96

INTRODUKTION
Soren Kjorup:

NELSON GOODMAN OG HANS BOG OM KUNST, SPROG
OG KUNSTSPROG

Det er et pudsigt treek i den filosofisk-kulturvidenskabelige udvikling at
den voldsomme interesse for sprog og tegn der er blusset op pi det euro-
pziske fastland og is®r i Frankrig i lebet af 60’eme i forbindelse med
strukturalismen og semiologien, i hvert fald endnu ikke har fort til en
genopdagelse af de tyskere, engleendere og amerikanere der hele tiden har
beskzftiget sig med sidanne ting, — hele tiden, det vil sige i hele dette
rhundrede og altsd ogsd mens det var helt andre og dunklere sager der
optog fx. fransk dndsliv. Man er vel nok kiar over at der ma veere noget at
hente hos C. S. Peirce — men ingen har vist endnu fiet gjort noget ved
sagen; man har vel hort om at C. W. Morris i 30°erne og 40’erne ligefrem
arbejdede pi en “'semiotik”™ og feler miske ogsa at det kunne vaere umagen
veerd at kaste et blik pA ham — men endnu er det vist blevet ved folelsen.
Og ved navne som den unge Wittgenstein, Russell og Carnap haefter der vel
endnu for megen ressentiment fra de aggressive logisk atomistiske og posi-
tivistiske dage til at de sidan lige med det samme kan blive taget til nide
igen.

Maske vil dette til gengeeld lykkes for den amerikanske filosof, Har-
vard-professoren Nelson Goodman (f. 1906), og det skent han skam be-
gyndte sin filosofiske lobebane neojagtigt som de fleste andre amerikanske
filosoffer fra vort Arhundrede. Hans forste bog, The Structure of Appea-
rance (1951) var simznd ligefrem vel nok det eneste stomre forseg siden
Carnaps Der logische Aufbau der Welt (1928) pA at tage Carnaps opgave
herfra alvorligt — altsd den opgave at vise hvorledes alle de begreber hvori
vi beskriver, oplever og forstir vor verden kan fores tilbage til nogle fi
grundbegreber og nogle simple relationer mellem disse. I sin anden bog,
Facts, Fiction, and Forecast (1955), samlede Goodman nogle arbejder af
forskellig alder, alle med centrale emner fra den logiske empirisme, nemlig
om de sikaldte counterfactual conditionals (konditionelle udsagn i kon-
junktiv, hvor hvis-seetningen forudssetter noget der ikke er tilfeeldet — ala
"Hvis Robert Kennedy ikke var blevet myrdet . . .”) og om indukticnspro-
blemet og det hermed forbundne problem om hvordan man (logisk set)
kan vide noget om fremtiden.

Det er dog ikke med disse, men med sin ny bog fra 1968, Languages of
Art — An Approach to a Theory of Symbols, at Nelson Goodman skulle
have en chance for at bryde igennem den forbandede sprog- og traditions-
barriere. For i denne bog, der pi dansk (hvis nogen skulle finde pi at
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oversette den) burde komme til at hedde "Kunst, sprog og kunstsprog”,
presenterer han synspunkter der synes at kunne gi lige ind i den semiol-
ogiske debat, ikke mindst netop nu hvor interessen i stadig hejere grad
forskyder sig mod det billedsemiologiske omride, mod meningsproblemer i
andre end i verbale sprog — og sin tradition tro przsenterer han disse
synspunkter mere preecist og velunderbygget end det ofte ses.

Bogen, der bygger pA de seks John Locke-forelzsninger som Goodman
holdt i Oxford i 1962, er ogsd i seks afsnit, hvoraf nogle virker mere
selvstendige end andre, men som dog alle ved nsermere bekendtskab viser
sig at veere snzevert forbundne. Da bogen samtidig er yderst koncentreret
og mange af dens pointer (i hvert fald for mig) yderst overraskende lonner
det sig at lmzse den flere gange og under lesningen hele tiden at have en
finger i indekset til krydsreferencer.

