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Zstetikkens ramme

Derrida, Kant og det parergonale

I. Astetikkens plads

Et af de steder i Derridas veark, hvor han eksplicit n&ermer sig spgrgsmélet om det
estetiskes plads i filosofien, er i den fragmentariske analyse af Kants Kritik af dgm-
mekraften, som findes under overskriften “Parergon” og udggr det forste hovedaf-
snit i La veérite en peinture (1978).* Ganske vist lgber “estetiske” problemstillinger
gennem alle Derridas tekster, lige som kommentarer til litteratur og billedkunst ofte
findes indflettet i hans leesninger af klassiske og moderne filosoffer, men altid pa en
made som effektivt synes at stikke ud i forhold til mere geengse akademiske emne-
og genregraenser. Intet forekommer mere fremmed for Derrida end at udvikle en
systematisk “eestetik” i form af en teori, som skulle tildele eksempelvis smagsdom-
men, kunstveerket, den astetiske veerdi eller nogle andre af en sddan teoris mulige
“objekter” en defineret plads ved siden af de metafysiske, erkendelsesteoretiske, eti-
ske, politiske osv. omrader. Snarere ville det vere korrekt at sige, at dekonstruktio-
nen begynder med at ggre alle sddanne demarkationslinjer usikre, og at et af dens
formél er at undersgge de teknikker, med hvilke forskellige filosofier, fgrst og frem-
mest fra Kants transcendentale vending og frem, har forsggt at skelne forskellige
sfeerer af legitimitet og fornuftsanvendelse fra hinanden. Som vi skal se, bliver den
juridiske distinktion, som vejleder Kant — forskellen mellem quid facti (hvad er fakta
isagen, hvordan ser vores domme og erfaringer faktisk ud) og quid juris (med hvil-
ken ret kan de ggre krav pa deres respektive pladser) —hos Derrida til en irreducibel
sammenfletning, hvor Kants eksempel virker tilbage pa hans regler, og det empiriske
invaderer det transcendentale, men uden at vi af den grund helt enkelt skulle oplgse
det aprioriske element i en empirisk-sociologisk analyse, hvilket ville veere lige sa
illusorisk som at forblive i det strengt transcendentale. I Kants forsgg pa at ramme
den astetiske dom ind, som signifikant nok sker ved hjalp af instrumenter, som
lanes fra den teoretiske dom og derfor giver anledning til en hel serie forskydninger
og ngdlgsninger, udskiller Derrida et arbejde med rammen i alle dens betydninger.
Importen af en logisk struktur, som béde er og ikke er fremmed for det estetiske og
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samtidig skal sikre dens forbindelse til fornuften, leder til en proces af indramning
og aframning, kontraktion og ekspansion, som krydser ind i hinanden og skaber
en zone af uafggrlighed. Det er i denne zone, Derrida lokaliserer idéen om ram-
men som et “parergon”, et veerk-ved-siden-af som alligevel er vaesentligt for veerkets
“veerkvirkende”, for energeia hos ergon, men som ikke kan lokaliseres i det ydre eller
indre, kun i deres felles grense, og udggr deres gensidige “invaginering”.

I én forstand ville Derridas dekonstruktive leesning af Kants astetik direkte
kunne relateres til samtidskunstens undersggelser af rammen og institutionens
problemer fra tressernes konceptkunst og frem, hvor det ofte har handlet om at an-
vende sddanne granser som produktive strategier.> Pa hvilke betingelser fremstar
et kunstveerk som et vaerk? Hvordan forholder det tekstuelle og det visuelle sig til
hinanden i en situation, hvor veerket udelukkende kan bestd af en instruktion, en
beskrivelse eller til og med sin egen titel? I hvilken grad kan indramningen varieres
af eller til og med overlades til betragterens egen aktivitet? Fordrer oplevelsen af
vaerket, at det ses som resultat af en ophavsmands intentioner, eller kan vi teenke
os et generaliseret inskriptionsfelt, hvor kunstneren kun udggr en maske ligefrem
uvasentlig pol, eller er sddanne forsgg pa at eksternalisere den skabende subjekti-
vitet blot en méde at placere kontrollen péa et hgjere niveau?

Derridas misteenksomhed over for forsgget pa at indkredse eller indramme det
estetiske som en del af den filosofiske encyklopaedi har naturligvis mange forleg,
og i den filosofiske tradition, som han eksplicit forholder sig til, kan rgdderne til
denne indstilling genfindes i den anden generation af feenomenologiske filosoffer
fra Heidegger og frem. Inden for feenomenologien forer spgrgsmaélet om det aeste-
tiskes plads hovedsageligt til to svar (og hermed rekapitulerer den ogsé en konflikt
i den tyske idealisme, fra Kant via Schelling og frem til Hegel), hvor det fgrste fo-
kuserer pé det astetiske som et objekt for studium, hvis a prioriske eller eidetiske
forudsatninger kan formuleres i en generel teori, og det andet fokuserer pa veer-
kets “handelse”, hvor det gelder om at lade det opna sin egen begrebslighed pa
en made, som ogsa vejleder og forvandler filosofien selv. Hos Husserl forekommer
refleksioner over astetiske problemer yderst sporadisk, og selv om han pé forskel-
lige tidspunkter aner en parallel mellem faanomenologiens epoche og den stetiske
betragtning,® synes denne neerhed aldrig at veere blevet til et afggrende problem
for ham, og den kom aldrig for alvor til at sette spgrgsmalstegn ved den teoretiske
indstillings prioritet. Flere af hans efterfglgere forsggte imidlertid snart at fylde dét,
de opfattede som et tomrum i fenomenologien, og i 1928 kunne Werner Ziegenfuss
publicere en afhandling med titlen Die phdnomenologische Asthetik, som ser tilbage
pa et decenniums teoretiske udvikling i keglvandet pa Husserl, hvor spgrgsmalet
om det &stetiskes egenart stod i centrum, dvs. det som i Husserls vokabular kunne
kaldes kunstvarkets “regionale ontologi”.# Roman Ingardens undersggelse af det
litteraere vaerks betydningslag udggr et af knudepunkterne i denne udvikling, som
fortseettes efter krigen i eksempelvis Mikel Dufrennes systematiske analyse af den
astetiske erfarings faanomenologi.s

Men i modsatning til disse undersggelser af det estetiskes specificitet — som ind-
tager en given plads i den tidlige modernismes sggen efter en ren synlighed, et rent
ord, en ren musikalsk form osv., og i dette aspekt er del af en formalistisk kunstteori



