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Inledning

Goethes teorier om fargernas natur uppldser den stringa atskillnaden mellan inre och yttre
sfarer, med andra ord gransen mellan subjekt och objekt. Fargen ses hir inte ldngre nagot
objektivt harlett frin ljusets fysikaliska egenskaper. Konsekvenserna av Goethes férgléra ar
numera etablerade forestallningar om perceptionens vara. Vad dr det d4 som trots detta gor
fargldran intressant att ta upp idag? Speciellt for det nya fargtinkande Goethe historiskt star
for dr dess beroende av sina konstnérliga yttringar. Det ér ett tinkande som utarbetas lika
mycket méleriskt och lyriskt som teoretiskt och innebér en interdisciplinér struktur utan
hierarki mellan respektive uttrycksformer. Syftet med denna uppsats ér att studera hur detta
utvecklas i Caspar David Friedrichs och Novalis konstnérskap. Det gér inte att bortse frén att
fargens fordndrade betydelse i relation till uppfattningen om villkoren for perception etablerar
ett nytt filt, vilket med hjdlp av Gilles Deleuzes ansats i att finna begrepp for det sensibla
skulle kunna kallas for en fysiologisk estetik. Det handlar hér ocksd om att se hur en sddan
estetik innebdr ett brott med den vetenskapliga uppfattningen av farg. Hur ska vi forsta
fargens centrala plats i den fysiologiska estetiken och vilken ny typ av seende tar detta
fargtdnkande 1 ansprak? Vilken &r kroppen som fornimmer farg? Om det &r Goethe och
Deleuze som kommer att utgdra uppsatsens teoretiska grund sé ar syftet inte att applicera
deras teorier pd Friedrich och Novalis, utan lika mycket att 14ta teorin forklaras och
kompletteras genom konstverken sjdlva.

Friedrichs (1774-1840) konst kan beskrivas som landskapsmaleri. Men det ror
sig hér snarast om ett gestaltande av inre tillstdnd och det &r ingen Gverdrift att hivda att
Friedrich gjorde landskapsmaleriet till en egen konstform som fingade och bekriftade det
radikalt subjektiva i seendet.' Motsittningen mellan ljus och mérker spelar en central roll. I
méalningarna struktureras ljus, morker och motiv symmetriskt dir morka forgrunder ofta
balanserar mot ljusare bakgrunder. Farger och komposition underminerar mdjligheten att se
de annars sé exakta och detaljerade malningarna som representation av en verklighet. Istéllet
blir bilderna mer yttringar av affekter eller minnen av fornimmelser. I verk som Kulle och

plojd daker néira Dresden, Munk vid havet, Bergsklyfta och Den stora inhdgnaden ndra

Dresden tycks Friedrich ge uttryck for en idé om perception som ett ibland kaotiskt spel

! Vanligtvis forknippas Friedrich landskap med utforskandet av det sublima. Det sublima kommer dock inte tas upp hér da
begreppet traditionellt sett, inte har nagon specifik koppling till firg och framforallt en helt annan relation till kroppslighet 4n
vad som hér avses lyftas fram. Jag grundar detta utifrdan Kants bestimning, vilken nedan kommer att lyftas fram.

For Friedrich och det sublima se exempelvis konsthistorikern Robert Rosenblums mycket informativa “Friedrich and the
Divinity of Landscape”; Modern Painting and the Northern Romantic Tradition: Friedrich to Rothko (New York: Harper &
Row, Publishers, 1975), 10-40.



mellan kéanslor, kroppsliga processer och den erfarna vérlden vilka méts i en ordnad tomhet.
Aven den samtida Novalis (1772-1801, pseudonym fér Friedrich von Hardenberg) tillskriver
morkret en stor betydelse. I dennes sensuellt spiritistiska och mycket omskrivna prosapoem
Hymner till natten (1800), dr relationen mellan ljus och morker en utgadngspunkt. I detta spel
overvinns ljuset, en symbol for det rationalistiska fornuftet, i slutdindan av natten som blir
tillvarons livgivande princip.

I Goethes Zur Farbenlehre (1810) faststélls fargernas uppkomst och
anvindning, och de kopplas till en ny, positiv forstaelse av morker, kroppslighet och
subjektivitet inom romantiken. Hos Goethe frigors fargen fran den dominans ljuset fatt i och
med den newtonska fysiken och fargldran blir inom konst och filosofi ett huvudverk for flera
generationer.” Novalis och Friedrich gestaltar pa olika sitt kroppsliga fornimmelser; affekter
och sinnesintryck. Hur kan dessa uttryckta kénslostimningar forstds, och hur hinger de
samman med den uppfattning av perception Goethe ger uttryck for i sin farglara? En mojlig
vég att ga &r att diskutera deras verk med utgéngspunkt i farg och morker och stélla dem i
relation till haptiken, teorin om kroppsrorelser, kidnsel och berdringens verkningar, sdsom
Deleuze vidareutvecklar den i Francis Bacon: Logique de la Sensation.” Gér det i Friedrichs
fall att tala om ndgot som en haptisk syn och ett haptiskt anvdandande av farg? Och skulle
Novalis lovprisande av morkret kunna svara mot idén om en haptisk perception? En sadan
skulle innebira en vidgad perception vilken frammanar en kénsla av omedelbar nirhet, en
kénsla som ror sig indt och dppnar for kontakten med négot liggande djupt inom oss. Det
skulle vara en perception som genom berdringssinnet gor kdnnbart vad som for den optiska
perceptionen, vilken ror det av ljuset synliggjorda yttre, forblir dolt i mérker. Kan idén om en
haptisk syn, mojliggora en vidare forstaelse av forhéllandet mellan farg, morker och

kroppslighet hos Friedrich och Novalis och vad skulle det i sa fall peka mot?

2 William Turner (1775-1851) dr ett exempel pa en konstnér med som anvénde sig av och till och med uttryckligen
refererade till Goethes farglara. Light and Color (Goethe’s theory) — The Morning after the Deluge — Moses Writing the
Book of Genesis, . M.W. Turner, 1843. Philipp Otto Runge (1777-1810) &r ett annat exempel. Runge forde dessutom en lang
korrespondens med Goethe kring dessa fragor, vilken kom att spela en betydelsefull roll for dennes teorier. 1809 publicerade
Runge en egen firglira, Farbenkugel.

Deleuze hamtar sin anvéndning av begreppet haptisk fran konsthistorikern Alois Riegel (1858-1905). Haptik kommer av
grekiskans haptomai, att rora vid. I mitt resonemang ar det av vikt att &ven se berdring i betydelsen av att bli berdrd av nagot,
fornimmelser som drabbar en och har vidare effekter pa varseblivningen. Kénsel och kdnsla sammanfors sa.



1. Goethe

1.1 Kontext och teoretisk modell

Under éren kring sekelskiftet 1800 uppstér inom ramen for den tyska romantiken vad som hér
kommer g under bendmningen fysiologisk estetik.* Det ir en tid d& kroppens funktioner och
reaktioner ges en annan betydelse i konsten. Denna estetik innebér att den uppvéardering av
ménniskans kroppslighet och fornimmande, som motiverar estetikens utveckling som en
sarskild disciplin under 1700-talets andra hélft, blir utméarkande i bade litteratur och bildkonst.
Framforallt sett som motvikt till upplysningens rationella férnuftstro ar det nya intresset for
innebérden av ménniskans inre liv och psykologi i perceptionen en stark kontrast.” Ett nytt
satt att forstd vad férg dr spelar hér en nyckelroll i uppvirderandet av det sinnliga. I farglaran
bade vidareutvecklar och utarbetar Goethe idéer som kan betraktas som signifikativa for den
diskontinuitet detta forhallande till perception innebar. Idéer som samtidigt pd ett eller annat
vis dr karakteristiska for den tyska romantiken, &ven om Goethe kom att stélla sig kritisk till
denna. Trots att farg vid denna tid horde till ett mer stabilt teoretiskt filt &n vad den gor idag,
har farg emellertid alltid varit ett transdisciplinért fenomen som rort sig i granslandet mellan
ontologi, fysiologi, fysik och semiotik. I den hér uppsatsen kommer fargen att fungera som
skdrningspunkt i en diskussion om hur den férandrade uppfattningen om villkoren for
perception och estetisk erfarenhet utformas i den konst som kan ségas ge uttryck for en
fysiologisk estetik.

Som utgéngspunkt for analysen anvands Deleuzes diskussion om en haptisk
perception och en haptisk farg. I Francis Bacon: Logique de la Sensation skapar Deleuze
begrepp for det sensibla i dialog med den konstnérliga aktiviteten istéillet for att utveckla ett
resonemang utifrdn givna villkor dir begreppen redan ir faststillda. Deleuze grundar en stor
del av sin utldggning om Bacons maleri i forestéllningen om en haptisk syn som han stéller
mot den mer dominerande optiska synen. En haptisk syn innebir ett nérseende dér berdring
finns ndrvarande, det &r en syn som griper tag i det som ses, medan kdnseln i en optisk syn
daremot &r helt utesluten. Det optiska seendet dtskiljer betraktaren och det sedda. Deleuze
forlagger Bacons maleri inom ramen for en bred historieskrivning dir det komplicerade
forhallandet mellan 6gat och handen, med andra ord det optiska och det haptiska, stir i

centrum. Deleuzes analys kan ses som en mojlig véig att gd utifrdn de konsekvenser Goethes

4 Romantiken &r ett sa pass komplext och diffust fenomen att det hér svarligen kan diskuteras i detal;. I detta sammanhang
kan dock sdgas att begreppet inte betecknar s& mycket en utmatt tidsepok som en viss estetisk filosofi dir en ny syn pa
konstverket &r vigledande.

