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Indledning

Dette essay tager sit udgangspunkt i pro-
duktionen af en udstilling om Bioteknologi
lavet for TeknologiNeevnet som jeg la-
vede i sommeren 1990.

Det er ikke en analyse af selve ud-
stilingen, af dens indhold, dens evne til at
kommunikere, af dens effekt pa poten-
tielle modtagere.

Det er derimod et forsgg pa at indfange
de kreative processer og saette ord pa
dem. De kreative processer ligner kunst-
ens. Men hvor kunsten er fri er det grafiske
design bundet af hensyn som er kunsten
fremmed: Hensyn til brugeren, til kunden,
til det givne indhold, til den givne hensigt.

Man kan opfatte grafisk design som
noget der handler om at give et indhold
en grafisk form. Men denne opfattelse
deler jeg ikke. Grafisk Design er ikke bare
grafik — men en helhed af ord og billeder
som laves pa én og samme tid. | én og
samme proces — og det kan ikke adskilles.

| dette essay forsgger jeg at behandle to
omrader. Det ene er de kreative processer.
Jeg forsgger at indfange de kreative pro-
cesser for bedre at kunne forsta dem. Men
ogsa for at undersgge hvordan viden,
indsigt og erfaringer formidles udenom
vores saedvanlige rationelle logik. Man
kunne maske kalde det rationel sestetisk
erfaring der overfgres gennem praksis.

Det andet omrade jeg forsgger at
behandle er produktets relationer til den
kreative proces. Her forsgger jeg ogsa at
udvikle et sprog som kan bruges til at tale
om og analysere et medieprodukt.

Jeg vil fokusere pa Designerens rolle og
de kreative processer i en konkret produk-
tion: En udstilling. Jeg vil falge dem itid og

rum og undersgge de forskellige bevidste
0g ubevidste strategier som Designeren
anvender i processen.

Det er min hypotese af de interne be-
graensninger — altsd dem der hidrgrer fra
Designeren selv og den opgave han er
blevet sat til at lgse — er af afggrende
betydning for den kreative proces. De
interne begraensninger er bade negative:
de speerer for nyteenkning og kreative
lgsninger—og de er positive: de provokerer
til nytaenking og nye udtryk.

Jeg har metodisk valgt at lade Analy-
tikeren interviewe Designeren. Det er to
meget forskellige roller og det har vist sig
atveere enfrugtbar made atfadensamme
person til i den ene rolle at kunne veere
naiv, praktisk, handvaerksmaessig, Vi-
dende, bevidst og ubevidst — og i den
anden rolle at veere pa afstand, veere
kritisk, analytisk, undersggende...

| afsnittet Analytikeren mader De-
signerenudvikles der en konkret forankret
indsigt i de kreative processer.

| det felgende afsnit om Design: Kunst
eller handveerk forsgger jeg at analysere
og forklare de strategier som Designeren
anvender og udvide forstdelsen af den
kreative proces og af visualiseringspro-
blemerne.

Analyse af overfladen seetter fokus pa
udstillingen som helhed. Den tager et af
Designerens postulater pa ordet “at det er
det forste indtryk som brugeren far der
bestemmer om han/hun lseser videre” —
altsa er stilen, overfladen central som ind-
gang og motivation.Og hvordan er sa
denne stil og denne overflade.
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Det er producentens forestillinger og
overvejelser der er i fokus. Hvordan han
forestiller sig det grafiske design fungerer.
Brugernes oplevelser og forstaelser be-
handler jeg ikke i dette essay.

Men allerfarst Introduktion til udstil-
lingenhvor indholdetiden faerdige udstil-
ling preesenteres og fakta om arbejds-
processen fremlaegges kort. Det er en ngd-
vendig baggrundslaesning, men den utal-
modige leeser kan springe dette afsnit
over og ga direkte til de kreative processer
i afsnittet hvor Analytikeren mgder De-
signeren.

Dette essay har iseer interesse for dem
der selv har en erfaring med lignende
processer. Mine kritiske laesere af manu-
skriptet har haft aha-oplevelser. De erfa-
ringer jeg skriver om har veeret genkende-
lige og har maske en stgrre almen-
gyldighed der raekker ud over denne kon-
krete udstilling.

Jeg vil gerne takke mine kritikere for
gode rad og inspirerende diskussioner.