— mé man imidlertid udskille en anden linje, som tager sin begyndelse hos Heideg-
ger og fortsattes pd anden vis i Merleau-Pontys undersggelser af forholdet mellem
feenomenologien og det modernistiske maleri som to former for oprindelig sanse-
lighed (mens derimod Sartres analyser af det imaginere og litteraturens status ma
siges at tilhgre den fgrste linje) og i Gadamers hermeneutik, hvis generelle model
for forstaelse synes at leveres af kunstvaerket. Hvad gaelder det astetiskes plads — el-
ler snarere ikke-plads, dets flakkende pladslgshed — er det uden tvivl i et komplekst
forhold til begge disse traditioner, Derrida kan lokaliseres, i den forstand at dekon-
struktionens strategi bestér i til stadighed at bebo deres marginaler og hente energi
fra deres modsigelser. Det ville derfor vare forhastet, at — som det nogle gange sker
— direkte indrangere Derrida i den tradition, som i det @stetiske, eller snarere i en
idé om en kunst som ville veere skjult inden i det astetiske, ser et utopisk lofte om en
forvandling af filosofien.® Dekonstruktionen er pa den ene side en made at genind-
skrive sddanne lgfter i det rum, de tror sig at overskride, og tanken om et radikalt
Ydre er for Derrida den illusion, som driver metafysikken fremad: fantasien om en
slutgyldig overvindelse af metafysikken er det egentligt metafysiske; pa den anden
side kan den filosofiske diskurs’ interioritet kun oprettes gennem operationer, som
har lige s& meget at gore med littereere og retoriske teknikker og ikke bare er en
ydre kleedning for tanken. P4 sddan vis ma den bevegelige linje, som hos Derrida
forbinder og adskiller filosofi og litteratur, permanent traekkes pa ny, og den gene-
relle “skrift”, som alle disse diskursive former bebor, er intet overordnet begreb, i
hvilket deres specifikke forskelle ville kunne oplgses.” Allerede fra begyndelsen er
vi i “Platons apotek”, hvor den filosofiske fremstillings forskellige dele befinder sig
i en plasmatisk tilstand og ikke kan beskrives gennem de distinktioner, som en vis
“platonisme” derefter har muliggjort.®

Den grundlaggende afvisning af begrebet “zestetik”, hvortil alle efterfglgerne
refererer, findes hos Heidegger, hvor linjerne fra den tyske romantik lgber sammen
pany og brydes som i et prisme for siden at lobe videre i den moderne teenkning. For
Heidegger udggr det moderne astetikbegreb helt enkelt en konsolidering af meta-
fysikkens indledende forskel mellem det sanselige og det intelligible, to aistheton
og to noeton, og en overvindelse af den graeske ontologi ma ogsa gaelde astetikken.
I denne forstand er kunstens underkastelse under den astetiske betragtelsesmade
indskrevet i filosofien fra dens faktisk begyndelse (Beginn) nogetsteds i det antikke
Grakenland, selv om den forst virkeligggres pa et terminologisk plan langt senere.
Men for at denne historiske arkeologi, som frisetter det “uteenkte” (das Ungedachte)
i eestetikken, skal have en positiv betydning, ma kunsten som sédan ogsé indeholde
en dimension, som altid allerede har undsluppet det @stetiske, som udggr en skjult
ressource og dermed forbereder anden eller en anden begyndelse (andere Anfang),
mod hvilken den tilbageskuende leesning bevager sig som mod en endnu ubestemt
fremtid. “Den vesterlandske refleksion over kunsten begynder (beginnt) som aste-
tik”, skriver Heidegger i foreleesningsrakken om Nietzsche fra 1936, “Der Wille zur
Macht als Kunst”, men alligevel er det tilfaeldet, at “den store greeske kunst forblev
uden en modsvarende taenkning og begrebslige overvejelser, hvilket ikke behgve-
de at veere ensbetydende med estetik”.? Denne historiske model styrer ogsa den
mere strukturelt indrettede fremstilling i Kunstvarkets oprindelse, hvis afggrende
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spergsmal optreeder i temaet for et af de foredrag, der tjente som udgangspunkt for
den senere publicerede tekst, “Die Uberwindung der Asthetik in der Frage nach der
Kunst”. Man ma4 altsd understrege, at en sddan overvindelse af astetikken ikke skal
forstas som noget negativt lige sé lidt som den “destruktion af ontologiens historie”,
som skitseredes i Vaeren og Tid (§ 6) skal det, men at den tvaertimod sigter mod at fri-
satte os til en anden erfaring, en forvandlet relation til kunsten som en “afdeekning”
hinsides (eller pa denne side af) aestetikken i alle dens klassiske og moderne former.
For Heidegger nér denne metafysiske indramning sin ferste fuldbyrdelse hos Hegel,
hvor kunsten bliver til noget “overstdet” i &ndens udvikling,™ for siden at slas i styk-
ker hos Nietzsche — “den mest tgjleslgse platoniker i den vesterlandske metafysiks
historie”,* som Heidegger siger i et af sine negative gjeblikke — og hvor fokuserin-
gen pa kunsten som “oplevelse” (Erlebnis), rus og affektivitet driver det astetiske
til dets yderste graense. I efterordet til Kunstvarkets oprindelse noterer Heidegger,
at oplevelsen, den moderne, subjektiviserede og “astetiserede” form af det greeske
aisthesis, er det element, i hvilket kunsten dgr, omend denne proces kan tage flere
hundrede ar for at blive fuldbyrdet. Men, tilleegger han i en hdndskreven marginal-
optegnelse, dette betyder ikke, at kunsten skulle veere noget overstéet, bare at vi ma
finde et “et helt andet ‘element’ for kunsttilblivelsen”.

Dette andet element handler for Heidegger om en sandhed, som ikke kan redu-
ceres til en korrespondence (homoiouisis, adaequatio) mellem reprasentation og
yderverden, men tveertimod bestar i den sandhedsskéen (aletheia), som abner en
verden som sadan og forst derefter tillader forskellige former for reprasentationer
og relationer mellem mennesker, genstande og udsagn at etableres. For Derrida for-
bliver dette en vision, som i sin sggen efter kunstveerkets “oprindelse” er lige sa pro-
blematisk som den mimetiske tradition, den vil efterlade bag sig — hvis der findes en
“sandhed” i kunsten, som Heidegger heevder, eller en “sandhed i maleriet” med den
vending fra Cézanne som har givet titel til bogen La vérité en peinture,' sa er dette en
sandhed, som kun kan gives indirekte i form af paradokser. Ganske vist er veerkets
sandhed for Heidegger altid betinget af den dybere “rids” (Rif3), som &bnes mellem
jord og verden, det lukkede og det &bne, og den faanomenologiske givethed grundes
i en dybere forskel (den ontologiske differens), men for Derrida er dette stadig i al
for hgj grad indskrevet i en teleologisk orden, i al for hgj grad athengigt af en her-
meneutisk model for tilegnelse, beherskelse og genoprettelse, hvilket eksempelvis
fremgar af den lange diskussion af debatten mellem Meyer Schapiro og Heidegger,
som afslutter La vérite en peinture (291-436), hvor det ikke s& meget drejer sig om at
give en af dem ret som at undersgge det begaer efter at “tilbagegive” van Goghs sko
til deres retmaessige ejer: Schapiro-manden fra byen eller Heidegger-manden fra
landet (her finder vi ogsé nogle af Derridas mest syrlige kommentarer om Heideg-
ger, 334f.).