> Sven-Olov Wallenstein, Bildstrider (Stockholm: AlfabetaAnamma, Alfabeta Bokforlag AB 2001), 64. Bildstrider
rekommenderas dven for en vidare dversikt 6ver de centrala brytpunkterna i estetikens historia.



farglédra har haft for tinkandets relation till varseblivning. Som vi ska se markerar Deleuze 1
vilket fall indirekt att Goethes gérning innebar ingéngen till det omrade han sjélv artikulerar
med hjdlp av bland annat termen haptisk syn. P4 sé vis kan detta begrepp Deleuze skapar vara
ett anvandbart verktyg for att studera den diskontinuitet jag vill hdvda tillater perceptionens
falt att vidgas under det tidiga 1800-talet. Francis Bacon: Logique de la Sensation ir inte bara
en bok om Bacon utan, som titeln dven visar, en undersdkning av en fornimmelsernas logik
pa ett mer generellt plan, det dr ett verk dér Deleuze ger uttryck for en estetik. Detta betyder
inte att jag hir kommer gora en ldsning av Novalis och Friedrich helt genom Deleuze och pa
det sdttet anakronistiskt likstélla dem med den hallning som ges uttryck i Francis Bacon.
Diremot blir det mdjligt att hos Deleuze finna redskap for att utkristallisera ett omrade i
tankandet dér farg och kénsel &r av stor vikt och varifrén vi kan tdnka pa konst och litteratur

pa ett annat sétt.

1.2 Studiet av firg hos Newton och Goethe

Newton forkunnade i Opticks: Or a Treatise of the Reflections, Refractions, Inflections and
Colours of Light (1704), den banbrytande studien om ljusets natur och fargens objektiva
principer och orsaker, att firg var resultat av ljusets vaglingder.® Goethe kritiserar Newton
och hans efterfoljares matematiska forklaringar som han anser bortser fran de sinnliga
fornimmelserna av firg och medfor en djup klyvning mellan objektiva sakforhallanden och
subjektiva intryck. Goethe forsoker istéllet 1 fargldran att Gverbrygga sprickan mellan sinne
och materia genom en analys av fargens verkan, och han bejakar ddrmed det subjektiva och
fysiologiska i 4skaddandet. Perceptionen ér precis det som utgor lainken mellan subjektivt och
objektivt. (Som utgdngspunkt for Goethes undersékning av farg kan vi urskilja fragan: Hur
kan utforskaren av naturen, d& denne &r del i naturen, stdlla sig helt utanfoér denna?) Dessutom
forkastar Goethe att farg, som Newton menade, skulle vara ljusets priméra egenskap och en
foljd av varierande brytningsfrekvenser. Det ar alltsd hir tal om en kvalitativ skillnad mellan
ljus och farg. Féargerna, menar han, uppstar tviartom i friktionen mellan ljus och morker, de
uppstar i poldr interaktion: ”[F]érger bor genomgaende betraktas som halv-ljus, som halv-

skuggor [.]”’

6 Sir Isaac Newton, Opticks: Or a Treatise of the Reflections, Refractions, Inflections and Colours of Light [1704] (New
York: Cosimo Inc 2007).

7 Johann Wolfgang von Goethe, Theory of Colours Theory of Colours [1840], 6vers. Charles Lock Eastlake (Cambridge:
MIT Press 1970), Inledning, lvii.



Newton skilde ljusets stralar fran perceptionen for att kunna postulera en analogi med
ljudvagsteorin och forkunna hur 4ven ljuset var en darrande rorelse.® Pa det viset forsokte det
newtonska systemet forklara farg i mekaniska lagar och ddrmed ocksé forneka att den
ménskliga fornimmelsen pd nagot sétt var kopplad till denna “yttre” hindelse. Goethes syfte
med férgldran var att den skulle utgdra ett motstand till den matematiska och mekanistiska
instéllning optiken medforde till studiet av farg. Han menade istéllet forldgga férgteorierna
inom rickhéll {for filosofin och med det aterfora ett allmént dynamiskt flode 1 betraktandet av
liv och natur. Den fysiologiska estetiken foljer ssamma poldra dynamik mellan ljus-morker och
yttervérld -kropp som Goethe menar &r upphov till fiarg. Det &r en tanke vi aterfinner hos
Novalis men som dven utgor en forutsdttning for Friedrichs landskapsmalningar.

Nér Goethe under 1790-talet borjar intressera sig for fenomenet farg lanar han en
prisma for att, likt Newton, utfora experiment som ska forklara hur farger uppstar. Men
medan Newton i sina undersdkningar forberedde ett rum for att spela rollen av en camera
obscura och lat detta rum spela 6gats roll, s hdller Goethe istdllet prisman framfor sitt eget
oga. Newton placerade prisman framfor en liten Oppning som slédppte in ljus i det annars helt
morka rummet och studerade sen hur ljuset delade sig i strdlar vilka blev till ett fargrikt
spektrum pé den motsatta viiggen.” Han utforde ett objektivt experiment rérande en
matematiskt forklarad vérld av ljus. Goethe kom efter sina subjektiva observationer tvirtom
fram till att ljuset inte alls "innehéller” farger utan att dessa produceras i kollisionen mellan
ljus, morker, energi och materia.'’ De experiment Goethe utfér med prisman visar hur de
fysiologiska aspekterna i firgperceptionen utgor utgangspunkten for hans observationer. Ogat
ar levande materia och foljaktligen sjdlvt skapande energi, det ér inte alls ndgon passiv
mottagare av intryck. Ogat framkallar aktivt firger genom att reaktioner i nithinnan blandas
med de yttre intrycken. De sa kallade efterbilderna pd néthinnan ir ett av de viktigaste
fenomen férgldran tar upp och det dr i utliggningarna om detta fenomen som férgen explicit
forbinds med betraktarens kroppslighet. Att dessa sé skiftande och personliga foreteelser pa

det hér viset ges en vetenskaplig status betyder att fragan vad férg dr pa ett radikalt sétt vinds

8 Frederick Burwick, The damnation of Newton: Goethe's color theory and romantic perception (Berlin: Walter de Gruyter
& Co. 1986), 21. Litteraturprofessorn och romantikkédnnaren Burwick ndrmar sig i denna bok kontroversen kring Newtons
teorier utifran dess direkta och indirekta inverkan pa konst och litteratur.

? Frederick Burwick, 11.

Annan bra ladsning rérande denna férgstrid 4r Dennis L. Seppers Goethe Contra Newton: Polemics and the Project for a New
Science of Color [1988] (Cambridge: Cambridge University Press 2002).

10 Med subjektiv observation menas hér inte en undersdkning som inskrénks till att bara réra en inre sfar. Den innebér pa ett
sitt istdllet en 6kad uppmirksamhet mot det yttre. Betraktare och det betraktade blir i en subjektiv observation &mne for
samma empiriska studiemetoder vilket gor att den seende/kénnande kroppens upplevelse jamstélls de yttre objekten. Detta
synliggdr att en observation alltid &r ett samspel mellan relationer och positioner pa ett gemensamt falt.



mot betraktaren sjdlv. Da synen &r ett komplex av bestdndsdelar vilka tillhor sdvil den egna
kroppen som yttervérlden &r det ingen konstighet att flera av Goethes experiment, utdver de
som rdr efterbilden, kréver att vi blundar. For att resonemanget ska bli sd tydligt som mojligt
ar det nodvéndigt att ge en dversikt dver de tankar och begrepp i farglédran som hér dr av

betydelse for oss.

2. Farglaran

2.1 Polaritet och efterbild: en fysiologisk forstielse av firg

Goethe urskiljer tre kategorier genom vilka farg framtrader; fysiologiska féarger, fysiska farger
och kemiska férger, vilka bestdms och presenteras efter grad av subjektivitet/objektivitet. De
kemiska fargerna &r helt och hallet objektiva d& de harrdr ur och tillkommer materiella
substanser som produceras och fixeras i kroppar. Hit hor pigment frén mineraler, metalliska
dmnen, vegetabiliska och animaliska &mnen. De dr ddirmed de enda permanenta férgerna, men
kan sjdlvklart trots det variera beroende av omsténdigheter. Ett berg hor utan tvivel till den
kemiska klassen, dé det bestir av mineraler vilka har vissa farger. Men trots det kan klipporna
erhalla en annan farg om de till exempel studeras pd avstdnd en dimmig dag. Det beror pa
inverkan av de fysiska fargerna, som till skillnad frén de kemiska oscillerar mellan subjektivt
och objektivt. De skapas eller reflekteras i 6gat men blir samtidigt till utanfor oss genom
utomliggande medel. Féargerna i den hér klassen &r forédnderliga och varar bara sa linge som
dess yttre forutsittningar bestar. De produceras via vissa farglosa materiella medium vilka
kan vara transparenta, semitransparenta och opaka (som rok, vatten eller glas). Ett exempel pa
fysisk férg dr kvélls- och morgonljusets rdda nyanser som visar pa hur solen, nér den skiner
genom en storre méngd dimma som Goethe uttrycker det, antar en rod ton. Men ju hogre den
star och ju tunnare medium den skiner igenom, desto klarare gult blir ljuset.''

Nu till den mest elementira lanken i kedjan, de fysiologiska fargerna. Dessa ligger
till grund for hela ldran och vi aterfinner hér de fenomen som é&r av storst intresse. Denna
klass #r helt subjektivt och firgerna hor allihop till subjektet — till 6gat sjalvt.”'> De
fysiologiska fargerna dr villkoren for synen som saddan och hérror ur organets reaktioner och

paverkan pd stimuli. De &r upplevda, men upplevelsen kan ta plats i rummet sévél som pa

i Goethe, Theory of Colours, §154, 63.
12
Goethe, 1.



nédthinnan. Detta avsnitt i farglaran innehdaller en méngd detaljerade exempel pa hur nédthinnan
paverkas av ljus och morker i olika kontexter och hur resultaten skiljer sig mellan olika
individer." Firgerna blir till bilder med en flyktig karaktir: “Dessa bilder forsvinner gradvis,

och tydlighet och storlek forsvagas direkt.”"*

Men de kan ocksé, da fornimmelsen passerat,
direkt aterupplivas pa nithinnan. (Kanske &r det pd ett sitt mer korrekt att hér prata om en
kvardrojning av fornimmelsen, men da bilden som etsas pa ndthinnan faktiskt fornyas i det att
den till form och férg fordndras finns det en poéng med att anvinda ordet ateruppliva.) Det
hér dr det fenomen Goethe kallar efterbild - nérvaron av en féornimmelse i frdnvaron av

stimulus. Betingelsen for efterbilden dr 0gats standiga sokande efter helhet och harmoni och

det ar darfor, menar Goethe, som det tvingas till att skapa egna kontraster till intrycken.

