolen, metaforen osv. viktiga verktyg for att
hantera upplevelsen av verkligheten. Dessa kdnnetecknas istillet av sin mangtydighet, och att de limnar
spelrum f6r den enskildes fantasi. En myt eller en saga kan silunda uttrycka en djup sanning genom sin
struktur, men limna stort utrtymme f6r fantasin att kld denna sanning i konkreta begrepp. I myten eller
metaforen édr det salunda inte begreppsliga exaktheten (dvs. om Rédluvans luva verkligen var réd, 1 vilket
land och vilken skog stugan egentligen ldg osv.) utan den premiss eller princip som mytens struktur ut-
trycker, och den betydelse denna har i det ménskliga livet.

I det inledande citatet av Arthur Schopenhauer gors gillande att det ér just pa denna nivd, bortom det
begreppsllga planet som konstens visen skall s6kas. Enligt Schopenhauer 4r det
konstnirliga virdet i motsatsstillning till den begreppsliga tydligheten:

”Ganz befriedigt durch den Eindruck eines Kunstwerks sind wir nur dann, wann er etwas hinter-
ldsst, das wir bei allem nachdenken dariiber nicht bis zur Deutlichkeit eines Begriffs herabziehen
kénnen.”

Om det ir riktigt att konstens verkliga virld 4r den. ’prebegreppsliga”, dr det en naturlig sak att det rader
en sadan dalig Gverensstimmelse i estetiska teorier, och att konstverk kan uppvicka sé vitt skilda reaktio-
ner och upplevelser hos olika personer. Sjilva férséket att definiera konsten entydigt maste vara ytterst
vanskligt om dess verkliga natur finns pé ett plan bortom orden. Konstens existens tycks sdlunda indikera
nirvaron av en icke-verbal upplevelseniva i det minskliga psyket. Och om man skall gbra sig konstens och
konstupplevelsens mekanismer forstieliga maste man tydligen se nidrmare pd vad upplevelse egentligen ir.

En amerikansk psykiatriker, John R. Battista, har framlagt en modell av psyket, dir detta beskrivs som en
hierarkisk struktur av flera informationsnivder. Modellen sammanfattas i f6ljande tabell (ur antologin Det
holografiska paradigmet):

Information och medvetande

Medvetandetillstand Informationsniva

Sensation Information 1
Petception Information 2, dvs. information om information 1
(sensationens betydelse)
Emotion Information 3, dvs. information om information 2
(perceptionens betydelse)
Medvetenhet
a. Kognition Information 4a, information om informationsnivaerna 2, 3, 5, 6, 7
(reflektiv kunskap om de 6vriga medvetandeformerna)
b. Intuition Information 4b, information om informationsnivierna 2, 3, 5, 6
(ickereflektiv kunskap om de 6vriga medvetandeformerna)
Sjilvmedvetenhet Information 5, information om information 4 och 6
(kunskap om den egna medvetenhetens natur)
Enande Information 6, information om information 5 och 7
(upplevelse av sjilva . medvetenhetsprocessen)
Det absoluta Information 7, en integrerad medvetenhet om alla medvetenhetsnivierna

(ren medvetenhet)

Den sprikliga nivin, och dirmed den nivd som stir i direktast och entydigast relation med omvirlden
skulle hir vara den som betecknats med ”perception”. De foljande nivderna stir i en hierarkisk relation
med varandra, sd att den 6verordnade (nedit i tabellen) innefattar och gar utéver den underordnade. De
djupare nivderna foérhiller sig siledes till perceptionsnivan pa ett liknande sdtt som arketyp till symbol i
C.G. Jungs begreppsvirld. For att fd en battre uppfattning om vad dessa djupa nivier egentligen ir, kan vi
se pé vad Jung sdger om arketypen:



”There are as many archetypes as there are typical situations in life. Endless repetition has engraved
these experiences into our psychic constitution, not in the form of images filled with content, but
first only as forms without content, representing merely the possibility of certain type of perception
and action.”

It is not, therefore, a question of ideas but of inherited possibilities of ideas. Nor are they individu-
al acquisitions but, in the main, common to all, as can be seen from the universal occurrence of the
archetypes.”