Hvad der forstas ved det, som den filosofiske tradition har forsggt at indkredse
med termen “eestetik”, bliver for Derrida til en udfordring for det filosofiske begreb
og dets greb, men ikke som noget blot og bart ydre, heller ikke som en sandhed som
skulle vende tilbage til os for enden af en lang rejse (metafysikkens historie som
historien om veerens skjulthed [undandragande], som til sidst lader sig teenke netop
som skjulthed, Lethe), men derimod som en indre uro, som fér det astetiskes ram-



mer til at briste, men ogsa til stadighed genskaber dem. P4 en made, som i grunden
synes at minde mere om Adornos negative dialektik end Heideggers vision af en
oprindelig sandhed skjult bag astetikkens vold, bestér udfordringen for Derrida i
inden for og via begrebets (logiske, subsumerende, voldsomme) beveagelse at teenke
ikke-begrebet og det ikke-identiske pa en sddan made, at det ikke-begrebslige aspekt
af smagsdommen ikke bare fremstar som en irrationel dimension, det undslippende
hos et nggent “dette” som helt enkelt ville vaere uden begreb, men som et “uden-be-
greb” — et sans-concept som Derrida siger, dvs. noget som via den lydlighed med sang
(“blod”), som Derrida ofte spiller pa, ogsa kan forstds som et sr, et snit som giver
ophav til en teenkning, som pa én gang er lyst, ulyst og bearbejdning — som bevarer
ikke-identiteten i identiteten eller, i Kants termer, bevarer momentet af refleksion
inden for bestemmelsen, men uden at stille dem over for hinanden som enkle mod-
setninger.

II. Dommens indramning

Hvis Kant i Kritik af demmekraften laeegger grundstenen til den moderne estetik,
sd gor han det pd en made, som skaber en tydelig ambivalens, som siden er kom-
met til at kendetegne de fleste forsgg pa at formulere en filosofisk forstaelse af ikke
bare enkelte kunstvarker, men af betydningen af eksistensen af kunst og estetisk
erfaring i det hele taget, forstéet i deres bredeste forstand som spgrgsmal stillet til
teenkningen. Spergsmalet om, hvordan den tredje Kritik skal lzeses — som en del af
en filosofisk arkitektonik, som en behandling af et specifikt problem eller som det
punkt, hvor Kant drives til at forsgge at beskrive muligheden for sit eget system og
derfor stgder ind i selvrefleksive paradokser — er derfor ikke bare et filosofihistorisk,
men i hojeste grad ogsé et samtidigt problem, og Derrida driver dette spgrgsmal
om lesningens mening, ogsa pé et rent tekstuelt plan, til dets yderste graense.

De to forste Kritikker havde indkredset to autonome omrader, erkendelsen og
etikken, den teoretiske og den praktiske fornuft, og kritikkens opgave er at skelne
mellem disse to lovgivninger for at undvige det “dialektiske skin”, som optrader,
néar de gor indgreb pé hinandens omréader. Mellem disse to naturer, den sanseli-
ge og den oversanselige, findes en “uoverskridelig klgft”," siger Kant — men der-
med stilles ogsa spgrgsmalet om, hvorvidt der gives en mulig forsoning mellem
natur og frihed, mellem det sanselige og det oversanselige. En “bro”, hevder
Kant, ma kunne slas fra den ene side til den anden, og denne bro kommer til at
blive smagsdommen, som relaterer til den subjektive fglelse af lyst og ulyst, og
hvor muligheden for at forbinde erkendelsens sanselighed og moralens oversan-
selighed etableres. I den astetiske dom findes sédledes en anelse om helhed og
en mulig forsoning. For Derrida er en sddan idé om grund og enhed en variant
af den metafysiske idé om et centrum, som pa en og samme gang produceres
og holdes pé afstand inden for filosofien som et begar, og som alt begar lever
af sin egen umulighed. Begaeret efter grunden leder os derfor ned i en afgrund,
et fravaer af grund, men uden derigennem at styrte os ned i det rent bundlgse:
“Analogien om afgrunden og broen over afgrunden er en analogi for at sige, at
der m8 kunne vare en analogi mellem to absolut heterogene verdener, en tredje
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for at kunne passere afgrunden, at kunne leege det dbne sér til et ar og taenke ad-
skiltheden” (P, 43).

Analytikken af den astetiske dgmmekraft har hos Kant en dobbelt funktion: for
det forste at etablere det eestetiskes autonomi, dets legitimitet som et omrade uaf-
heengigt af erkendelsen og etikken; for det andet at vise, at netop denne autonome
astetik muligger en slden bro over klgften eller kan ligge til grund for en ny slags
harmoni mellem det sanselige og det oversanselige. Det er dette, som giver ophav
til ambivalensen i Kants argumentation, som siden skulle komme til at give genlyd
i romantikken og en stor del af den moderne filosofi: er den astetiske erfaring en
egen sfeere med egne principper a priori, som skulle ggre den selvsteendig over for
forstandens og fornuftens respektive lovgivninger om erkendelsesevnen og begears-
evnen, eller er den i al vaesentlighed underordnet det kognitive og/eller det nor-
mative? Kants efterfglgere i den romantiske generation forsgger alle at overskride
den estetikkens granse, som den kritiske filosofi har etableret, idet de projicerer
kunstvaerket som en absolut enhed eller en “intellektuel anskuelse”, og metoden
til at opnad dette er at rejse den estetiske autonomi, sa den bliver til en estetisk su-
veranitet, en evne til at skabe grundvolden for en ny verden.” Dette er ganske vist
noget, som Kant selv ville have vaegret sig mod, og hans kampskrift mod samtidens
“mystagoger” og “sveermere” og den “fornemme tone”, de har stemt filosofien med,
er en tydelig indikation pa dette.” Men ikke desto mindre er den romantiske eks-
pansion af begrebet kunst — som formodentlig forste gang dukker op hos Schelling
som et singulare tantum, hvor “die Kunst” fremtraeder som en kategori overordnet
de enkelte kunstarter” — en konsekvens af det filosofiske problem, som Kant (maske
mod sin vilje) etablerer, nemlig hvordan kunsten og den astetiske erfaring kan bi-
drage til en sandhed, som handler om fornuftens relation til sig selv.