Ogat kan inte for ett dgonblick forbli i ett specifikt tillstind bestimt av objektet det
betraktar. Tvirtom tvingas det till en sorts opposition, som genom att kontrastera
extremer med extremer, mellangrader med mellangrader, samtidigt kombinerar dessa
motsatta intryck och gar dirfor alltid i riktning mot en helhet [.]"°
Den roda farg vilken den som blivit bldndad av sndn kan se ér ett exempel pa en sddan
kontrastverkan hos 6gat.'® Organet 4r med och skapar aktivt sjilvt en levande helhet i relation

till det vald fargen gor mot det. Men det dr en flyktig helhet som inte gér att halla kvar i och

med de stindiga véxlingarna i intryck och opposition.

Nér morker forestills for 6gat kriver det ljus, och vice versa: det visar sin vitala
energi, sin duglighet att motta fornimmelsen av objektet, precis genom att spontant
forritta ett motsatt tillstand."”

Helheten dr mer ndgot som efterstrdvas dn som uppnds och efterbilderna &r processer av
motsdttningar och blandningar. Det finns redan inskrivet i begreppet efterbild att tidslighet ar
en ofrankomlig bestandsdel i synsinne och farger. I och med att efterbilderna och dgats
kontrastverkan dr fenomen vars essens ér skeende och rorelse, knyts temporalitet och kropp
samman. Det manifesterar omdjligheten att gora de vetenskapliga observationerna autonoma

och skilda fran betraktaren. En sadan objektivitet krdver att det observerade kan abstraheras

13 Viktigt att sdga &r att dessa exempel ror 6gat i ett friskt tillstand. Under rubriken Patologiska firger tas bade fargblindhet,
effekter av vald pa 6gat samt sjukdomar upp. Kontentan 4r dock mer eller mindre den samma, att kroppen ligger till grund for
erfarenheten av farg.

14 Goethe, Theory of Colours, §25,9.
15 Goethe, §33, 13.
16 Goethe, §45, 19.
17 Goethe, §38, 15.



frén observationen. Men for Goethe ér fargen nagot konkret som inte kan abstraheras fran sin
verkan och med det ndgot som undandrar sig dylik teoretisk blick. Dédrav den tidsaspekt
fargen tillskrivs ndr den i sin mest grundldggande form, efterbilden, sjélv definieras som
temporalitet. Efterbildens tidsliga aspekt dr detsamma som féargens kroppslighet.
Efterbildernas fysiologiska subjektivitet kan foljaktligen inte heller separeras
frén individens minnen och begédr. Hur vi uppfattar ndgot (med vilken kraft och pregnans etc)
ar direkt forenat med vara kénslor. Detta &r inte ndgot Goethe uttryckligen pdstar men nagot
som definitivt foljer av bdde hans resonemang och undersokningsmetodik. Vid flera tillféllen
later Goethe ndmligen resor, personliga mdten med ménniskor och betraktelser ur vardagen
utgora stoff till observationerna, och skirpan i dessa iakttagelsers resultat varierar med
upplevelsens intensitet.'® Tydligast, bade vad giller efterbildens styrka och varseblivningens
koppling till kénslostimningarna, blir detta nir Goethe berdttar om en vacker flicka pa ett
vérdshus. Han redog6r for hur hon med ljus gnistrande hy, svart hir och scharlakansrott

kldnningsliv steg in i rummet:

[J]ag tittade uppmarksamt pd henne dér hon stod framfor mig i halvskugga. Nér hon
kort dérefter vinde sig bort, sdg jag pd den vita vaggen, ett svart ansikte inneslutet av
ett klart ljus, medan den perfekt tydliga figurens klédnning framtradde i en vacker
sjogron."”
Fornimmelserna dr oundvikligen djupt inlindade i véra affekter, vilket &r ndgot vi bor nyttja,
och pekar mot tankar om ett subjekt konstituerat av ett kraftfélt bestdende av vitala energier
och sinnesrorelser.

Utifran dessa tre fargkategorier — den kemiska, den fysiska och den
fysiologiska, vilka presenteras som en kedja i en obruten serie, formulerar Goethe hur
urfenomenet, polariteten mellan ljus och morker, skapar fargerna och konstituerar deras
véasen. Det hér urfenomenet kan betecknas som polaritetsprincipen. Fargldran genomsyras av
ett tinkande utifrdn vaxelverkan mellan poler och terminologin kénns igen fran fysiken och

det som sedan utifrdn James Maxwells teorier skulle komma att etableras som

clektromagnetism.?’ Den hiir vokabuliiren forenar firg och elektricitet pa ett sitt som
g g p

18 Vad giller studiet av lanken mellan fysiska och kemiska farger, passar sig forovrigt skummet pa den varma chokladen
bittre dn tvalbubblor da de dr mindre och darfor ligger kvar langre vilket underldttar observationen. Goethe, §465, 193.

19 Goethe, §52, 22.

20 ”Betraktat ur en allmén synvinkel, leds fiarg mot en av tvé sidor. Den uppvisar da en kontrast vi kallar polaritet, vilken vi
passande kan beteckna med uttrycken plus och minus.

Plus. Gul. Handling. Ljus. Klarhet. Kraft. Varme. Nérhet. Repulsion.

Minus. Bla. Negation. Skugga. Morker. Svaghet. Kyla. Avstand. Attraktion.”, Goethe, §696, 276.



fortydligar Goethes idé om férg som ett gransfenomen, det ir spdnningen mellan tva poler
som synliggors som farg — fargen dr som sddan ndgonting essentiellt relationellt. Det betyder
att bade fargens egenskap och uppkomst ér verkan och kraft. Fiargerna dr inte som fér Newton
ett bevis pa ljusets forutsittningslosa suverénitet, utan pa de subjektiva och materiella

premisserna for seendet vilka framhélls av morkrets nddvéndiga medverkan.

2.2 Prisman som trop

For att ytterligare visa pa fiargen som ndgot relationellt bor prisman ater nimnas. Som redan
sagts inleder Goethe sina unders6kningar genom att studera de farger han observerar 1
prisman. Vad han dér ser &r att pa den sidan som é&r jimte ljuset framtrader det vi kallar gult

och intill den morka sidan blatt.

Pé ena sidan ser vi ljus, klarhet; pa den andra morker, dunkel: vi for det
semitransparenta mediet [prisman] mellan de tvé och utifran dessa kontraster och
detta medium framtrider firgerna sjilva, kontrasterade [.]*'

Prisman &r den yta och passage som bryter och for samman spidnningarna i en véxelverkan.
Nir dessa krafter ér jamnstarka uppstar gront.”> Motsatsen till gron (sa ocksa pa fargkartan) r
rod, den firg som utvinns, inte ur en perfekt harmoni, utan ur en idealisk konflikt mellan ljus
och morker. Detta gor rod till fargernas farg dé den blir en illustration for hela den skapande
spanningen som sadan. Den rdda fargen dr sdlunda en ytterlighet som ligger immanent i den
bla-gula oppositionen, men som vi vet blir dessa i sina enklaste tillstind aldrig rétt. Det &r
istdllet ndr gul och blad kommit s langt bort som mojligt frén sitt “rena” vara, dé de avldgsnat
sig fran “sig sjdlva” sa langt det gar och blivit gul-réda (orange) och bla-rdda (violett), som de
kan f6renas och bli rott. Rott dverskrider pé sé vis polariteten i det att den bara dr kraft och
mellanliggande spianning. Darfor dr rod den férg som innehéller alla andra farger men som
just dérfor dr fri fran dem alla, och Goethe haller rod for att vara den hogst stdende och mest
perfekta fargen.”> Genom det sitt som prisman skapar firger ges en vink om att det i

polaritetsprincipens bindra motséttning mellan morker och ljus finns som en tredelning inom

James Clerk Maxwell (1831-1879), matematiker och fysiker som genom sina ekvationer kartlade ett flertal viktiga elektriska
och magnetiska fenomen.

*! Goethe, §175, 72.
22 Bokens sista del dgnas helt 4t de moraliska associationer fargernas effekter medfor. Gront dr tacksamt for 6gat da det ar

den perfekta balansen mellan de mest fundamentala fargerna gult och blatt, emblemen for ljus och mdrker. ”Betraktaren har
varken Onskan eller makten att forestélla sig ett tillstdnd bortom det.” Goethe, §802, 316.

23 Goethe, §792-800, 313-16.



parentes. Denna potentiella tredje part finns dock inte dér for att upphéva polariteten d& den
existerar just sdsom spanning mellan tva poler. Ddremot inbegriper spadnningen kraften att
fordndra polerna genom att hélla dessa bindra punkter i stindig rorelse, vilket ddrmed gor att
de aldrig kan forbli identiska med sig sjilva.