Forste afsnit, ”Reality Remade” handler om problemer omkring det at
gengive virkeligheden (eller fiktioner) i billede, skrift eller tale. Almindelig-
vis vil man vel mene at forskellen mellem den billedlige og den verbale
gengivelse af virkeligheden er noget med at billederne ligner virkeligheden,
mens det sproglige udtryk refererer til virkeligheden via en konvention om
ordenes betydning. Men Goodman viser at billeder er nejagtigt lige s
konventionelle som de verbale sprog (nogle af hans argumenter kan ses i
min artikel om den sikaldte forskel mellem naturlige og konventionelle
tegn i dette nummer af poetik), og han viser samtidig i en diskussion om
den mere eller mindre realistiske afbildning at grader af realisme ikke har
noget at gore med grader af lighed, men med vore forventninger og vaner.
Tilbage stir ved afsnittets slutning imidlertid spergsmélet om hvad pokker
forskellen mellem afbildning og beskrivelse da er, hvis den ikke har noget
at gore med naturlighed/konvention, lighed/forskellighed el. lign.

Sporgsmilet besvares, men ikke i andet afsnit, “The Sound of Pictures”,
der i stedet handler om metaforisk brug af sproget. Det vil sige, i forste
omgang handler det blot om hvorledes denotationsfunktionen kan “ven-
des”, siledes at hvor et tegn denoterer (betegner) et eller andet, der kan
dette et eller andet siges at eksemplificere tegnet. Men denne lille omvej
setter ham i stand til at sige noget fornuftigt om et af de mest centrale og
ogs4 mest intrikate problemer i moderne mstetik, nemlig udrryksproblemet
— og specielt den side af det der angir det meerkvzerdige i at kunstveerker
kan udtrykke folelser {(normalt skal man jo (kunne) have folelser for at
kunne udtrykke dem — og det har uden videre kun levende vasener, ikke
kunstveerker). For Goodman (som for mange andre) er nemlig en metafor
en sproglig betegnelse der bruges uden for sit centrale omride {(og ogsi
dette kan han naturligvis tale eksakt om) — og Goodman kan nu sige at det
at udtrykke er at eksemplificere et metaforisk udtryk.

Hvilket altsa vil sige at et kunstveerk udtrykker de ting (folelser, ideer)
som metaforisk kan tilskrives det. Hvilket atter vil sige at et musikstykke
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udtrykker sorg hvis vi vil veere tilbojelige til at kalde musikstykket sorge-
ligt. Jamen, vil man miske indvende, er det ikke lige netop det der er det
meerkelige og som skal forklares: at vi kan veere tilbojelige til at kalde
musikstykker sorgelige? Men hertil vil Goodman bare svare nej — at vi
undertiden kalder musikstykker sorgelige er ikke spor mere mzrkeligt end
at vi undertiden kalder dem hurtige: nér vi kalder dem hurtige si er det
fordi de bogstaveligt er hurtige; nar vi kalder dem sorgelige s& er det fordi
de metaforisk er sorgelige. Og hvis vi sporger videre efter et svar pi hvorfor
vi kalder dem "sorgelige” vil Nelson Goodman svare med at sporge hvorfor
vi kalder dem “hurtige”. At sproget kan fungere metaforisk er hverken
mere eller mindre meerkeligt end at det kan fungere bogstaveligt — og
hvorfor feenomenerme kaldes det de nu en gang kaldes gives der ikke noget
generelt svar pA. Og hvis man stadig ikke synes man har fietl svar nok pa
dette problem ma jeg anbefale at man lzser Nelson Goodmans bog.

Det tredje afsnit udskiller sig tilsyneladende i nogen grad fra de andre,
idet det handler om "Art and Authenticity” — altsd om forfalsknings- og
autenticitetsproblemet. Den gzengse mide at klare dette pi i sestetikken er
at hevde at hvis end ikke den sterste {fx.) Rembrandt-ekspert kan se
forskel p4d en Rembrandt-original og en forfalskning, si er i hvert fald den
kunstneriske veerdi af de to den samme. Historisk-kildekritiske studier eller
rontgen-fotografering eller andre snedige metoder kan miske afgore hvil-
ken der er sgte og hvilken der er falsk, hvilket kan fore til forskelle i
affektionsveerdi og pengeveaerdi, men hvis man ingen forskel kan se er og
bliver den kunstneriske vzerdi den samme.