I det skgnnes analytik indkredser Kant smagsdommens egenart i fire momen-
ter: kvalitet, kvantitet, relation og modalitet, og i “Parergon” fplger Derrida Kants
argument skridt for skridt, eller snarere pa en méde som i dybden problematise-
rer, hvad et skridt (pas) er, og undertiden forer os over i spgrgsmaélet om, hvorvidt
skridtet ikke i lige s hgj grad skal forstés som et “ikke” (pas) — en dobbelttydighed
som Derrida udnytter til det yderste, men som ogsa siger noget vasentligt om den
egenartede rytme i Kants fremstilling, hvilket bliver tydeligst i paragrafferne om det
sublime. Her skal jeg begraense mig til at kommentere visse af de afsnit i Derridas
tekst, som gaelder det skgnne, men dette kan alligevel give et relativt tydeligt billede
af, hvordan han nermer sig Kants problemer (og det er ogsé her, den “parergonale”
logik stér i centrum).

Det fgrste moment, kvalitet, indebeerer, at det velbehag, jeg foler over for gen-
standen, skal veere interesselgst. Dette skal ikke forstas som uinteresse eller ligegyl-
dighed (sddan misforstar eksempelvis Nietzsche Kants argument, og det er veerd at
notere, at dette er en af de f henseender, hvor Heidegger forsvarer Kant),™ for hvis
jeg ikke bedgmmer genstanden direkte moralsk eller praktisk, sa er det, fordi jeg pa
en vis made lader den vere sig selv. Min interesselgse relation til genstanden er ikke
praktisk, men kontemplativ, hvilket betyder, at jeg er opmeerksom p4, hvad den ger
med mig, med min sensibilitet, snarere end pé hvad jeg vil ggre ved den. Smags-
dommen er en reduktion af begeeret, det szetter begeeret ud af spil for et gjeblik, men



med det formal at friseette en anden sensibilitet, en anden lyst end den som er rettet
mod den praktiske formaélstjenlighed.

Allerede pa de forste linjer i teksten skabes der imidlertid en meaerkverdig rela-
tion mellem denne frie lystfyldte dom og forstanden, som kommer til at vejlede Der-
rida: vi bindes af en tynd trad til erkendelsen og fornuften, og samtidig, som Kant
foreslér i en ejendommelig reservation, er indbildningskraften “muligvis” (viel-
leicht, § 1) forbundet med forstanden — som var det et spgrgsmél om en empirisk
hypotese, hvis funktion i en transcendental kritik ikke kan vaere andet end paradok-
sal. Og desuden, i en note leengst nede pé forste side lagt til overskriften, som altsé
logisk set foregar i tekstens § 1 selv om vi sandsynligvis leeser den efterfolgende,”
praciserer Kant, at det er dgmmekraftens logiske funktioner som har tjent til at
“vejlede” og styre analysen af det skgnne, for heri findes “altid” (immer noch) en re-
lation til forstanden. Som Derrida noterer, vager logikken i form af Kritik af den rene
fornuft ved horisonten og styrer fra en vis afstand, diskret men dog pa afggrende
vis, hele fremstillingen af de astetiske domme. Vi fastholdes inden for erkendelsens
sfeere via et logisk rammevaerk, samtidig med at astetikken uafladeligt kommer til
at bearbejde, oplgse og ggre modstand mod denne indrammende vold. Hele Derri-
das leesning i “Parergon” far til formal at vise, hvordan disse rammer forbliver abne
og klaprende, men uden nogensinde helt at forsvinde — hvilket ogsé genspejles i
tekstens legelystne typografiske form, hvor de forskellige mere eller mindre frag-
menterede tekstafsnit rammes ind af rammer, som ikke lukkes.

Denne neutralisering af objektet er ogsa en reduktion af subjektet i dets naturlige
affektive betydning, og den fgrer os til en mellemliggende zone eller “midte” (den
svevende Mitte, som er indbildningskraften, og som har tiltrukket leesere af Kant
fra Fichte til Heidegger),* et fgr-subjektivt subjekt og et fgr-objektivt objekt, hvor
vi kan se den astetiske bros karakter af hverken-eller: den bergrer begge sider, slas
fra den ene side til den anden, men har dog en relativ autonomi i selve sin passage.
Skal vi forstd denne passage med udgangspunkt i dens resultat (en af de to sider,
rejsens destination) eller i processen omkring at sla bro? Derridas laesning, som her
rekapitulerer og genindskriver hele den debat, som blev indledt af Kants umiddel-
bare efterfglgere (selv om Hegel er den eneste, som eksplicit navnes), kommer til at
dreje sig om problemet om, hvordan denne mellemliggende sfeere, denne “mellem-
liggende del” eller “mellemled” (Mittelglied), som er indbildningskraften, kan veere
en integreret del af systemet, samtidig med at den nogle gange, til visse formal, kan
forstés som aftagelig og selvsteendig.

En sddan sfaere, hvor subjekt og objekt er blevet reduceret — som Derrida i mange
formuleringer lader greense op til den faanomenologiske epoche hos Husserl — ville
veere en ren situation, hvor vi pa rigorgs vis kunne afgreense det indre fra det ydre i
oplevelsen, det interne fra det eksterne, og séledes faelde en ren smagsdom. Men for
at denne sfeere skal kunne friseettes, ma en anden betingelse imidlertid foreligge, og
den kan hverken forstds som rent ydre eller indre, men er beliggende ved gransen
mellem dem: en ramme mé fores ind — men hvorfra, hvordan, med hvilken ret?
Aistetikkens autonomi beror pa, hvordan dette spgrgsmaél besvares, og som Derrida
viser, kommer Kant — med afset i den forste tvetydighed omkring de logiske dom-
mes styrende funktion i relation til de @stetiske — til at introducere den pa en made,
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som til stadighed sammenblander det faktiske og det principielle, a posteriori og
a priori, quid facti og quid juris. Hans rammer krakelerer og fgjes sammen pé ny,
repareres med forskelligt materiale, som ldnes fra de andre Kritikker, dvs. fra erken-
delsen og etikken, hvilket viser, at rammen aldrig er noget feerdigt, men tvartimod
en proces af ind- og aframning, som producerer effekter af transcendentalitet, som
aldrig kan tages for givne, men heller ikke helt viskes ud.