Sasom Goethe anvénder sig av prisman ges detta foremal en sa pass avgorande
roll att den &ven kan bli en metafor for forestdllningen om perceptionen som sidan. Prismans
interaktion mellan ljus och moérker dr analog med varseblivningens interaktion mellan
subjektivt — objektivt och intryck —stimulus. Vi finner sddana prismatiska spanningar och
poléra samspel i olika former hos Novalis och Friedrich. Kompositionen i Friedrichs
maéalningar dr precis som prismans ljusbrytning symmetrisk och i scenerierna forekommer
ging pa gang av separerade (brutna) och till och med motstridiga ljuspunkter. Dessa verk &r
varken strikt realistiska eller esoteriskt dromska abstraktioner. Det yttre landskapet blir hér till
forst genom motet med det inre och kan dérmed ses som resultatet av en prismatisk spanning
mellan yttre och inre. Friedrichs verk uttrycker i farg denna fras fran Novalis Fragment:
»Ogat ir kinslans talorgan. Synliga foremal 4r kiinslornas uttryck.”

Ovanstdende citat pekar mot en ompositionering pa perceptionens omrade. Det &r en rorelse
frén en tydlig dtskillnad mellan intryck och stimulus till en férening av, och ett fritt spel
mellan, det inre och yttre dir dessa stéindigt skiftar plats. Ogat talar”; det yttre rummet laddas
med kénsla och affekt. Med det inte sagt att polariteten upploses, tviartom ar polstrukturen
villkoret for en sddan frigorelse av perceptionen. Detta prismatiska spel dr alltsé géllande
savdl for fargernas tillblivelse som for fornimmelseakten.

Hymner till natten tvinnar samman kérlek, ldngtan, sorg och dod i en
hyllningssang till natten, i dikten ett latent paradis i stand att likt doden och lusten uppldsa det
individuella och forena atskilda kroppar. Novalis skrev poemet for att ateruppliva minnet av
sin fastmd Sophie von Kithn som 1797 gick bort endast 15 ar gammal. Poemets inledning
behandlar individuella perspektiv och ger uttryck at personliga temporaliteter och
erfarenheter. Avslutningen visar hur dessa perspektiv ges universell mening genom att
upplosas. Nir den subjektiva temporaliteten kollapsar blir den del i den ménskliga Tid som
tillkommer déden och var dodlighet, forutséittningen for livet. Utmérkande for Hymner till
natten @r ett diktjag som intar flera perspektiv vilket skapar ett méngskiftande spektrum av
synvinklar vilka kan liknas vid ljusbrytningarna i en prisma. Detta rorliga ”Jag” definierar

utifrén platsen det talar fran diktens ”Du”, vilket hirmed standigt fordandras och kan

24 Novalis, Fragment, 6vers. Daniel Birnbaum och Anders Olsson (Lund: Propexus 1990), 59.
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omvéxlande syfta pd natten, Sophie, somnen, ljuset eller pé de levande. ”Jag” och ”Du”
fungerar som tva poler vars representativa innehall bestdms av deras tidsliga och rumsliga
lagen i forhéllande till varandra. Dessa alltjimt skiftande perspektiv illustrerar ocksa den
overgripande polstruktur som utgdr poemets bade underliggande och uttalade premiss. Men
det dr som vi sett inte dessa polers fasta identitet som dr betydelsefull utan spanningen i den
véxelverkan som sker ddremellan. Genom att oscillera mellan och over ett fornuftigt
sjalvmedvetande och ett dromskt begér vilka ikldds ljusets respektive morkrets drikt, ror sig
dikten mot en slags fusion av motpolerna vilken syftar till att skapa en hdgre syntes. Natten
ar, dd den stér 1 kontakt med bade fornuftets klarhet och ldngtans dunkel, den grénstillvaro
som kan alstra en sddan andlig syntes dir de av doden étskilda dlskande kan forenas och dér
den enskilde individen kan bli ett med virldsalltet. P4 sa vis dr natten likt prisman det

semitransparanta medium dér, istéllet for férg, nya fornimmelser och insikter kan framtréida.

2.3 Mellan naturvetenskap och estetik

Gillande giltigheten i Newtons respektive Goethes teser dr det intressanta i detta fall inte att
finna belégg for vem som har rétt eller fel. Pa sétt och viss dr det samma ambition som ligger
till grund for deras undersdkningar, ndmligen att kartldgga och klassificera fargernas vara.
Som bekant ér det dock i Newtons modell dagens vetenskap finner sin grund, samtidigt som
mycket av det Goethe siger idag 4r normer inom firgteori.”> Aven om Goethe i sitt sitt att se
pa farg skiljer sig radikalt frdn Newton, stdr han inte i ndgon motsittning till den
naturvetenskapliga diskursen som sadan. Det blir tydligt i hans verk att vetenskap och konst
inte kan tinkas som vésentligt atskilda. Denna forening ér ett betydelsefullt drag i den tyska
romantiken dar man ville 6verbrygga Kants dtskillnader mellan det estetiska och det
kognitiva.”® Att Goethe ger firgerna en existens i egen ritt och framhéller det subjektivt
empiriska som nagot primért for den estetiska erfarenheten, gor det aterigen angeléget att
kontrastera honom mot Kant som, for att vara ytterst kortfattad, ligger emfas vid form nér han

etablerar det moderna estetiska faltet. Farg kan enligt Kant aldrig ta del i det sublimas eller

2 Konstnéren Josef Albers fargldra frén 1963 &r hér intressant att ndmna. Albers later teori, optik och den visuella
perceptionens fysiologi, och praktik, upplevelsen av fargernas faktiska inverkan pa varann, ligga jamsides. Precis som hos
Goethe innebir detta ett tinkande i situationer och synen pa firg som ett resultat av relationer. Aven Albers behandlar genom
diverse experiment fargernas interaktioner och betonar dess vara som kontrastfenomen. Syftet &r att medvetandegéra
betingelserna for vara upplevelser, fargernas relativitet och instabilitet, och utveckla seendets kénslighet till ndgot utdver en
registrerande funktion. Finns i svensk overséttning av K.G. Nilsson, Albers firgldira: om firgers inverkan pd varandra
(Stockholm: Forum 1982).

Jfr t ex ”Den tyska idealismens dldsta systemprogram”, évers. Daniel Birnbaum, omtryckt som tilligg i G W F Hegel,
Inledning till estetiken, 6vers. Sven-Olov Wallenstein (Goteborg: Bokforlaget Daidalos AB 2005), 97-99.
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det skonas hogstimda system eftersom den hor till det materiella. Férgen innebér retningar
som stimulerar d6gat och kan dirfor bara ge uttryck for vanliga sinnesomddmen. Dessa
retningar riskerar alltid att stora formen, och har av den orsaken ingen plats i smakomdomet
vilket dr beroende av en renhet som “endast hor till formen, eftersom man déar kan abstrahera
fran fornimmelseartens kvalitet”.*” Det som sker i Goethes teorier kring firgverkan r att alla
fornimmelsearternas subjektiva kvaliteter istédllet konkretiseras och fors fram, inte bara som

en privilegierad aspekt, utan som en oundviklig utgangspunkt i betraktandet.

I ménga fall kommer den fysiologiska forestdllningen om kontraster med 1
berdkning, och ett fullstindigt farglost landskap framtrader, genom dessa [6gats]
medverkande och motverkande tendenser, helt firgat for vara gon.”

3. Ogats kiinsel: ett nytt paradigm for seendet

3.1 Haptisk syn och percept

Newton och Goethe har kommit att bli symboler, inte bara for tva skilda sétt att tdnka vad
farg dr, utan ocksa for vad tdnkandet som sadant dr och i vilket forhallande det stér till
vetenskap respektive filosofi. I Qu’est-ce que la philosophie? haller Deleuze och Guattari
fram Newton som typisk for vetenskapens sitt att tinka i funktioner, medan Goethes

omdanande fargbegrepp ér ett uttryck for ett filosofiskt tankande.

Goethe konstruerar ett imponerande fargbegrepp med oskiljaktiga variationer av ljus
och skugga, icke urskiljbara omrdden och intensifieringsprocesser vilka visar i vilken
utstrackning som det ocksa finns experimenterande i filosofin; medan Newton
konstruerade funktionen av sjilvstindiga variabler eller frekvenser.
I Francis Bacon fungerar fargldrans experimenterande i skapandet av begrepp for
varseblivningen av féarg indirekt som en forutsittning for Deleuze, nér han i sina
begreppsskapelser utarbetar en filosofi (fornimmelsernas logik) genom konsten. Deleuze

aterkommer flera ginger till Goethe och framhéller hur det var denne som, genom sina teorier

om farg, formulerade de forsta grundsatserna for en haptisk syn: "Mot den newtonska

27 Immanuel Kant, Kritik av omdomeskraften, dvers. Sven-Olov Wallenstein (Stockholm: Thales 2003), §14, 80. Farg hor till
det materiella och kan visserligen hjélpa till att askadliggora formen pa ett mer fullsténdigt sétt men befinner sig pd samma
gang pa gréansen till att rubba i den. I ex maleri &r teckningen det vdsentliga, firgerna i sig kan aldrig forlanas med skonhet
utan maste doseras och inordnas i en kompositionens ekonomi.

28 Goethe, Theory of Colours, §872, 337.
%% Gilles Deleuze, Félix Guattari, What is Philosophy? (London: Verso 2003), 161-2.
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uppfattningen av optisk farg, var det Goethe som forst nerlade principerna for en [...] haptisk
syn.”"
Sé vad ér en haptisk syn till skillnad fran en optisk? Den optiska synen ar 16sgjord frén den
materiella virlden och innebédr med det ett distanserande vilket gor den till en syn pé avstand.
Kontrastverkan mellan svart och vitt, de si kallade valorrelationerna som baseras pa grader av
ljus och morker, méttat och omattat, dberopar sig pd synens optiska funktion. Den haptiska
synen kan diremot beskrivas som en fusion av syn och kénsel. Det &r 6vergéngarna och
relationerna mellan férgtoner, de olika ordningarna och samklangerna mellan rena och brutna
farger, som framkallar den syn pé néra héll (den nérsyn) det haptiska innebér. Kénsel och syn,
dessa annars atskilda sinnen sammansmélts 1 den haptiska synen och verkar pd ett gemensamt
plan. Deleuze menar att det d&ven inom synen sjélv dr mojligt med en haptisk erfarenhet av
rummet vilken kan konkurrera med den optiska. Syftet med att uttrycka detta i termer av en
haptisk syn é&r att inbjuda till tanken att 6gat sjilvt kan uppfylla en icke-optisk roll. Det
mojliggdr 1 sin tur en uppldsning av grianserna och hierarkierna inom det sinnliga och leder till
ett breddande av perceptionens filt.