Det mener Goodman imidlertid ikke. Hvis det er en stor kunstner der
har lavet originalen og kun en stor kopist, men ringe kunstner der har lavet
forfalskningen, da er, havder han, originalen af sterre kunstnerisk vaerdi
end forfalskningen. Jamen, lyder ens indvending, hvis der ingen forskel er
at se? Den kunstneriske veerdi ma da i de visuelle kunstarter vere knyttet
til hvad der er at se — og dermed forskelle 1 veerdi til forskelle i det synlige,
vil man miske sige. Og dette er Goodman ogsi helt med pi. Men hans
preermisser er at vi jo aldrig kan veere sikre pa at vi ikke senere vil kunne 2 gje
pA forskelle der hvor vi i ojeblikket ikke kan se dem. Det kan han give
historiske eksempler pA: da Van Meegeren solgte sine billeder som verende
af Vermeer kunne end ikke den storste Vermeer-ekspert se forskel; nu kan
enhver med den mindste kendskab il Vermeer, Hvorfor? Naturligvis fordi
Van Meegeren-billedernes stil oprindeligt blev regnet med (il Vermeer-sti-
len, men da man forst blev klar over at et af dem var falske var det let nok
at se at dette ene havde treek felles med €n gruppe af "Vermeer -billeder
(de falske) og ikke med en anden {de =gte). Lighed og forskel er altid
noget med lighed og forskel med hensyn til et bestemt aspekt — og de
selvsamme trek der for representerede ligheder mellem alle ""Vermeer™-
billeder repreesenterer nu forskelle mellem Van Meegeren- og Vermeer-bil-
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leder, Men Goodman har endnu en — og en endnu mere eksakt — begrun-
delse for at det ikke vil veere muligt at udelukke at man en gang i fremti-
den vil kunne finde forskelle mellem ting vi i ojeblikket ikke kan skelne fra
hinanden, hvorfor altsd vor ikke westetisk grundede viden om at et billede
er en original, et andet en forfalskning nedvendigvis mi fa os til at regne
med en veerdiforskel mellem de to — og naturligvis almindeligvis til origina-
lens fordel. Men denne begrundelse kommer forst langt senere i bogen.

En af de mest speendende ting ved Languages of Art er at det fjerde
afsnit, ”The Theory of Notation”, umiddelbart forekommer at st helt
uden for de ovrige afsnits diskussioner af sestetiske problemer — og si viser
det sig dog senere at veere det mest centrale. Hvad Goodman gor i fjerde
afsnit er simand blot det forholdsvis uskyldige at opstille fem regler der
formulerer de mindstekrav man ma stille til et fuldkomment notationssy-
stem, altsd et en-entydigt system, der fx. har entydige relationer bide
mellem tegn og betegnet og mellem betegnet og tegn (som man har det fx.
i et partitur, hvor tegnet for tonen enstreget G entydigt refererer til denne
bestemte tone, og hvor denne bestemte tone kun kan betegnes med dette
ene tegn — men ikke fx. i det naturlige sprog, hvor vi kan komme fra
“mand” til en bestemt mand, men fra denne tilbage i sproget til "wegte-
mand”, "*38-arig”, “’skopudser”, “vegetarianer’” osv. osv.).

De fem regler falder i to syntaktiske og tre semantiske. De syntaktiske,
gir nu egentlig ikke pd syntaksen i almindelig forstand, alts3 sidan nopet
som grammatik, tegnsammenstilling, men snarere pd hvordan selve tegnets
udiryksside skal veere beskaffen for at man kan veere sikker pd at kunne
skelne det ene tegn fra det andet. De to syntaktiske regler citeres ogsi i
min anden artikel her i dette nummer af poetik, men jeg vil ogsi lige citere
dem her. De gir ud pé at 1. der skal vaere indifferens mellem alle “indskrif-
ter” af et besiemt grundtegn (siledes at man kan veere sikker pi at en
afskrift af en afskrift osv. vil blive ved med at give "indskrifter” af samme
grundtegn), og 2. grundtegnene skal veere finit differentierede eller artiku-
lerede (sdledes at det altid vil vaere muligt, i hvert fald i teorien, at afgore
hvilket grundiegn en bestemt "indskrift” horer til).

Af de tre semantiske regler svarer to direkte til de syntaktiske, idet man
nemlig mi kreeve 1. al to grundtegn ikke mi kunne referere til en og
samme ting, og 2. at “tingene™ hvortil der kan refereres er finit semantisk
differentieret, dvs. at det altid, i hvert fald i teorien, vil veere muligt at
afgore hvilken “ting” et besteml tegn refererer til. Endelig ma det kreves
— som tredje semantiske krav — at hele systemet er utvetydigt, dvs. at
tegnene ikke hver ma have flere betydninger.