I det andet moment, kvantiteten, vil Kant vise, at velbehaget ikke er baseret pa
begreber. Smagsdommen hverken producerer eller hviler pa en specifik erkendelse,
som skulle tillade os at formulere en regel, som angiver, hvorfor noget er skgnt. Det
skgnne er dermed altid noget personligt, det er ikke visse typer af veerker eller en
vis kunstners produktion, som kan tilskrives skgnhed i almenhed, men altid dette
som er foran mig, lige nu, lige her. Men samtidig er det ikke genstandenes objek-
tive egenskaber (farve, form, komposition osv.), som bedgmmes i sig selv, men den
folelse af velbehag og harmoni, de giver ophav til, nar de reflekteres i subjektets
indre sensibilitet. Jeg bestemmer ikke genstanden, som om skgnhedsdommen var
en erkendelsesdom, men jeg reflekterer over den og holder, sd at sige, min dom svee-
vende mellem subjektivitet og objektivitet, og i denne sveeven opnds en begrebslgs
lyst. Men som Derrida pépeger, er denne lyst imidlertid ikke modsat eller helt en-
kelt uden, uden for begrebet, men netop et kompleks, som han kalder uden-begreb,
sans-concept. I denne struktur af lgsrivelsens “uden” (som forgrener sig i de tre fgr-
ste momenter: uden interesse, uden begreb, formalstjenlighed uden formal), i dets
sans, findes, som vi har set, ogs et sar, et blgdende snit eller “det rene snits uden/
blod” (le sans de la coupure pure), hvilket Derrida leengere fremme, i analysen af den
formalslgse formélstjenlighed, ogsa beskriver i termer af et “ikke-vidende” (P, 102),
som ikke bare er en tomhed, men et “spor af uden” (P, 103), som friseetter lysten.
Uden interesse, lyst og bestemt formal er skgnheden en flakken, som unddrager sig
sével det kognitive som det etiske, men dog “muligvis” (vielleicht), “altid” (immer
noch), har en vesentlig relation til dem og indrammes af dem.

Men lad os vende tilbage til lysten: af hvilken art er denne meaerkveerdige folelse,
som traeder frem i den dobbelte suspension af det subjektive og det objektive? Den
er bergvet begrebet og bergvet den sanselige nydelse — med andre ord en lyst som
er “en smule tgr” (P, 51), som ikke forholder sig til genstanden eller til mig selv som
fysisk vaesen, men blot eksisterer i en refleksion, som relaterer den til sig selv i en
bevagelse af “selvaffektion” i den grad, den bergver sig selv begge poler, subjektet
og objektet; det er en lyst, som kun opstar via en afholdenhed, epoche, fra alt, som
hgrer til verden, inklusiv mig selv og det, som i mig hgrer under min begersevne,
men en lyst som samtidig ogsa er en ren “heteroaffektion”, dvs. muligheden for et
ydre i det hele taget. En lyst som bestér i reduktionen, begraensningen, indramnin-
gen af en ren situation, og som derfor giver ophav til en vis “sorg” (P, 52) i forhold
til skgnheden og “placeringen i en krypt af alt det, som eksisterer” (54), men hvis
betydning stadig mé forforstas, for at det skgnnes Analytik skal kunne abnes.

For Kant har denne lystens egenartede stilling at ggre med, at den pé ingen
made er noget strengt privat, men stammer fra vores evne til at kommunikere, fra
det som dbner mod et intersubjektivt faellesskab, thi dette, siger Kant i den vigtige
§ 9, er “noglen til smagskritikken”. Dét, han kalder “bedgmmelse” (Beurteilung), er



stadig ikke en artikuleret dom (Urteil), men et fgrste frit og ureguleret samspil mel-
lem forstandens begreb og indbildningskraftens frihed, hvor deres respektive brug
endnu ikke er blevet specificeret, men som derfor ogsd, netop gennem denne endnu
ubestemte dbenhed, pd fundamental vis kobler den astetiske oplevelse til friheden
og et muligt feellesskab.

ITI. Parergon

Den tredje egenskab er, at genstanden bedgmmes som formadlslgs formdlstjenlighed.
Alti genstandens form er orienteret mod et formél, som alligevel ikke er noget andet
end genstanden selv; der findes ingen ekstern funktionalitet, genstanden er ikke til
for andet end sin egen skyld. For Kant ligger dette til grund for forskellen mellem
fri og vedfojet skgnhed (pulchritudo vaga og pulchritudo adhaerens); kun den frie el-
ler vage skgnhed tilkommer kunsten, mens den vedfgjede forudsetter et formaél for
formen, og i dette tilfelde er genstanden sken, fordi den er tilpasset et formal som
eksempelvis ved en brugsting. Det vage er her ikke at forstd som det dunkle eller
utydelige (det er ikke en mangel pé perfektion, haevder Kant over for Baumgarten),
men indeberer, at tilbagetraeekningen af formélet giver ophav til en autotelisk fuld-
endelse, som bevirker, at det, vi bedgmmer som skgnt, pd den ene side er noget i sig
selv lukket, samtidig med at det ogsa, hvilket Derrida understreger, pad den anden
side er en “flakken” (errance), en spredning og saning af tegn og betydning (dis-
sémination).

Det er egentlig forst i dette tredje moment og mere precist i § 14 med overskrif-
ten “Afklaring ved eksempler”, at Derrida finder begrebet parergon, som han siden
generaliserer til at geelde hele strukturen i Kants tekst i kraft af en ejendommelig
genapplikation af Kants argument pa teksten selv, som om den selv var genstand for
en astetisk dom. Kant vil i denne paragraf (som de fleste kommentatorer seedvan-
ligvis har forbigéet i tavshed eller anfgrt som eksempel pa det héblgst tidsbundne
i argumentet) give eksempler pa ren form, og det fgrer ham til nogle umiddelbart
serpregede, men i grunden helt koharente sidespring, som leder os mod gran-
serne for hele det skgnnes analytik, mod dets randbetingelser. Det gaelder forskellen
mellem empiriske og rene eller egentlige smagsdomme, i hvilke intet empirisk vel-
behag, ingen retning eller beveaegelse, ma blande sig. Mange havder, at materien er
vigtig, noterer Kant, og den kan ganske vist teenkes som ren (vi kan forestille os rene
farver og toner, hvilket han forsgger at bevise i en ekstremt presset argumentation);
men i sidste instans er formen dog det eneste, som med vished lader sig kommuni-
kere, mens fornemmelsens kvalitet (farven, tonen) kan variere mellem subjekterne.
Renhed hgrer kun til formen, hvor man kan abstrahere fra fornemmelsens kvalitet.

At formen skulle kunne gges gennem pirringer er en skadelig fordom, fortset-
ter Kant — men alligevel kan de virke befordrende for smagen, sarligt hvis den er
ukultiveret, via et supplement som kompenserer for en mangel, som de jure ikke er
der, ikke kan vaere der, kun de facto. Sddanne supplementer — parerga, siger Kant og
giver eksempler som “et billedes ramme eller draperierne om en statue eller sgjle-
gange rundt om preegtige bygninger” (§ 14) — ma dog ikke tiltreekke sig al for meget
interesse som eksempelvis i tilfeeldet med “en guldramme omkring et maleri”, som
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bare har til henblik “at anbefale det til vort samtykke” og “derfor forstyrrer det den
egte skgnhed og omtales som et smykke” (Schmuck). Sédanne parerga bidrager
kun i lille grad, de anerkendes udelukkende pa det vilkér, at de ikke forstyrrer den
skgnne form, dvs. i form af en gkonomisk kalkyle, hvor det geelder om at dosere pir-
ringen (og her kan vi genkende den struktur som regulerer funktionen farmakon
hos Platon). Et parergon er ikke en indre bestanddel, men et ydre tilleg, som gger
smagens velbehag, men kun ggr dette gennem sin egen form, praeciserer Kant — en
form som i sig selv er underordnet den skgnne form, en slags sekunder form uden
egen autonomi: rammer, draperier, sgjlegange.