Ett liknande utjimnande av hierarkierna men inom omrédet for tinkandet finner
vi 1 Qu’est-ce que la philosophie?, dir konsten lyfts fram som ett lika stort skapande av tankar

som filosofin. ”Att tinka &r att tdnka via begrepp, eller genom funktioner eller genom
fornimmelser [.]™"

Konstens och filosofins former for tinkande dr parallella och ror sig pé olika plan, men kan
ligga s4 nira varandra att det ibland ér svart att skilja dem at.** Det begrepp som utvecklas for
att befésta konsten som en sjdlvstindig form av tdnkande &r perceptet. Konsten tédnker genom
sinnlighet och verket utgér med det en knutpunkt for fornimmelser och kénslor dér de
sammansitts till en fornimmelsekomposit. Konstnirens arbete bestar i att med percept gora de
icke fornimmbara krafter (sdsom tid, gravitation och tryck) som konstituerar vér varseblivning
synliga. Med termen percept vill Deleuze och Guattari etablera en legitimitet for det

konstnérliga tainkandets som gor det oavhingigt teorin. Perceptet 10sgor sig fran savél

konstnirens intention som betraktarens tolkande blick: det &r en fornimmelsekomposit som

30 Deleuze, Francis Bacon: The logic of sensation, dvers. Daniel W. Smith (London: Continuum 2008), 97.

31 Deleuze, Guattari, ”Percept, affekt, begrepp” [Kapitel sju i Qu 'est-ce que la philosophie?), Deleuze och mdangfaldens veck,
(Stockholm: Ax1 Books 2008), 237.
32 Deleuze och Guattari utvecklar hér en analogi mellan konst och filosofi. Syftet ar att strida mot en viss uppfattning av

filosofi genom att uppritta en skiljelinje mellan filosofi och vetenskap. Som redan anforts avspeglar striden mellan Goethes
och Newtons syn pa farg denna gréns.
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overskrider (“6verlever”) det fornimmande subjektets perception for att borja existera i egen
ritt. Det haptiska ingdr i ett annat register i Deleuzes tdnkande kring konst, men hér samman
med idén om perceptet da det ocksé talar om konstens verkan vilket frigér den (konsten) fran
tolkning.

Férg &r, tack vare att den hor hemma i det materiella, grundldggande for den
haptiska nérsynen dér vi kan fa kénslan av att 6gat ror vid det sedda. I och med att syn och
kénsel forenas gor det att det vi ser ocksd kan uppfattas med resten av kroppen — att hela
kroppen utrustas med 6gon. Det visuella, dessa “immateriella” fornimmelser, ges 1 den haptiska
synen en fysisk skepnad som exempelvis kénslor av svindel och klaustrofobi. Vad géller
relationen mellan farg och form sé erhaller firgen en frihet som kan generera form, men dessa
tvd méste inte sammantréffa. En viss typ av farganvindning kan alltsa ge upphov till
varseblivningar vilka kénns inuti oss, som tryck, tyngd och gravitation och manifesterar sd pa
ett direkt sitt en kroppslighet. Sett utifrdn mélarens perspektiv betyder detta en frigorelse for
handen fran 6gat, ett handens seende dér 6ga och hand ér jamlika. I bildkonsten kan férg utgora
en visuell uppfattning av kédnsel och tillata synen att uppticka sin kénsel. Deleuze menar att
maéleriet dr en konstform med mdjligheten att synliggdra sinnenas egentliga syntes genom att
frigora Ogat fran dess begriansade roll som endast optisk. ”Maleriet ger oss 6gon Overallt; i orat,
i magen, i lungorna [.]"**

Kénselns omréade dr kroppens morka och dolda insida som bestér av osynliga signal- och
vibrationsprocesser. Den haptiska synen vidgar perceptionen genom att forena dess exterior,
synen, med dess interior, kdnseln. Precis som hos Goethe blir fargens verkan det som kan
framkalla enhet mellan det inre och det yttre. Fornimmelsen dr ouppldsligt bide ett uttryck for
subjekt (nervsystem, drifter och sinnestillstdnd) och objekt (en plats, en hindelse, ett faktum):
’[D]et dr samma kropp som, genom att vara bade subjekt och objekt, ger och tar emot
fornimmelsen.”*

Man mélar och skriver med fornimmelser, dessa dr konstens material och pé sétt och vis dven dess
motiv, menar Deleuze: “Firg finns 1 kroppen, fornimmelsen finns i kroppen, och inte i atmosfaren [...

Fornimmelsen 4r vad som maélas. Vad som mélas pa duken &r kroppen [.]™*

33 Deleuze, 37.
34

Deleuze, 25.
3 Deleuze, 26.
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Da fornimmelserna stilistiskt 6verfors till duken eller texten kan de 6verskrida och 16sgora sig
fran de kroppar som var deras upphov och bli till autonoma féornimmelsekomposit — percept,
vilka betecknar konstens tinkande genom sinnlighet. Perceptet visar att konstverket besitter
ett sjdlvstandigt tinkande som inte dr beroende av en tolkande instans for sitt
existensberéttigande.

Den haptiska synen leder oss rakt in i morkret, till vér interioritet, dér lust och
sorg blandas med somatiska forlopp och frambringar en varseblivning som utan krav pa
tolkning slar emot oss direkt.’® Denna syn formér detta da den &beropar den dunkla fond i oss
som pa en gang ar specifik och subjektiv som fullstidndigt gemensam. Seende som “’ger oss
ogon dverallt” dterfinns i den roll natten spelar i Hymner till natten, ett av den tidiga tyska
romantikens allra viktigaste poetiska verk, men ocksa ett som uppmirksammar morkret pa ett
icke tidigare skddat sett. Genom morkrets forenande kraft gransar natten till bade livet och
doden vilket skapar en kraftfull syntes av de bada polerna. P4 sa vis dr natten i stand att
Oppna mangfaldiga 6gon i oss vilka formar oss att se lingre och djupare &n vad dagens vakna
oga, som endast skddar med hjilp av ljus och fornuft, kan gora. Natten, kan genom att
synliggora det 7 oss sjdlva, ssmmanfora oss med det utom och bortom oss.

L4t oss nu titta pa négra detaljer i Bergsklyfta (1821), ett verk karakteristiskt for
Caspar David Friedrichs sétt att ge helt avstannade 6gonblick en stark laddning och sedan
uppmana till kontemplation dver detta alldagliga tillfalle. For vad som vid forsta anblicken
forefaller vara okonstlade mimetiska representationer, i detta fall av skog och mark, &r snarast
oerhort fortatade bilder vilka anspelar pa seendets priméra villkor och 6gats fordolda kéansel.
Den laddade kraft som landskapen besitter dr en pendang till de hiftiga och intensiva rorelser
som finns inom oss. Seendet &r inte ett neutralt sinne som skulle vara avskilt frén de dvriga.
Enligt ndmnda foreteelse kan malningen Bergsklyfta pa ytan bara sidgas forestilla en lummig
skog och en bergsklyfta invid vilken tvd vandrare tagit ett uppehall. Oppningen in i berget ér
helt centrerad i bild och dess djup &r sd morkt att det ser bottenldst ut. Ovanfor, pé bildens
ovre plan, finns sten och létt skogsklddda klippor och till hoger om bergsklyftan lyser en
kraftfullt gron och grésig skogsmark med nagra ljusbruna avhuggna och ett morkare dott trad.
Péa det nedre planets vénstra sida, invid kanten till den stora klyftan, finns de tvd méanskliga

figurerna som likt sma skuggor dr néstan helt jamngra i fargen. Det dr en man som bojer sig

36 o . . . - . . PO

Vad som framst dsyftas med somatiska forlopp &r aktiviteten i de sensoriska nerver som frdn sinnesorganen leder
kénselns retningar fran exempelvis berdring och temperatur, de sé kallade taktila kdnselimpulserna, till hjdrnan dér de
sedan medvetandegors.
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over en hukande kvinna, ingen av dem visar sina ansikten. Bilden bestar av en mycket enkel
sammansdttning av farger och saknar antydan till bdde penseldrag som andra spar av fysisk
firg i Goethes mening.”” Den rena kompositionen framhivs av det odefinerbara ljus vilket
punktvis belyser bilden och som undanrdjer alla tankar pa att det skulle vara fragan om ett
mimetiskt avbildande. Viktigt &r ocksd att landskapet saknar horisont.