Naturligvis er det ikke nemt sadan i referatets form at gore rede for alt
hvad der ligger i disse bestemmelser, s her mé jeg atter henvise den mere
interesserede til selv at lzese Nelson Goodmans bog.
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[ femte afsnit, “"Score, Sketch, and Script”, kommer nu det torre og
teoretiske notationssystem i anvendelse overfor kunsten, idet Nelson
Goodman simpelthen gor sig overvejelser over i hvor hoj grad idealet om et
fuldkomment notationssystem er realiseret eller kan realiseres i de forskel-
lige kunstarter. Som allerede antydet er et musikalsk partitur i hvert fald
meget tzet ved at vaere et eksempel pd et fuldkomment notationssystem —
eller rettere pa et grundtegn i et sidant (idet selve systemet er "nodespro-
get’). Partituret kan skrives af — og vi kan afgore om afskriften er korrekt;
og det kan spilles — og vi kan afgere om det er korrekt gengivet. Vi har
altsd her de en-entydige relationer vi soger. Og kunstveerket, den konkrete
symfoni mi vare klassen af alle korrekte fremforelser, — musik er multi-
kunst (hvilket i ovrigt har den pudsige konsekvens at enhver nodekorrekt
fremforelse, ligegyldigt hvor trist den er, er korrekt, mens en Toscanini-
opforelse hvor blot én tone er anderledes end angivet i pratituret ikke vil
vaere en opforelse af den pigeldende symfoni; hvis man tillader blot én
tones afvigelse vil det jo nemlig ved en rekke af sidanne udskiftninger
meget nemt kunne lade sig gore at ®ndre Beethovens niende til Lille Peter
Edderkop).

Selv om en skitse pd samme mide som et partitur kan bruges som
forlzeg for skabelsen af det konkrete kunstveerk har skitsen dog en helt
anden karakter end partituret, Skitsen tilhorer nemlig ikke et system med
syntaktisk og semantisk differentiation. Den er derfor ude af stand til at
definere klassen af korrekte kunstveerker, fremstillet p4 grundlag af skit-
sen. Og det samme geelder igen for et maleri (og her stir vi s ved svaret pd
vort forfalskningsproblem)., Naturligvis kan man lave sig et notationssy-
stem for malerier, fx. ud fra deres hojde og bredde (man kunne altsi fx.
sige at alle malerier i storrelsesordenen 100-105 X 130-135 cm? var for-
skellige udferelser af et og samme kunstverk). Men hvis der skulle veere
nogen pointe i at lave et notationssystem for malerier mitte det naturligvis
vaere fordi man herved kunne sige det man ellers plejer at sige om malerier
pa en klarere mide, altsh udtrykke vor dagligdags klassifikation af malerier
mere eksakt. Nu gir vores dagligdags klassifikation af malerier ud pa at de
falder i klasser med hver kun €t medlem (de er unikke), men hvis vi via et
notationssystem vil gore denne klassifikation eksakt er der kun €n vej at
gd: via datering. Hvis notationssystemet imidlertid skal have nogen egentlig
mening overfor det visuelle aspekt af malerkunsten, og folgelig altsi ikke
mj hvile pa dateringen, da vil man kun kunne nedl=gge former for klassifi-
kation der som hojde/breddenotationen vil skeere helt arbitreert hen over
den klassifikation af malerier der nu er den gasngse. Et notationssystem for
malerier, der éntydigt afger om to malerier er to “indskrifter” af et og
samme kunstveerk, og som afgor dette nogenlunde i overensstemmelse med
vor almindelige klassifikation, kan man alisa ikke lave — og derfor vil
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original og kopi (forfalskning) ikke kunne betragtes som et og samme veerk
og dermed ligeveerdige.