I denne parergonale logik ser vi, hvordan det indre og det ydre skifter plads i
overensstemmelse med en supplementets logik. Maleriets ramme er en materiel
version af den dommens ramme, som lanes fra erkendelsen for at “indramme”
smagsdommen og i forlaengelse heraf ogsa den ramme, som omgiver vaerket og ge-
nererer den estetiske autonomi pa alle niveauer, fysisk, metaforisk, institutionelt
osv. I egenskab af hverken indenfor eller udenfor er den et ydre, som invagineres
i det indre for pa én gang at konstituere dets interioritet og kompensere for dets
mangel: det indre er ikke indre, hvis ikke det ydre invagineres og stgdes ud i en
ikke-lokaliserbar virkning “ved siden af” veerket, par-ergon. Rammen er alt og intet,
og altsa ville det veere illusorisk over for rammens vold at stille visionen om en ren
aframning (décadrage); i stedet ma vi undersgge rammen som strategi, effekt, hver-
ken a priori eller a posteriori, men ved deres stadigt bevagelige graense.

Til sidst, i det fjerde moment, geelder det for Kant om at vise, at smagsdom-
men har en vis ngdvendighed. Nar jeg feelder en smagsdom, udtaler jeg mig ikke om
mine rent sanselige tilbgjeligheder, men ggr krav pa en sarlig slags almengyldig-
hed, dog godt nok ikke med lige sé steerk npdvendighed som i erkendelsens tilfelde.
Smagen er en svevende mellemting — hvilket er én af de ting, som metaforen “bro”,
som Kant foreslér i indledningen, indebaerer — den er hverken rent subjektiv eller
rent objektiv, men en intersubjektivitet i faerd med at blive til. Deraf dimensionen af
feellesskab i skgnheden som et lgfte om lykke: nér jeg siger “dette er skgnt”, fordrer
jeg, at alle andre skal samtykke, pa trods af jeg ved, at dette faktisk ikke behgver
vaere tilfeldet. Jeg forsgger at finde det feelles for mig og andre, jeg “feelder dommen
pa enhvers vegne”, siger Kant. Smagen hviler pa en “feelles sans” (sensus commu-
nis), som vi kan antage som en indre natur, og som frem for alt kommer til udtryk i
den lyst, som ligger i at kommunikere vores fglelse og fa andre til at samtykke.

Argumentet videreudvikles i “deduktionen” af smagsdommen, hvor Kant forsg-
ger at vise, med hvilken ret vi i det hele taget feelder smagsdomme, som ggr krav pa
enhvers samtykke, og hvor den forbindelse til forstanden, som blev antydet allerede
i§ 1, skal retfeerdigggres. I den frie refleksion over genstanden, siger han, optreeder
en stemning og proportion mellem forstanden og indbildningskraften, som ogsa he-
rer til erkendelsen i det hele taget, selv om den i dette tilfeelde ikke bestar i en speciel
erkendelse, og derfor har vi i dommen ret til at ggre krav pa gyldighed for enhver.
Argumentet kan synes svagt; man kan spgrge sig, hvorfor ikke alle ting, om hvilke vi
kan fa erkendelse, er lige skgnne, givet at den proportionalitet, som skabes i smags-
dommen, ikke er nogen anden end den, som findes i erkendelsen; eller omvendt,
hvis denne proportionalitet er noget principielt andet, s har Kant ladt os i stikken,



nar det drejer sig om at forklare, hvad den rent faktisk er.”

Hvorvidt denne indvending kan afvises med argumenter hentet fra Kants egen
tekst, behgver ikke at bekymre os her; snarere kan vi se problemet som et symptom.
Undertiden knytter Kant smagsdommen s hardt til erkendelsen, at dens origina-
litet synes at g tabt: det skgnne skulle bare vaere en foregribelse af erkendelsen i
egenskab af en lyst, altimens den faktiske erkendelse kun kan erindre sig denne lyst
som et svagt minde, som et spor af noget som “[faktisk forekom] pa et tidspunkt”
(ist gewiss zu threr Zeit gewesen), som Kant siger i en meerkelig passage i indled-
ningen (afsnit VI) — en “arke-lyst”, siger Derrida, som stadig findes skjult inden i
erkendelsen, hvilket antyder, at kritikken ogsd rummer en genealogisk dimension,
i hvilken vi skulle kunne frileegge den historiske proces, hvorigennem den estetiske
autonomi og “det rene snits blod/uden” er kommet til at give ophav til et spor eller
en ardannelse i fornuften selv. Til tider orienteres det skgnne snarere mod moralen
og den praktiske fornuft, f.eks. ndr Kant behandler skenheden som en “intellektuel
interesse” (§ 42) eller som “symbol pa det seedelige” (§ 59). Her er argumentet sna-
rere, at den harmoni, vi fgler mellem forstand og indbildningskraft, foregriber en
verden, som ville veere tilpasset mine moralske formaél, et argument som forst far sin
fulde betydning i bogens anden del, Kritik af den teleologiske dgmmekraft.>

Disse skiftende indfaldsvinkler behgver ikke ses som tegn pé en inkonsekvens
hos Kant, men pa at estetikken og det skonne er et flerdimensionelt fanomen, som
ikke pa nogen enkel eller stilfuld méde lader sig indfgjes i den rene fornufts biblio-
tek (filosofien opdager et nyt omréde, som den kan klassificere ved siden af andre),
men fordrer en voldsom omorganisering af fornuftens system, idet det pd samme
tid udlover en ny systemisk enhed og fremtvinger et nyt organisationsprincip, om
end dette bare forbliver en anelse hos Kant, som han desuden flere steder skyder fra
sig. Derridas “Parergon” frisetter de lag i Kants tekst, hvor denne dobbelte opera-
tion sker, og viser, hvordan de indrammende og voldsomme operationer, som den
kritiske filosofi underkaster det astetiske, altid efterlader et hul, en &bning, hvor
dekonstruktionen kan tage sin begyndelse — ikke med det formél at gdelagge Kants
tekst, ikke med det formal til sidst at lade den bag sig til fordel for en anden teori,
men for at ggre os opmerksomme pé rammens arbejde.