(C.G. Jung: The archetypes and the collective unconscious)

Arketypen i sig kan enligt Jung inte observeras eller férnimmas direkt. Den manifesterar sig alltid indirekt i
form av projektion:

”For as soon the collective human core of the archetype, which represents the raw materlal pro-

vided by the collective unconscious, enters into relation with the conscious mind and its form giv-
ing character, the archetype takes on “body”, ”matter”, ”plastic form”, etc.; it becomes represent-
able, and only then does it become a concrete image — an archetypal image, a symbol.”

(Jolande Jacobi, Complex, archetype, symbol in the psychology of C.G. Jung)

Vad Jung beskriver som det kollektivt omedvetna dr salunda en f6r det diskursiva tinkandet odtkomlig,
men inte desto mindre empiriskt pavisbar psykisk nivé, vars struktur ligger till grund f6r det medvetna
livet. Det kollektivt omedvetna dr en allminminsklig “metainformationsniva” (jfr Battista), som innehéller
principer om hur det minskliga psyket fungerar. I Battistas modell dr varje nivd en metanivé i férhallande
till den 6vre, dvs. den innehaller information om hur informationen pa denna ir beskaffad. Eftersom olika
information pé en viss nivd kan ha liknande struktur, innebdr detta att férhéllandet mellan nivderna inte dr
reversibelt, dvs. en och samma princip kan uttrycka sig pA mdnga olika sitt pa det begreppsliga planet,
men inte tvirt om. En viss arketyp kan t.ex. projiceras pi eller symboliseras av en ling rad olika fysiska
toreteelser, beroende pd vilket som dr mest gynnsamt i den speciella sociala och kulturella kontexten.
Samma f6érhallande giller konst. Ett musikstycke kan mycket val upplevas som sorgset och glatt av tva
olika personer, vilket ytligt sett tycks dementera tanken péd innehall eller mening i musiken. Men om konst
som Schopenhauer menar r6r sig pa en ickebegreppslig nivd dr detta helt logiskt. Susan K. Langer skriver
om detta:

”Vid férsta paseendet ser detta paradoxalt ut, men i verklicheten har det goda grunder som inte gbr
begreppet emotiv meningsfullhet ogiltigt men som bestyrker hur rittinkande de ér, som ryggar till-
baka infor att erkdnna specifika betydelser. Ty vad musiken verkligen kan dterspegla 4r blott kins-
lans morfologi, och det dr helt rimligt, att somliga sorgsna och somliga lyckliga betingelser kan ha
en snarlik morfologi.”

(Susan K. Langer: Filosofi i ny tonart)

Langer utgar i sin estetik fran sin teori om musik. Musikens tonstrukturer, sdger hon, har en logisk likhet
med kinslolivet. Rorelserna och formerna hos musiken motsvarar de rérelser som kinslolivet uppvisar i
det dagliga livet. ”Music is a tonal analoge of emotive life.” Och vidare:

”Such formal analogy, or congruence of logical structures is the prime requisite for the relation be-
tween a symbol and whatever it is to mean. The symbol and the object symbolized must have some
common logical form.”

(Susan K. Langer: The work of art as a symbol)

Langers definition av konst blir sdlunda: ”Art is the creation of forms symbolic of human feeling.” Den
symboliska mening som formen uttrycker beror inta av formens enskilda element, utan av emergenta regi-
onala egenskaper hos komplex av element. Langers term dr articulate form”, och f6r den symboliska
funktionen "logical expression” Med hdnvisning till Battistas psykologiska modell skulle man kunna tala
om att symbolen (i Langers mening) utgdr metainformation, och eftersom denna befinner sig pa en djupa-
re niva (se Battistas tabell) kan den vara giltig f6r sdvil form- och firgstrukturerna hos en méilning, som
for kinslomissiga relationer och strukturer i betraktarens kinslovirld. Det dr denna Gverensstimmelse i
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form som ger konstverket dess mening och betydelse for betraktaren. Det dr vidare tydligt att det 4r denna
formanalogi som ligger till grund f6r Clive Bells begrepp “’significant form”. Langer bygger vidare pa detta

begrepp:

”The basic concept is the articulate but non-discursive form having import without conventional
reference, and therefore presenting itself not as a symbol in the ordinary sense, but as “significant
form”, in which the factor of significance is not logically discriminated, but is felt as a quality rather
than recognized as a function.”