Det har allerede veret nmvnt at vort almindelige sprog ikke opfylder
kravene til et fuldkomment notationssystem, dvs. de semantiske krav, for
de syntaktiske opfyldes faktisk takket vaere vore bogstaver, fonemer, ord,
grammatik osv. Og dette betyder da at hvis man opfatter en tekst som et
grundtegn der refererer til de lyde man skal frembringe ved hejtleesning er
den et tegn i et notationssystem; men hvis man opfatter det som et grund-
tegn der refererer til noget ude i verden, da er den et grundtegn i et
diskursivt sprog, ikke i et notationssystem. Men hvad er det litterzre verk,
kunstveerket, — teksten, klassen af tekster eller oplesninger, det der refere-
res til, eller hvad? Ja, i hvert fald ikke det der refereres til — for som
Nelson Goodman siger si er den amerikanske borgerkrig ikke litteratur, og
to borgerkrigshistorieboger ikke et og samme veerk. Og lige s& Lidt er det
klassen af oplzsninger (selvom denne er én-entydigt bestemt) for hvorfor
ikke lige sA gerne klassen af tekster (der ogsd er €n-entydigt bestemt)?
Vaerket kan alts3 ikke defineres ved det, det refererer til (hvadenten dette
er lyde eller ting) — det mi defineres som vaerende teksten selv, siledes at
verket udgeres af klassen af korrekte oplaesninger eller afskrifter, eller om
man vil: enhver af disse er (et eksempel pd) veerket. Hvilket har den pudsi-
ge konsekvens at vi stir over for et andet vaerk hvis vi skifter et ord ud med
en synonym, hvis vi keser teksten som veerende affattet i et andet sprog,
eller hvis vi oversztter den.

Nelson Goodman har ogsi i forlengelse af dette forskellige yderst inte-
ressante betragtninger over hvad der er werket i nogle af de andre kunstar-
ter, sisom film, teater, arkitektur og iser ballet. Men lad os i stedet for
ogsi at referere disse gi over til det sidste afsnit, " Art and the Understan-
ding”, hvori Goodman opsamler nogle af de tilbagestiende problemer — og
i ovrigt kaster sig ud i en slags besvarelse af de fundamentale zstetiske
sporgsmil, hvad er kunst?, hvordan fungerer folelsen i kunsten?, og hvad
er kunstnerisk vardi? — alt sammen p4 grundlag af sine tanker om et ideelt
notationssystem.

Det veesentligste af de problemer der stir tilbage fra tidligere i bogen er
problemet om hvad da egentlig forskellen mellem beskrivelse og afbildning
er, — det problem altsd, som forste afsnit sluttede med at stille. Hvad
forskellen er turde imidlertid nu veere klar, idet vi kan forsti at afbildnin-
ger er syntaktisk tzette mens beskrivelser overholder de syntaktiske krav til
et fuldkomment notationssystem (ls mere herom i min allerede nzevate
artikel).

Men hvordan kan man nu forsoge en definition af "kunst™? Ja, —ide
senere 4r er det blevet mere og mere klart for estetikerne at hvis man vil
forsoge at sige noget generelt om alle de ting som vi normalt regner for
kunstveerker og herved holde dem ude fra alle de ting vi normalt ikke




102

regner med i denne gruppe, si kan det ikke nytte noget at formulere en
eller anden knivskarp definition der slir ned pi et enkelt eller et par
karakteristika, det veere sig "udtryk”, "udtryksfuld form”, Yefterligning™,
“folelsens sprog”, “enhed i mangfoldigheden” eller lign. Man ma affinde
sig med at der mellem de mange ting vi kalder kunstvaerker nEppe er mere
end en familielighed, dvs. at visse grupper kunstvaerker nok kan have visse
trek feelles og at andre og tvaergiende grupper ogsi vil have traek felles,
men at der ikke vil veere et eller flere traek flles for alle verkerne. Og man
har almindeligvis en fornemmelse af at de familieligheder der siledes dan-
ner et netvaerk og herved forbinder alle kunstvaerker er noget med *liv”,
“"foranderlighed”, ""uhindgribelighed”, “manglende preecision” osv. — men
det har ikke veeret til at tale helt klart om disse ting (og dette er netop
karakteristisk for kunst, vil nogle maske sige).

Nelson Goodman kan. For det som gor kunsten, set som et symbol eller
et tegn, si uhindgribelig, det der gor at det der "’siges” i kunsten ikke kan
siges pd anden made”, det er naturligvis at kunstvaerker har en tendens til
at veere syntaktisk og semantisk tmtte, syntaktisk udfyldte (dvs. at alt i
tegnet som udtryk, som signifiant, er betydningsfuldt, altsi farve, streg-
bredde osv.) og eksemplificerende (dvs. at de ikke blot ses som henvisende
til et eller andet, men ogsa, og iser, som havende interesse ved deres egne
immanente kvaliteter). Goodman hzevder naturligvis ikke at alle kunstveer-
ker har alle disse karakteristika (litterecre veerker er fx. syntaktisk differen-
tierede), men han hzvder at hvor ingen af disse karakteristika er til stede
vil vi neppe tale om kunst, og hvor de alle fire er der vil vi almindeligvis
finde det yderst rimeligt.