Oversat fra svensk af Peter Bo Andersen

Noter

1 Se “Parergon” i La Vérité en peinture (Paris: Flammarion, 1978); Herefter citeret lpbende i tek-
sten som P, med sidetal.

2 For en diskussion af dette, se forordet i Sven-Olov Wallenstein (red): Konceptkunst (Stockholm:
Raster, 2006). Derridas forhold til de visuelle kunstarter behandles i Peter Brunette og David
Wills (red): Deconstruction and the Visual Arts: Art, Media, Architecture (Cambridge: Cambridge
University Press, 1994), hvor Kant bergres i flere af bidragene, selv om forholdet til den koncep-
tuelle kunst, som synes mest produktivt, meerkeligt nok kun bergres i forbifarten.

3 Se brevet til Hugo von Hofmannsthal fra 12. januar 1907, Husserliana Dokumente, Briefwechsel

(Dordrecht: Kluwer, 1994) vol. VIL, 133-136. Jeg diskuterer dette brev og forholdet mellem “ren”
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kunst og “ren” fenomenologi i kommentaren til den engelske overszttelse i Site 26-27, 2009.
Werner Ziegenfuss, Die phdnomenologische Asthetik (Berlin: Arthur Collignon, 1928). Den fz-
nomenologiske astetiks tidlige historie er endnu relativt uudforsket; for to oversigtsverker, se
Gabriele Scaramuzza, Le origini dell’ estetica fenomenologica (Padua: Antenore, 1976), og Georg
Bensch, Vom Kunstwerk zum dsthetischen Objekt. Zur Geschichte der phdnomenologischen Asthetik
(Miinchen: Fink, 1994).

Roman Ingarden, Das Literarische Kunstwerk (Halle: Niemeyer, 1931); Mikel Dufrenne, Phéno-
meénologie de Uexpérience esthétique (Paris: PUF, 1953).

Se for eksempel Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne (Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, 1985), kap. 7, og mere subtilt, men i bund og grund lige s& misforstéet, Jay Bernstein,
The Fate of Art: Aesthetic Alienation from Kant to Derrida and Adorno (Cambridge: Polity Press,
1992), kap. 3.

I Derridas mangefacetterede studier af forfattere som Celan, Artaud, Joyce, Ponge, Mallarmé og
Cixous (for bare at navne nogle vigtige eksempler) handler det om at konfrontere deres tekster
med filosofiske standpunkter p& en made, som ganske vist setter “genrens lag” pa spil, men
ingenlunde udger nogen “udviskning af genregraensen mellem filosofi og litteratur”, som Haber-
mas pastar; se Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne, 219-47.

De to centrale tekster er her “La pharmacie de Platon” (fgrste version publiceret i Tel Quel nr. 32
og 33, 1968), og “La mythologie blanche”, in: Derrida, Marges de la philosophie (Paris: Minuit,
1972).

Nietzsche I (Pfulingen: Neske: 1961), 95. Man kan notere, at Heidegger overhovedet ikke tilde-
ler estetikbegrebets historie nogen opmarksomhed, og hvordan det tager form i 1700-tallet i
udviklingen fra Baumgarten til Kant. I sin korte historiske skitse i Nietzsche I gér han direkte
fra Descartes til Hegel, hvilket synes at implicere, at denne historie ikke er andet end en indre
fluktuation inden for den cartesianske subjektfilosofiske tradition, hvilket er en klart utilbgrlig
forenkling.

“I alla dessa avseenden ar och forblir konsten med avseende pa sin hogsta bestdmning for os
nagot forganget. Darmed har den for oss ocksé forlorat den dkta sanningen och livfullheten,
och dr mer forlagd till var forestdllning dn den i verkligheten havdar sin tidigare nodvandighet
och intar sin hogre plats. Vad som nu uppvécks i oss av konstverk ar forutom den omedelbara
njutningen ocksé virt omdome, i det att vi underkastar innehéllet, konstverkets framstallnings-
medel och bédas lamplighet eller olamplighet vart tdnkande betraktande. I var tid behéver vi
dérfor mycket mer en vetenskap om konsten an under de tider da konsten for sig, som konst,
redan gav full tillfredsstéllelse. Konsten inbjuder oss till tinkande betraktande, inte i syfte att
ater frammana konst, utan for att f& vetenskaplig kunskab om vad konst dr.” Hegel, Inledning till
estetiken (Goteborg: Daidalos, 2005), 16f. For en oversigt over debatten om denne tese, se mit
efterskrift, 122-123.

Heidegger, Platons Lehre von der Wahrheit. Mit einem Brief iiber den ‘Humanismus’ (Bern:
Francke Verlag, 1954 [2]), 37.

Heidegger, “Der Ursprung des Kunstwerkes”, in: Holzwege, Frankfurt a. M.: Vittorio Kloster-
mann, 1994, 1-74: 66n.

“Jeg skylder Dem sandheden i maleriet, og jeg skal fortalle Dem den” (“Jeg vous dois la vérité
en peinture, et je vous la dirai”). Brev til Emile Bernard, 23. oktober 1905. I Derridas leesning af
denne passage drejer det sig om et lgfte og et lpfte om sandheden som noget, man er skyldig —

det vil sige en skyld, som ikke kan gengzldes, et lgfte som er et paradoks (hvis gaven skal vare
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det, den lover, kan den kun besté i at give det vek, som man ikke har) og en performativ handling;
se Derrida, La vérité en peinture, 6 ff. Bortset fra Derridas specifikke analyse af de performative
paradokser i lgftet og gaven, som jo ikke er specifikke for Cézanne — selv om de her skerper
problemet vedrgrende relationen mellem det tekstuelle og det visuelle: maleren Cézanne lover
Bernard at sige ham sandheden “i maleriet” eller “i maleri” (en peinture), men det eneste, som
kunne vise denne sandhed, ville vaere et maleri og ikke leengere et udsagn — er det ogsa sandt,
at en vis type modernistisk maleriteori, fra den mest sofistikerede til den mest naive, leenge har
kunnet ernare sig af et mere eller mindre uudtalt feenomenologisk preemis, nemlig at maleriet
kan fungere som et paradigme for forspget pé at udtrykke eller vende tilbage til en oprindelig
sanselighed, som unddrager sig den tekniske verdens mellemkomst, og at maleriet dermed red-
der og bevarer noget, som gar tabt i de andre medier. Det mest kendte eksempel er her Merleau-
Pontys meditationer over Cézannes sandhed, som udloves og tilbageholdes i kunstnerens stadi-
ge forspg pa at artikulere et “forste ord”; se Maurice Merleau-Ponty, Cézannes tvivl (Kgbenhavn:
Edt. Blgndal, 1994). I den fplgende udvikling af efterkrigstidens abstrakte maleri tjente feenome-
nologien som en palidelig fplgesvend, som man kan se i eksempelvis Henry Maldineys essays fra
de tidlige 50’ere og fremad, samlede i Regard Parole Espace (Lausanne: age d’Homme, 1973),
eller, for at tage et samtidigt eksempel, Eliane Escoubas, L'espace pictural (La Versanne: Encre
Marine, 1995). Robert Klein giver en kortfattet og temmelig skeptisk oversigt over fenomenolo-
giens kobling til det informelle malerii40’erne og 50’erne i “Peinture moderne et phénoménolo-
gie”, i Klein, La forme et Uintelligible (Paris: Gallimard, 1970). Det ville imidlertid vaere forhastet
udelukkende at koble Cézanne til et fenomenologisk paradigme; se f.eks. Jean-Francois Lyo-
tard, “Freud enligt Cézanne”, Kris 43-44 (1991), som stiller betydningens destrukturering og de
sidste maleriers stumhed og uigennemsigtighed, leest i termer af den spnderbrydende “figurale”
operation i den libidinale gkonomi, over for savel det teatrale og repreesentationsbaserede rum i
psykoanalysen som over for, hvad Lyotard ironisk kalder “faanomenologens godtroenhed”.
Kritik af dommekraften (Frederiksberg: Det lille forlag, 2005), Indledning, afsnit II. Herefter
citeret i teksten ved paragrafangivelse.