Det som gor Bergsklyfta s& mirkviardig och betydelsefull i en diskussion rorande
haptisk syn, dr effekten av den svartbruna bergssprickan kontrasterat mot de ljusare partierna
av tat gronska. Relationerna mellan ljus och moérker har hér oversatts till férhdllanden mellan
farger vilket Deleuze menar vara grundlidggande for en haptisk firgverkan.”® Den morka
mitten och de ljusa kanterna ter sig sa forst rent visuellt som en kompositionell 6ppning, men
denna visar sig vara illusorisk, kontrasten framkallar istillet den svindlande insikten att det
inte finns ndgon vég ut ur bilden. Till f6ljd av frdnvaron av horisont later bilden oss ana att
skogen likvél som klyftan kan vara oédndlig, och att den scen vi som betraktare har framfor oss
bara dr en av ett otal liknande utanfor ramens grinser. Da en optisk 6verblick dr utesluten
tvingas vi hér, istéllet for att lyfta blicken 6ver skogen och kanske se himmelen, till att se det
som &r ndrmast och titta indt och nedat. Det &r genom att synliggora den optiska synens
granser och dess forankring 1 distans som det haptiska framtvingas. Blicken sugs in i morkret,
och horisontlosheten vicker en obehaglig kénsla av instangdhet och utsatthet som leds direkt
in 1 kroppen. Pé sa vis tillskrivs synen den kénsel som dr signifikativ for det haptiska.
Bergsklyfta uppmanar till en omprovning av synen genom att lata det yttre och det inre skifta
plats. Det ar det morka och dolda i bergets insida som skapar den cirkel dér vért yttre sinne
(synen) aktiverar det inre sinnet (kénseln). Det inre paverkar i sin tur det yttre som da
forgdves soker efter en utsida till detta berg och denna skog; bergets topp avtecknat mot
himlen eller en horisontlinje som kunde utgdra skogens yttre grians. Det som verkar vara en
vilopunkt for blicken vinds in mot kroppen och medvetandegor en smértsam forlust av
drommen om ett rent seende, en optisk syn, avskild frén kroppens andra sinnen. Den optiska
synens kollaps ger s& upphov till ett haptiskt tryck vilket kénns 1 hela kroppen och uttrycker

ett behov av att finna den horisont som uteldmnats.

Maleriet, samt dess material och tekniker tas upp i en kontext rérande olika pigment i avsnittet om de fysiska fargerna.
38
Deleuze, 92.
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3.2 Fran camera obscura till stereoskopi

Det riacker med att den mest obetydliga fordndring dger rum i1 kroppens bestdndsdelar
[...] for att firg antingen ska framtrida eller foriandras.™

Med Novalis och Friedrich framtrédder i litteratur och konst nagot kvalitativt nytt, vilket vi
med konsthistorikern Jonathan Crarys hjilp kan beskriva som en fljd av ett epistemskifte.*’
Crary menar att Goethe med sina fargteorier bryter med det epistemologiska paradigm som a
priori uteslot kroppen och for vilken camera obscuran kan ses som en kunskapsteoretisk
form.*' 1 detta epistemskifte fungerar firgen och dess polaritetsprincip som prisma for en ny
dynamisk uppfattning av perceptionen vilken hirmed grundas i den subjektiva
kroppsligheten. Seendets problematik dr ndgot Friedrich uppehaller sig vid, i synnerhet
genom sina karakteristiska sa kallade ryggfigurer vilka ofta &r ndrvarande i landskapen.
Mainniskorna i Bergsklyfta ér ett exempel pa dessa figurer vilka alltid star bortvdnda fran
betraktaren och fungerar som en medlare mellan denne och det betraktade. Som en slags
ledsagande betraktare skriver de in 4skddandet som en del utav landskapet, vars bestimning
pa s vis direkt definieras som ett mote mellan subjekt och objekt. Da ryggfigurerna ar
ansiktslosa och utan 6gon (det vi ser dr bara en kropp vi kan anta ser det vi ser, da figuren
doljer sin seende blick for oss med sin kropp), formedlas sé ett betraktande forankrat i
kroppen. Aven om Novalis lovtal till natten som mdjligheten till en vidgad perception
stracker sig mot ett oversinnligt medvetande, kan tanken och seendets frigorelse nds dven i det
fysiska. Genom vad man skulle kunna kalla for artificiella somntillstdnd kan vi inom vér egen

kropp uppné ett vidare medvetande:

Blott dararna missaktar dig [somnen] och vill inte veta av ndgon sdmn, vill inte fatta
den skugga som du i den sannskyldiga nattens dunkel medlidsamt kastar dver oss.
De kédnner dig inte i druvornas gyllene flod, i mandeltrddets underbara olja och
vallmons bruna saft. De vet inte, att det 4r du som svéivar i den veka flickans brost
och gor hennes skdte till ett himmelrike -**

39 Goethe, Theory of Colours, §692, 275.

40 Crary har i flera bocker undersokt den moderna visuella kulturens hiarkomst. I Techniques of the Observer gor Crary en

genealogisk studie 6ver vad han framhaller vara en ny typ av betraktare som uppkommer under tidigt 1800-tal. Crary visar
hur historiska transformeringar inom idéer kring syn hdnger samman med en &n storre omformning av subjektiviteten.
Techniques of the Observer (Cambridge: MIT Press 1992).

Epistemen &r enligt Foucault grunden dér allt vetande tar form. De &r inga hinder utan osynliga forutséttningar for vetandet,
strukturer av apriorisk typ som bestimmer vilka utsagor det dr mojligt att gora och vilka tankar som é&r tankbara inom en viss
epok. Michel Foucault, The Order of Things (New York: Random House, Inc. Vintage Books, 1994).

4 "I pose the camera obscura as paradigmatic of the dominant status of the observer in the seventeenth and eighteenth
centuries, while for the nineteenth century I discuss a number of optical instruments, in particular the stereoscope [.]”

Crary, Techniques of the Observer, 8.

Novalis, Hymner till natten, dvers. Sven Christer Swahn (Lund: Ellerstroms forlag 1994).
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Berusning, religios extas, droger och sexuell njutning ar alla sitt att befria sig fran det
rationella fornuftet. Frigorelsen ger tilltrdde, inte bara till ett annat seende grundat i olika
stimulus inverkan pa kroppen, utan éven till ett erfarande av kroppsligheten som sadan.
Goethes, Friedrichs och Novalis positiva uttryck for subjektivitet och
kroppslighet dér subjekt och objekt kan haka i varandra via perceptionen, var for Newtons tid
otdnkbart. Hir skonjer vi det epistemologiska brott mellan tva modeller for tdnkande kring
seende vilka Crary kallar for “camera obscura-" och stereoskopmodell”. * Camera obscuran
fungerar som ett stéllforetrddande 6ga for ett seende som med det helt befriat sig fran kroppen
medan stereoskopet, som skapar en djupbild genom att utgé fran hur 6gats eget djupseende
fungerar, tviartom inforlivar kroppens funktioner i tekniken och gor dessa till teknikens
mdjlighetsvillkor. Crary gor dessa tva optiska “verktyg” till punkter som linkar samman
filosofiska, vetenskapliga och estetiska diskurser med mekanik och socioekonomiska krafter i
en teori som betonar teknikens inverkan pa perceptionen. Har finner vi ocksa formen for den
framskjutna position kroppen har hos Novalis och Friedrich. Som vi sett hos Goethe blir detta
brott sarskilt tydligt inom fargens omrade. Dér blir det pa ett gripbart vis mdjligt att koppla
synintrycken till det dunkel av kdnslor och andra kroppsliga fornimmelser vilka tillsammans
vidgar perceptionens sfir. Det gor farg for Goethe till nagot horande till kroppar - i flera

bemarkelser, och inte till ljuset. Ndgot som var oténkbart utifrdn en ”camera obscura-modell”:

The body then is a problem the camera could never solve except by marginalizing it
into a phantom in order to establish a space of reason.**

Aven om Newtons undersokningsredskap inte helt och héllet var en camera obscura hade
denna en central position i hans arbete. Denna apparatur utgjorde en mental struktur f6r hans
tankar och empiriska observationer av ljus och farg. Enligt Crary blev Newton, nér han
arrangerade sina observationer efter en funktion hos en apparat fran vilken han rent fysiskt var
avskild frdn, mer av en organisator 4n en betraktare.”> Camera obscuran oméjliggdr for
betraktaren att uppleva sin egen position som en del av det som ses, betraktarens kropp blir

hérmed ett problem. Stereoskopet frammanar tvértom ett bejakande av betraktarens

43 Genom dessa modeller visar Crary hur tillkomsten av en fysiologisk optik hamnar i motséttning till den newtonska
fysikaliska optiken. Den senare bygger pa och behandlar fenomen som ljusvagor och ljusbrytning medan den forra behandlar
oOgats fysiologi och framforallt seendets psykologiska funktioner i relation till sensibiliteten for farger och ljusintryck. Den
fysikaliska optiken baseras pé en idé om att vérlden 4r en sjidlvevident existens som star i forhéllande till en autonom
betraktare, till skillnad fran den fysiologiska optiken som utgar fran en relationell forestéllning som betonar forandringar och
skillnader.

44 Crary, 41.

45 Crary, 40.
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kroppslighet, vilket ocksa &r den fysiologiska estetikens centrala tes, att kroppen ar
erfarenhetens fond. Uppvirderingen av kroppen tar form i och med det epistemskifte dér 16-
1700-talets objektiva och kroppsbefriade fornuft (upplysningens camera obscura-modell),
overgar i ett 1800-tal dar fornimmandets subjektivitet istillet prioriteras (stereoskopmodell).
Vad giller fragan kring farg, kan det sdgas att Newton och upplysningen var sa pass bldndade
av sitt eget fornuftsljus i1 forsoket att skapa en koherent och rationalistisk vérldsbild att férgen,
vilken i mingt och mycket blir en symbol for var erfarenhets materiella forutsittningar,
trangdes ut i en mork periferi.*® Utifrdn Goethe eller ett romantiskt perspektiv skulle vi dérfor
kunna hévda att fargen under upplysningen inte kan ses for vad den dr pa grund av allt ljus.

Den nya hallning som foljer ur nimnda diskontinuitet dr det som karaktériserar
Friedrichs malning Den stora inhdgnaden ndra Dresden (1832), 1 vilken vyn blir till ett enda
klaustrofobiskt introspektiv. Malningen forestdller en solnedgang i ett helt stilla hedlandskap.
Forgrunden utgors av en néstintill uttorkad flodbadd med en brun férg som drar mot en dov
blodrdd ton med lila strdk. Vid stranden har en bét fastnat, och pd andra sidan star en rad
néstan svarta trdd som skymmer horisontlinjen och bortom dessa finns bara den nastintill
artificiellt gula himlen. Bilden dr tudelad i ett morkt och ett ljust plan vilka symmetriskt
samspelar, men det undre morka planet dominerar dock nétt och jamt vilket betonar morkrets
framtradande betydelse. I bilden &r ljuset pa vdg att 1dmna oss da solen precis gétt ned och det
starkt gula sken som drdjer kvar pd himlen fangas upp av de utspridda vattensamlingarna.
Dessa reflektioner av de sista resterna dagsljus blir till sma sar i det morka planet. P4 det ovre
ljusa planet dterfinns samma sorts sprickor vars former korresponderar med de som vattnets
aterspeglingar skapar i det undre planet. Men hér &r det istédllet utdragna blagra moln som
doljer de delar av himlen dér ljuset dr som starkast. Denna korrespondens kan liknas vi
Goethes polaritetsprincip och efterbildsfenomenet i dgat.