Det dr inte ovanligt att man vill skilja pé kinslor i forbindelse med estetiska upplevelser och “normala”
kinslor. P4 det sittet tenderar konsten att fa en transcendent karaktir och en ”sirstillning i den manskliga
upplevelsesfiren. Det dr emellertid enligt min mening problematiskt att tala om kidnsloupplevelser som
inte har nagon relation med det 6vriga kinslolivet utan bara abstrakta konstnirliga upphov. Ett exempel
pé det avskiljande av den estetiska upplevelsen har vi hos Bell i hans begrepp 7aesthetic emotion” Om
man accepterar den hir skisserade modellen pd den konstnirliga upplevelsen kan emellertid denna f61-
ment specifika estetiska kidnsla férklaras med att den uppvicks av strukturer, berévade sitt begreppsliga
innehall, men som man i alla fall kan relatera till i kraft av deras 6verensstimmelse med strukturerna hos
andra kinslomissiga upplevelser. Bells begrepp significant form” och ”aesthetic emotion” utgdr 1 hans
estetik de bada Heraklesstoder bortom vilka han tycks vilja hdvda ett ne plus ultra”. Han 4r emellertid
inte den ende som intagit en agnostisk hallning med hdnsyn till méjligheten att férklara den estetiska upp-
levelsen. Den 6sterrikiske musikkritikern och -filosofen Eduard Hanslick dr i detta avseende nagot av Bells
musikaliske motsvarighet. Hanslick dr en av de frimsta féresprikarna av den s.k. autonoma musikesteti-
ken, och myntade ett begrepp, ”ténend bewegte Formen”, som vil nirmast motsvarar vad Bell menar
med ”significant form”. I sitt hdrtdg mot den pd artonhundratalet férhirskande kinslo- och uttrycksesteti-
ken hivdade Hanslick att musik inte kan uttrycka nagot, annat 4n — musik. "Musik talar inte bara genom
toner, den talar ocksa bara toner”. Min personliga tolkning av denna stindpunkt ér att den nog i hégre
grad var en motreaktion mot en slags profanering av konsten dn en asikt som skall tas bokstavlig. Liksom
Schopenhauer hivdade att det konstnarliga virdet forsvinner i takt med att konsten alltfér nira f6rbinds
med det entydiga, begreppsliga, pd samma sitt reagerade Hanslick mot synen pa musiken som ett kdnslo-
missigt sprak. Men att han dnda tillskriver musik ett andligt innehall visar t.ex. detta citat, ddr hans an-
vindning av ordet ”innehall” tycks vara detsamma som Schopenhauers ”Begriff”. Hanslick sdger att musi-
ken har ett innehall,

”men ett musikaliskt, vilket inte dr en ringare gnista av den gudomliga elden dn det skona i varje an-
nan konst. Men endast genom att obénhérligt férneka varje annat ‘innehdll’ 1 tonkonsten, riddar
man dess ‘hallning’. Ty i den vaga, obestimda kinsla, till vilken detta innehdll i bista fall later sig
tillbakafdra, ligger det inte f6r tonkonsten ndgon andlig betydelse, men vil i den bestimda upp-
byggnaden av toner som en andens fria skapelse av ett material, som vil dgnar sig att besjilas.”
(Eduard Hanslick: Vom Musikalisch—Schénen)

I11

Den formalistiska estetiken tillkom dels for att befria konsten fran vulgir kinslospraks-estetik, och dels fér
att teoretiskt forklara den framvixande abstrakta konsten och atonala musiken. Men den betoning pa for-
mella och strukturella egenskaper hos konstverket som formalismen innebdr, har enligt min mening bi-
dragit till att man kommit alltf6r lingt bort ifran konstens kommunikativa funktion. Det dr enligt min
erfarenhet inte ovanligt bland konstnirer idag, att man helt férnekar att konst har nagot som helst med
kommunikation att gbra, och att man betraktar konstverket som ett ting som inte har nagot alls att Gverfo-
ra mellan skapare och mottagare. Enligt denna syn blir verket endast form, firg osv. i olika kombinationer
som betraktaren sjilv fritt upplever, tolkar och associerar tillhelt och enbart utifran sig sjilv. Sa hir svarar
t.ex. tonsittaren Yannis Xenakis pé frigan om det finns musikalisk kommunikation:

”Nej, det finns inget att kommunicera. Om ni sitter i ett rum med en sten framfor er, kommunice-
rar den, nagot till er? Jo, den kan ha vackra monster, en fin form. Ni uppticker en enorm poetisk
kraft i detta doda ting, eller hur? I naturen kan man uppleva de mest fantastiska saker, men det ér
inte naturen som kommunicerar ndgot till er, det 4r ni sjilv som fOrsitter i ett kdnslotillstind, i en
resonans.”
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Och samma kinslotillstind eller resonans forsitter man sig sjilv i, nidr man betraktar ett konstverk tycks
Xenakis mena. Dirmed blir konstverket inte ndgot artskilt frin stenen pa marken, och man kan till och
med ifragasitta varfér man skapar konst. Att man pd detta sitt vill f6rneka konstens kommunikations-
funktion har emellertid f6rmodligen att géra med att begreppet kommunikation alltfér mycket férbinds
med sprak. Sprakets praktiska effektivitet gor att det girna far std modell £6r all slags kommunikation, och
eftersom konst aldrig utan att ge upp sin natur kan 6verta sprikets ordbokskaraktir, ser den ddrfér dven ut
att sakna f6rmaga att utgdra ett kommunikationsmedium. Konstnirliga uttrycksmedel har dock mer
gemensamt med spriket dn vad som i férstone framgir.

For det férsta bor man gora klart att upplevelser alltid 4r hundra procent privata, och aldrig kan 6verféras
fran ett medvetande till ett annat. Att kommunicera innebir sdledes inte att verféra upplevelser eller erfa-
renheter mellan varandra, utan istéllet att med ett 6verenskommet sprakligt begreppssystem utpeka min-
nen och erfarenheter som redan finns i mottagarens psyke. Tack vare att vi har tillrickligt gemensamma
och liknande upplevelser, och att vi dessutom dr Gverens om de begrepp som dessa skall kopplas till blir
det moijligt att med de grammatiska reglerna bygga upp en verbal struktur som 4r isomorf med den tanke
som skall kommuniceras. Baserat pa denna isomorfa struktur kan sedan mottagaren med hjilp av sina
egna erfarenheter, och sin kinnedom om hur dessa konventionellt ssmmankopplas med begrepp, aterska-
pa en tankebild som ér tillrdckligt lik den som avsidndaren avsag att kommunicera for att parterna skall
uppleva att de fOrstar varandra. Att upplevelser dr privata och ickekommunikativa framgéir om man tinker
sig att man skall forklara nagot for en person som inte har ndgra som helst erfarenheter om dmnet ifrdga.
Antag att vi skall forklara vad ett flygplan dr f6r nagot f6r en person ur en annan kultur som helt undgitt
denna civilisationens produkt. Enda méjligheten att ge honom eller henne ndgon uppfattning om foreteel-
sen i fraga, dr att aberopa sadant i vederb6randes eget erfarenhetsfilt som har nigon relation till flygplan,
alltsd t.ex. faglar, metall, brummljud osv. Men inte f6rrin personen sjilv sett flygplanet, undersokt det,
flugit med det mm. kan vi vara sikra pa att vi menar samma sak med ordet ”flygplan”. Nir vi nu har en
gemensam begreppsvirld, och ett grammatiskt regelverk som talar om hur de skall anvindas, dr det litt att
overféra budskap s linge vi ror oss tillrdckligt ndra den gemensamma er renhetsmassans omrade. Om jag
t.ex. siger att “pojken sitter 1 tradet”, dr det litt f6r ndgon i samma kulturkrets att £6rsta vilken relation
mellan pojke och trdd jag avser att gbra uppmirksam pa. Men mottagarens bild av meddelandet konstitue-
ras icke desto mindre av hans upplevelser av ’pojke”, och hans upplevelse av ’trdd”. S4 om jag sdger den-
na mening till en innevanare pa en kontinent med en helt annan flora, sa blir hans bild av den skildrade
situationen naturligtvis motsvarande annorlunda.