Jeg l3ner idéen om “suverznitet” fra Christoph Menke, Die Souverdnitdt der Kunst. Asthetische
Erfahrung nach Adorno und Derrida (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1991). For en lignende dis-
kussion af denne ambivalens hos Kant, se ogsa Jay Bernstein, The Fate of Art, hvor Derrida imid-
lertid behandles pa relativt misvisende vis. Bernstein diskuterer hovedsageligt Derridas leesning
af det sublime, mens afsnittene om det skgnne, som udger hoveddelen i “Parergon”, i princippet
forbigds, pa trods af at Bernsteins egen leesning af Kant i mange henseender ligger teet pa Der-
ridas.

Se Von einem neuerdings erhobenen vornehmen Ton in der Philosophie (1796), og Derridas kom-
mentar i D’un ton apocalyptique adopté naguére en philosophie (Paris: Galilée, 1983).

Se Jean-Luc Nancys diskussion i Les muses (Paris: Galilée, 1984), 21 ff. Hele denne udvikling af
et ontologisk kunstbegreb analyseres i detaljer med udgangspunkt i Schellings System des trans-
zendentalen Idealismus i Dieter Jahnig, Die Kunst in der Philosophie, 2 vol. (Pfullingen: Neske,
1966-69).

Heidegger opfatter “den frie gunst”, et andet af Kants udtryk for interesselgshed, i termer af sit
eget begreb “lade-vaere” (Seinlassen) og forstar det som “den hgjeste anstrengelse for vort veesen,
friseettelsen af vort selv til det, som i sig selv har en veerdighed, hvis dette skal kunne ske helt
enkelt, skal det ske pa en ren méde” (Nietzsche I, 129). Interesselgshedens renhed, fortseetter

Heidegger, afskerer os ingenlunde fra relationen til genstanden: “Den vasensmaessige relation
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til formalet selv bliver netop bragt i spil via dette interessefrie” (130).

Denne besynderlige turnering er et eksempel pa, hvordan invaginering af inderside og yderside
sker, en foldende operation som muligger den tekstuelle organisation med dens strenge tema-
tiske indhold. I en henseende gar fodnoten forud for teksten, dens selvvalgte marginalisering
understreger, skriver under, den fordring, som ggres ovenfor, samtidig med at den muligger en
anden laeserakkefplge, en anden espacement de la lecture, med Mallarmés ord, som ikke kan
seette sin lid til en enkel modsaetning mellem et tematisk centrum og en diffus omgivelse af di-
gressioner og randbemarkninger; se f.eks. Derridas kommentar om leesningens reekkefglge og
muligheden for at betragte Kants egen tekst som et veerk (P, 57f.). For en mere overordnet dis-
kussion af fodnoten som astetisk og filosofisk strategi, se Sven-Olov Wallenstein, “The footnote
Condition”, in: Footnotes on Geopolitics, Market, and Amnesia. 2. Moscow Biennale of Contem-
porary Art, katalog 2007.

For en analyse af dette tema, se Walter Schulz, Metapfysik des Schwebens. Untersuchungen zur
Geschichte der Asthetik (Pfullingen: Neske, 1985). Den tyske romantiks leesning vil her se vejen til
en filosofi om det absolutte subjekt; i Heideggers laesning handler det om en radikalisering af en-
deligheden: “Den folgende fortolkning,” siger Heidegger i Kant und das Problem der Metaphysik,
“er vokset frem af en anden problemstilling og bevager sig s at sige i modsat retning i forhold
til den tyske idealisme” (§ 27, note). Derrida fplger i denne henseende Heidegger et stykke af
vejen, men understreger, at den “feelles rod” for anskuelse og teenkning, som Heidegger vil finde
hos Kant, aldrig kan gribes i andet end sin deling.

For en diskussion af dette problem, se Bernstein, The Fate of Art, 21ff., og Paul Guyer, Kant and
the Claims of Taste (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1979), kap. 8.

Kant indfgrer et hierarki af formal, hvor den afggrende distinktion er den mellem sidste formal
(letzte Zweck) og slutgyldigt formél (Endzweck). Naturen kan forstds som et hierarki af veesner,
hvor de lavere tjener de hgjere, og i denne rangordning kan mennesket forstas som et sidste for-
maél i den forstand, at det i egenskab af et sanseligt eksisterende vaesen straber efter en hgjeste
lyksalighed, som imidlertid altid forbliver sanseligt betinget. P4 et principielt andet niveau geel-
der mennesket dog som et moralsk vaesen, og der kan det siges at udgere et ubetinget og slutgyl-
digt formal, og bare som sddant kan mennesket give hele eksistensen en mening. Det er pa dette
niveau, at det i praktisk-moralsk, men ikke i teoretisk-spekulativ henseende bliver meningsfuldt
at tale om en ophavsmand til verden, en Gud som har skabt den, for at den skal kunne befordre,
eller i det mindste ikke modvirke, menneskets evne til at satte sig selv som hgjeste formal. Nar
Kant i § 42 taler om den “chifferskrift, som naturen i sine smukke former figurligt taler til os
gennem,” er dette chiffers betydning i sidste instans den, at vi ma kunne tenke os verden som
indrettet for vores moralske behovs skyld, at der altsd ma findes en i det mindste mulig harmoni
mellem teoretisk og praktisk fornuft, selv om denne kun bliver tilgeengelig for os via et chiffer
eller et “vink om, at [naturen] i sig indeholder en grund til at antage en lovmaessig overensstem-

melse mellem dens frembringelser og vort af enhver interesse uafhangige velbehag.”