Friktionen mellan ljus och morker &r pataglig och landskapets syntetiska farger
ser ut att komma direkt ur denna spanning. Kraften i fargerna som utvinns ur friktionen tycks
ocksa vara orsaken till att perspektivet dr helt forvridet. Horisonten breder ut sig s mycket att
den faktiskt kroks och det &r som om vi sett sceneriet 1 vidvinkelperspektiv. Mélningen
fungerar som en platt skéirm vilken viks runt betraktaren. Det finns hér ingen flyktpunkt for
blicken, horisonten fdngar in och héller kvar betraktaren vilket gor att det stillsamma
kvéllslandskapet kdnns fullstandigt instangt. I Den stora inhdgnaden ersétter Friedrich genom

de affekterat skarpa firgerna det optiska perspektivets riktighet med en haptiskt kéinslomissig

Newtons arbete inom naturvetenskapen fér ofta markera inledningen till upplysningstiden. Och sdrskilt teorierna i Opticks
rorande ljusets natur gar hand i hand med upplysningens méanga ljusmetaforer for det universella fornuftet.
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laddning. Till skillnad fran ett optiskt mer realistiskt maleri tycks Friedrich avsta fran skapa
en illusionistisk djupverkan, for trots horisontens vridning och denna forvringnings
inneslutande effekt ser Den stora inhdgnaden platt ut. Det &r det mer eller mindre rena
bredvidstillandet av synnerligen intensiva farger som skapar intrycket av platthet. Med
tydliga juxtapositioner av de barande elementen i kompositionen (firgerna) urholkas det
djupverkande perspektivet. Denna platthet innebér pé sa vis en frigorelse fran en optiskt
korrekt verklighetsrepresentation, och kan istéllet formedla affekter som fér betraktaren att
Oppna sig mot ett annat djupseende. Det ror sig hdr om att genom den haptiska perceptionen
f4 kontakt med kroppens och kinslornas inre kraftspel. Denna simultana nirvaro av det yttre
och det inre understryks ytterligare av att vi som betraktare av Den stora inhdgnaden utgar
frén bildens morka plan dér vi har nattmorkret 1 ryggen. Det dr ingen slump att
utgéngspunkten for var blick redan dvergatt i morker. Vart subjektiva perspektiv, det vill sdga
vér kropp, é&r just detta outgrundliga morker. Det dr for att uppenbara detta perspektiv, vilket
hérrdr ur den egna kroppens uppbyggnad och historia, som Crary anvénder sig av

stereoskopet som figur.

4. Det breddade seendet

4.1 Novalis Hymner till natten

Som vi sett mobiliserar Friedrich morkret 1 polariteten, men Novalis innehar en sérstéllning
vad giller upptickten av morkret som en positivitet existerande i kraft av sitt eget vara.
Morkret dr inte en skugga, inte en franvaro av ljus utan tillskrivs en domén i egen rétt. Denna
domaén &r natten, som pa intet vis utesluter ljuset utan forenar ljus och moérker vilket mojliggor
en ny sorts seende. Enligt Goethe dr bld den farg som ligger ndrmast morkret och ges ddrmed
ett symbolvarde sdsom morker. De mystiska drag blatt tillskrivs 1 farglaran kommer i hog
grad till uttryck 1 Hymner till natten. Novalis var ocksa den som for alltid gjorde bla till
romantikens férg par excellence genom drommen om den bld blomman i den oavslutade
romanen Heinrich von Ofterdingen (1802). Goethe menar att bld har en méarklig och néstan
obeskrivlig inverkan pa 6gat. Det ér en kraftfull fairgton, men da den hor till den negativa och
kalla sidan fungerar den som en stimulerande negation som ger upphov till bade upphetsning

och lugn. Den forefaller stdndigt dra sig undan var blick, men det ar déarfor vi dlskar att
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forsjunka och forlora oss i blatt.*’ Det 4r denna tvetydighet som medfor den bl firgens
speciella attraktionskraft vars absorberande dynamik kan jamforas morkrets domén hos

Novalis:

Bir icke allt, som tjusar oss, nattens firg?*®

Precis som blatt dr natten pa samma géng forankringspunkt som skapare av retningar vilka far
oss att sldppa taget. Natten dr en grundton som ger vérlden nytt liv samt livet kraft och
betydelse. Det dr dagen som har natten och morkret att tacka for sina farger och sin skonhet.
Morkret utgdr den aktiva och skapande kraft som binder ljuset s att det kan forma ge vérme
och liv. Det gér morkret till en underliggande livgivande princip.

Hymmner till natten inleds med en lovsang till ljuset vilket beskrivs som livets
kélla och den styrande principen i naturen. I form av den uppvéckande dagen, uppenbarar
ljuset virldens enskildheter da det “’sveper sin bild ver om varje jordiskt visen”.* Detta
allomfattande manliga (ljuset bendmns som “jordnaturens konung”) fornuft dr grunden i
naturens ordning och det som genererar och utvecklar det individuella. Ljusets virld 4r en
mekanisk virld av funktioner i newtonsk mening. Men diktjaget vinder sedan bort sin blick

fran ljuset “mot den heliga, outsigliga, hemlighetsfulla natten.”’

Det visar sig dé att det
schematiska ljuset ter sig fattigt och barnsligt i jamforelse med nattens (“’virldsdrottningen”)
rikedomar. Dagen ér en evig oro som fordriver natten och kérleken nir det vicker den trotte
till det jordiska arbetets tvang och “osaliga kommers”.”' Om dagen ror det fornuftiga och pa
ytan synliga dr natten tdnkandets rus och kdnslornas dverflod. Emellertid dr ljus och morker
som sagt inga statiska motpoler. Vi kan se detta i stjirnornas mangfacetterade betydelser dar
samspelet mellan dessa poler uppenbaras. I stjdrnorna existerar ljus och morker bredvid
varandra, de dr tecknen for ljusets dterkomst samt beviset pad att morkret stdndigt Overvinner

ljuset, och endast natten kan fa denna interaktion att framtrdda. Stjdrnorna jimfors s med en

varseblivning och insikter bara natten kan ge upphov till:

Himmelske, som dessa blixtrande stjérnor tyckas oss de odndliga 6gon, som natten
Oppnar i oss. De skadar lingre 4n de mest avlégsna av dessa ordkneliga ljushérar —

47 Goethe om den bla firgen: Theory of Colours, §778-784,310-11.
48 Novalis, Hymner till natten, 42.
¥ Novalis, 37.
50 .
Novalis, 37.
> Novalis, 39.
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utan behov av ljus genomskédar de ett kdrleksfullt sinnes djup — det som fyller en
hogre rymd med outséglig vallust.”

Dessa 0gon fungerar inte som en receptiv camera obscura utan &r sjdlva ljuskéllor. De ar
skapare av visioner pa samma vis som Goethe menar att 6gat dr skapare av farg. Natten far
oss att se mer, den &r en inre erfarenhet som Sppnar 6gon inuti oss vilka inte behover ljusets
stod. Natten innebér ett frigdrande av perceptionen vilken hér, 16sgjord fran den jordiska
synens utsida och ljus, istédllet Oppnas mot kédnselns och kénslornas insida dit kontemplation
och begir hor. Genom sin gransldsa och icke-optiska syn kan natten klargéra ndgot inom oss
sjdlva och uppritta ett band mellan oss och nagot friare bortanfor oss. Hymner till natten
skildrar ett utvidgat medvetande som gétt frin ett seende av vérldens yta till ett tankedjup.
”Nu vaknar jag” sdger Novalis ndr nattens somn sénder honom Sophie, objektet for hans
langtan. Denna nérvaro av det frinvarande forkunnar nattens ankomst likt Goethes
redogorelse av efterbildsfenomenet som en nédrvaro av en fornimmelse i franvaron av dess

stimulus.

4.2 Friedrichs landskap

Sasom natten 1 Hymner till natten skapar ett forenande band mellan subjektet och dess vérld,
manifesterar fargerna och kontrastverkan mellan ljus och morker, upplosningen av grénserna
mellan inre — yttre och betraktare - verk i Friedrichs mélningar. (Ténk bredvidstédllandet av
fargtoner 1 Den stora inhdgnaden och motsittningen mellan ljus och morker i Bergsklyfia.)
Friedrichs komponerade fornimmelsekomposit aktiverar en haptisk syn som befdster dem
som négot sensoriskt. Det gor det omdjligt att extrahera nagot av geografiskt vérde ur dessa
landskap, trots att de bestar av sillsynt detaljerade element frén verkliga platser.” Struktur
och farg finns inte i landskapet sjélvt, det dr inte ndgot vi kan avsldja med rétt blick, utan
ndgot relativt som har del i var erfarenhets ordning. Landskapet &r ndgot djupt
perspektivistiskt som blir till genom vér egen horisont och befinner sig ddrmed i stindig
forskjutning. Det gor horisonten alternativt horisontlosheten till uttrycket for vért subjektiva
perspektiv. Vi kan uppleva en sadan forskjutning i Kulle och pléjd dker néira Dresden (1824),
en mélning som &dven &r ett bra exempel péd Friedrichs intresse for symmetriska

kompositioner. Symmetrin foljer nimligen bade diagonala, horisontella och vertikala axlar.