Det jag vill ha sagt med detta, dr att den sprakliga kommunikationen (enligt denna sprakmodell som natur-
ligtvis 4r min egen hgst privatal) 4r beroende av tva faktorer:

1. Element, begrepp, som dr konventionellt och entydigt relaterade till minnen och erfarenheter som
mottagaren och avsidndaten sjilva férvirvat, och som séledes redan finns i deras medvetanden in-
nan kommunikationen kan dga rum, och

2. strukturer, konstruerade efter grammatikens principer till former som 4r isomorfa med det som
avses kommunicera.

Vi har tidigare i denna uppsats diskuterat former som meningsbirande faktorer i konsten. Men hur kom-
mer det sig da att man kan tala om innehall och mening, och dirmed kommunikation i samband med
konst, om denna som tidigare hdvdats inte gir att férena med spraklig begreppsmassighet? En av férut-
sittningarna for att nagon mening skall kunna 6verfdras ér ju ndrvaron av preexistenta element i mottaga-
rens medvetande som kan dberopas med hjilp av elementen i den struktur som konstverket utgér: Dess-
utom maste dessa element, upplevelser, eller psykiska former pa de djupare mentala nivier som konsten
berdr, i stor utstrickning vara gemensamma erfarenheter £6r den kulturkrets som verket vinder sig till. De
djupare skikten i Battistas modell maste med andra ord vara fyllda med psykiska gestalter och former pé
samma sitt som perceptionsniva dr fylld av begrepp. Svaret pa dessa fragor blir, om vi atervinder till Jung,
att de djupare psykiska skikten i hogsta grad dr fyllda med innehall, arketyper, men att dessa till skillnad
fran begrepp inte dr direkt atkomliga f6r det medvetna. Arketyperna blir som tidigare nimnts synliga forst
nir de manifesterar sig som symboler (observera att Jung och Langer menar olika saker med ”symbol”).
Arketyperna idr vidare gemensamma for alla méinniskor (”... the collective unconscious is anything but an
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encapsulated personal system; it is sheer objectivity, as wide as the world and open to all the world”), var-
f6r denna medvetandenivd ocksa kallas det kollektivt omedvetna. I myten och sagan har vi exempel pa hur
djupa sanningar om det manskliga livet och den psykologiska verkligheten kan uttryckas genom att arkety-
piska symboler sitts samman till strukturer som ér logiska med avseende pd denna verklighet. P4 samma
sdtt som jag med orden ”pojke”, 7sitta”. och “trid” kan konstruera en verbal struktur som 4r isomorf med
en mental bild, och som dirfoér kan avkodas till en motsvarande mental bild hos en mottagare, pa samma
sitt kan symboler kombineras pa sitt som uttrycker allmidnmainskliga fundamentala sanningar. Det ir den-
na isomorfi med strukturer pa psykets djupa nivier som gor att vissa konstndrliga alster 6verlever genom

arhundraden och stindigt tycks ha nagot att siga minniskor.

Problemet nidr man diskuterar detta dmne dr emellertid, att si snart man forsGker ge en stringent defini-
tion, drar man upp detta som skall definieras fran en djuppsykisk nivd till den krasst begreppsliga dir det
egentligen inte hér hemma. Dirmed filtreras det bort som ér det specifika f6r den djupare nivan. Jung
sdger t.ex. i sina bocker att hans begrepp arketyp och det kollektivt omedvetna mycket ofta missférstas
och ges en alltfér enkel och mekanisk tolkning. Detsamma giller forsavitt ocksa konsten, vilket manga
estetiska teoribildningar vittnar om. Néir man forséker ge konsten en entydig egenskap eller roll, gér man
litt vald pa den gickande, undanglidande karaktir som kinnetecknar konstens intuitiva natur. Det ir ju
just den ickebegreppsliga upplevelsesfiren som ir konstens hemort (jfr Schopenhauer), just det som inte
later sig fingas i exakta, definierbara och tidsrumsliga termer kan konsten géra manifest och férnimbart.
Dirtor blir konsten som fenomen en paminnelse om att manniskan och livet 4r mycket mer dn blott mate-
ria och form, att upplevelsen av virlden inte gir att ringa in inom ndgra absoluta begreppsliga ramar, utan
att medvetandet stindigt har odndliga djup och rikedomar att bjuda pa.
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