Det sidste jeg vil refererc fra Nelson Goodmans bog er hans syn pa
hvorledes folelse fungerer i kunstoplevelsen, og pi vurderingsproblemet. |
sporgsmilet om folelsen e; Goodmans pistand at vi i den vesteuropaisk-
amerikanske filosofiske og kulturelle tradition hanger os alt for meget fast
i en skelnen mellem pa den ene side sansning, opfattelse, slutning, gzetning,
fakta og sandhed, og pa den anden behag, smerte, interesse. tilfredsstillelse,
skuffelse, billigelse og folelse. Dette forhindrer os i at se, haevder han, at i
den eestetiske oplevelse fungerer folelsen kognitivt, altsé erkendende. Det
er ofte den folelsesmassige respons der forst fir os til at erkende visse
enkeltheder i et kunstvaerk — og folelsesmassig afstumpethed er som be-
kendt ogsi en hindring for den rent intellektuelle tilegnelse af et veerk. For
Goodman er folelsen i den wstetiske oplevelse et middel til at finde frem
til hvilke egenskaber et veerk har og udtrykker.

Og endelig vurderingsproblematikken. Det kan nzppe undre at Good-
man gor helt kort proces med ethvert forsag pa at i sagt noget fornuftigt
om kunstnerisk veerdi via begrebet “’skonhed™. Lidt mindre kort proces gor
han med tre forskellige forseg pi at tale om kunstens instrumentale vardi
som symbol: kunstens veerdi som symbolevelse, som leg med symboler for
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den simple biologisk bestemte tilfredsstillelses skyld, og som kommunika-
tionsmiddel. Alle er de forkerte, mener Goodman, fordi de alle tre kun har
fat i et hjorne af en sandhed — et hjorne som de endda forvrider. Og hvad
de alle mangler er erkendelsen af hvad der fir mennesket til at bruge
symboler og hvad der er dets mil hermed. Svaret er for Goodman at
igangstteren er nysgerrighed, milet oplysning, viden.

Til gengzeld pir Goodman ind for at kunst mi vurderes pd den instru-
mentale veerdi, altsd pd i hvor hoj grad et kunstvaerk som symbol er i stand
til at bibringe os forstielse og viden. Men sA er der jo ingen forskel pd
kunstneriske verdier og veerdien af andre ting der kan bidrage til og kom-
munikere forstielse og viden, vil man miske indvende. Men det mener
Goodman at der faktisk heller ikke er. Kunstnerisk veerdi er den almindeli-
ge symbolveerdi, nir symbolet er et kunstveerk. Det er interessant at dette
synspunkt ligefrem i nogen grad kan afklare problematikken omkring den
vekslende smag, for hvis kunstnerisk veerdi méiles pd hvad kunstvaerkerne
“har at give 0s”, kognitivt og emotionelt {og Goodman ser altsd ikke noget
skel her), er det ikke maerkeligt at visse veerker forst kan forekomme
oprarende, siden fascinerende, siden behagelige og til sidst kedsommelige
— nemlig efterhinden som vi allerede “ved™ og fir veennet os til hvad der
“'siges” i vierkerne — mens andre, takket veere deres teethed i symbolsyste-
met, aldrig vil kunne udtommes helt, aldrig vil kunne tilegnes til mindste
enkelthed (for der er ingen mindste enkelthed), og derfor vil forblive fasci-
nerende,

Taxt i denne forstand er Nelson Goedmans bog om kunst, sprog og
kunstsprog ganske vist ikke, men som jeg vist har fiet antydet adskillige
gange er den i hvert fald si teet ot et referat som dette pé ingen mdde lfan
yde den retferdighed. Den mi leeses og genleeses om man ret vil treenge ind
i den. Og det vil veere umagen vaerd at yde denne indsats. Man mé hibe at
Goodmans bog kommer til at indtage den plads i diskussionen om sprog og
kunst som den fortjener.

Soren Kjorup,
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