52 Novalis, 38.

>3 Friedrich vérderade det direkta studiet av naturen hogt, och mélningarna baseras pa noggranna landskapsstudier.
Joseph Leo Koerner, Caspar David Friedrich and the subject of landscape (London: Reaktion Books Ltd 1990), 189.
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Malningen forestiller en grisklddd kulle med knoppande trdd, framfor den stricker sig en
aker och bakom kullen anas en stad vila i ett blatt dis. Det gula ljuset bakom trdden kan lika
vél vara soluppgéng som solnedging vilket inger en egendomlig kénsla av att std infor bade
gryning och skymning (ljus och moérker) samtidigt. Frdn hoger bortifran staden kommer en
flock kajor vilka skapar som en svart diagonal i bilden. Denna diagonal méter en diagonal
frén vinster vilken bildas av &kerns plogfiror. Dessa skapar si ett centrerat V vars mitt, om vi
skulle vinda det uppochned, utgors av forgrundens hogsta punkt som dr toppen pa den gréna
kullen. Den mérkare forgrunden doljer den bakomliggande stadens avldgsna takdsar néstan
helt och ser inte ut ha nagon tydlig koppling till utsikten i bakgrunden. Polariteten mellan for-
och bakgrund &r ytterst pataglig genom bildens avsaknad av en nivellerande mellangrund. De
diagonaler som pekar uppéat gor att blicken dras mot den starkt gula himlen i ett forsok att fa
en glimt av staden, men slungas i och med centreringen av forgrundens hogsta punkt genast
tillbaka till det som ligger allra ndrmast, ndmligen de leriga plogfarorna. Vi fastnar i leran och
kommer inte ldngre. Har uteblir den panoptiska versikten och synens formodade suverénitet
undergrévs. Det rent optiska fér istdllet ge vika for de breddade sinnesintryckens dunkla
domén. Var blick nér aldrig den bortomliggande staden eftersom utgéngspunkten for det
potentiella panoramat var mitt i 8kern. Seendet handlar hédr om att kdnna och ddrmed att vara
mitt i. En sddan haptisk perception skiljer sig fran en mer konceptbetingad perception, vilken
kommer till uttryck i exempelvis geografi och som ger horisonten en mer universell innebord.
Sinnligheten dr den bakgrund mot vilken den estetiska erfarenheten avtecknar
sig. Om man kan séga att den estetiska erfarenheten i sin tur dr en formande, ordnande
aktivitet av de kroppsliga processer som dr perception, skulle det i Friedrichs fall vara viktigt
att papeka att ett sddant ordnande inte behdver ges ett narrativt uttryck. Dennes bilder saknar
beréttelser och formar oftare en dvergripande tomhet dir tiden suspenderats. Som betraktare
kan vi inte gdmma oss bakom uttolkandet av en berittelse, tomheten gor att vi star oskyddade
i vart fornimmande. Konsthistorikern Joseph Koerner menar att ingen mer betydande
visterlindsk konstnér innan Friedrich har mélat s4 tomma tavlor.”* Koerner analyserar
Friedrich konst utifrén tanken pé en subjektivistisk estetik som denne enligt Koerner bade tar
avstamp i och omformulerar. Det verk vi frimst bor ha i1 atanke hér &r den beromda Munk vid
havet (1809-10), en malning som blivit synonym med savél Friedrich som med tyska
romantiken. Malningen har i den kontexten tolkats som en lidngtan efter en transcendent

existens bortom det materiella, men vi behdver egentligen inte gora en hermeneutisk tolkning

>4 Koerner, 15.

jode]



av Munk vid havet for att ”forsta” den. Det rdcker med att se till den verkan dess kromatiskt
monotona ordning har pé oss, dir olika nyanser av bld och gra spelar rollen av hela
fargspektret. I all sin enkelhet tycks bilden obonhorligen ta hela betraktarens synfilt 1
besittning. Den samtida forfattaren och poeten Heinrich von Kleist (1777-1811) beskriver hur
bildens serenitet har ndgot vildsamt i sig: ”[N]dr man tittar pa den dr det som att ens 6gonlock
blir bortskurna.”>

Vi ser en ensam figur klddd i lang svart drékt som stér pd en tom sanddyn och ser ut dver
havet. Grovt indelat bestdr bilden av tre horisontella fairgzoner. Sanden utgodr en blekt gravit,
trianguldr forgrund som korresponderar med den grabla himlen vilken tar upp tre fjardedelar
av bilden. Det svartbla vattnet 4r som en inskjutande mork kil mellan det undre och Gvre
planets ljusare sektioner vilket skirper kontrasten mellan for- och bakgrund. Det far
sanddynen and att se ut som den antingen ligger vildigt hogt ovan vattnet, precis i jamnhojd
med det eller till och med strax under vattenytan. Denna osékerhet fungerar, likt de
egenskaper Goethe tillskriver fargen bld, som en stimulerande negation for 6gat vilken
attribuerar synen med den kinsel som tillkommer det haptiska seendet. Den valdsverkan som
Kleist beskriver dr den haptiska effekten och kan dven den ses som ett resultat av bildens
tvetydighet 1 perspektivet. Den haptiska effekten blir pa det viset ocksa utmirkande for
perceptets sitt att fungera. Den kinsel som Munk vid havet framkallar 1 vért seende
overskrider och existerar oberoende de eventuella symboliska intentioner Friedrich kan ha

haft med kompositionen.

4.3 Tillbaka till Goethe

Som redan namnts menar Deleuze att Goethe var den som utarbetade grundprinciperna for en
haptisk syn baserad pa ett filosofiskt begreppsliggérande av farg. Som Deleuze tillsammans
med Guattari podngterar i Qu ‘est-ce que la philosophie? dr Goethes konstruktion av
begreppet farg och de spanningsprocesser som tillkommer detta begrepp, en urbild f6r den
icke-referentialitet det dr fragan om i det filosofiska begreppsskapandet. Goethe utarbetar sitt
fargtdnkande i strid mot Newtons forestéllning om optisk férg, vilken dr en evidensbaserad
funktion av fristdende frekvenser, och ldter oss istéllet upptécka blivandets och
fornimmelsernas metamorfosiska krafter dir hela sinnligheten engageras. Som framgatt

innebdr inte polaritetsprincipen i fargernas uppkomst en cementering av statiska

> Citat hamtat i Linda Siegel, Caspar David Friedrich and the age of German Romanticism (Boston: Branden Publishing
Co. 1978), 74.
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motsdttningar, utan vad som hér stir pé spel dr precis nimnda metamorfoser, vilka kan ta
plats i det plastiska mellanrum som definierar polerna. Férnimmelse av farg ér ett nérseende,
en process vilken inte gar att separera fran den reaktion den framkallar i oss. D4 Goethes
fargbegrepp grundas, liksom perceptionen sjélv, i sinnliga med- och motverkande processer
framtrider det som estetik i ordets bokstavliga beméirkelse; aisthesis, sinnlighet. Den
fysiologiska estetiken dr sd varken konstruktionen av en koherent estetisk doktrin eller del
utav en bestdmd filosofisk disciplin. Den handlar om ett sinnliggérande av en sddan utvidgad
perception som Goethes fargtinkande &r ett uttryck for, en tankekraft vilken kan fa oss att

andra vart sitt att se.

Avslutning

I denna uppsats har fargen fungerat som brannpunkt i en diskussion om hur den féréndrade
uppfattningen géllande villkoren for perception och estetisk erfarenhet utformas hos
Friedrich, Novalis och Goethe. Dessa kan sammantaget ge uttryck for vad som hir kallats en
fysiologisk estetik. En estetik vars tillkomst foljer av den hogre vérdeséttningen av
subjektivitetens kroppslighet som markerar ett epistembrott i tdinkandet kring betraktarens roll
och seendet som sadant. Goethes fargldra utformas utifran en idé om morkret och kroppen
som aktiva och konstituerande element for den estetiska erfarenheten. Morkrets betydelse
likstélls hdr pa ett nytt sdtt med ljuset genom férgernas urfenomen vilket betecknats som
polaritetsprincipen i Goethes fargtinkande. Denna skapande motsittning vilar pd en grund av
energi och materia, med andra ord den erfarande kroppen. Darfor dr ocksa de fysiologiska
fargerna fargliarans grund och efterbilden dess mest betydande fenomen i vilket fargen
uttryckligen forbinder seendet med en bredare kroppslighet. Som vi har sett har Deleuzes
teorier om percept och en haptisk syn visat sig vara anvéndbara i analysen av de verk som
studerats. Just for att dessa begrepp tilliter oss att ta steget bort fran det optiska och det
tolkande seendet. Polstrukturen och efterbildsfenomenet kan utifran det haptiska ldsas som
skapande matriser for Novalis och Friedrich, vilka bada pa sitt sitt bidrar till utformandet av
den morkret vidlkomnande fysiologiska estetiken sdsom denna tar sig uttryck i den tyska
romantiken. Men vad uppsatsen ocksa velat visa pé dr att rorelsen mellan det teoretiskt
filosofiska och det konstnérliga pé intet sétt dr enkelriktad. Friedrich och Novalis applicerar

inte Goethes idéer, polstrukturen och efterbildsfenomenet ar forestallningar som ror sig
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mellan och dver teoretiska och konstnirliga falt, men som inom dessa félt ges olika uttryck.
Det ror sig har alltsd om ett maleri och ett poetiskt verk i vilka en liknande dynamik iakttas
samt en teoretisk skrift i vilken denna dynamik tematiseras. Tillsammans &skadliggor de det
nya epistem dér seendet forankras i kroppens alla sinnen vilket innebér en vidgning av
perceptionen. En breddning grundad i interaktionen mellan interiér — exterior, subjektivt -
objektivt for vilken prisman (genom dess fargskapande vixelverkan mellan ljus och mérker)

kan goras till trop.
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