Lejre 30.6.1991
Bruno Ingemann



Introduktion til udstillingen

Teksten fra Pjecen om udstillingens ind-
hold og hensigt:

FREMAD!- MED SYV-MILE-
SKRIDT

Vi kan fa et bedre miljg med renere luft,
klarere vand og gode og nzrende fgde-
varer. Vikanselv producere benzin, vikan
producere en mangde varer endnu billig-
ere... Og alt dette ggres muligt ved hjeelp af
bioteknologien.

Bioteknologien kan f.eks. vare rednin-
gen for det plagede landbrug. Et landbrug
der kritiseres for at forurene og for at lave
for darlige produkter. Her kan biotekno-
logien blive redningen og give landbruget
to ben at ga pa.

Den nye teknologi kan ggre hovedpar-
ten af landbruget til et discount-landbrug:
meget fa varer, i endnu stgrre meengder, i
endnu lavere kvalitet. Denne discountvare
kan bruges i industrien som ravarer til at
lave film, benzin, papir, plastik... Deter det
ene ben.

Det andet ben er en mindre produktion
af fgdevarer med en meget hgj kvalitet.
Hvor vitaminer, erngringsindhold, smag
og friskhed star i centrum.

Det er bioteknologien der ggr det mu-
ligt, og den er pa vejtil at forandre samfun-
det. Og denne forandring sker med syv-
mile-skridt. Det er ikke kun landbruget
der stilles over for store forandringer. Det
geelder hele samfundet. Bioteknologien er
et kraftfuld redskab sa forandringer kan
ske meget hurtigt. Derfor er en diskussion
om bioteknologi ogsa en diskussion om
hvordan vi forestiller os at ssmfundet skal
udvikle sig.
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Vi kan ikke sige blankt nej til biotekno-
logien. Dener her. Men nyskabelserne skal
vurderes fra gang til gang med de vigtige
spergsmal: Pa hvilken made andrer de
samfundet? Hvilke kreefter har noget at
vinde? Hvem har noget at tabe?

Udstillingen og denne pjece giver nogle
mere konkrete eksempler pa de dele af
samfundet, der kan blive pavirket af bio-
teknologien. De giver ogsa eksempler pa
de konsekvenser det kan fa. Men vi kan
ikke forteelle omalle konsekvenserne. Hvis
vi kunne det ville der ikke veere brug for
denne pjece og denne udstilling. Vi forsg-
ger at give nogle sigtepunkter for hvor
man kan lede efter konsekvenserne. Men
deter dig der skal veere med til at finde ud
af hvad du synes, der maske er godt og
skidt ved de nye teknologier.

NATUR FORANDRES

Landbrugsjordenerendel afdetgrund-
lag der er ngdvendigt for at vi kan leve pa
Jorden. Viudnytter landbrugsjordenidag.
Men det kan geres endnu bedre i fremti-
den. Vi kan sgrge for at alle vore marker
bliver helt fri for ukrudt, som der er vist i
eksemplet med sukkerroen, der er mod-
standsdygtig over for sprgjtemidlet. Det
&ndrer naturen. Men hvad betyder det for
den gkologiske balance?

Denne tendens forsterkes yderligere
med bioraffinaderiet. Hvad sker der med
vores naturen hvisalle vores marker bliver
dyrket med meget fa afgreder og i endnu
starre maengder?

Mennesket har altid sggt at beherske
naturen. Men er der graenser for denne
kontrol?F.eks. nar vi praecist kan bestemme
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hvornar kyllingerne skal vokse for at blive
klar til slagteriet til et bestemt tidspunkt?

Der bioteknologien der ggr dette mu-
ligt. Og bioteknologien er et resultatet af
forskning. Til at begynde med drives den
meste forskning af nysgerrighed og trang
til at opdage. Men efterhanden som resul-
taterne ser ud til at kunne blive brugbare,
skyder industrien penge i forskningen. Og
sa er det gkonomiske motiver, der driver
den afsted.

Foratsikre den gode idé kan man paten-
tere den, sa andre ikke kan stjele idéen.
Men patenter bruges nu ogsa til at styre de
internationale markeder. Det geelder f.eks.
palandbrugesomradet. Bioteknologienkan
bruges til at skabe afgrgder der er sterile.
Det betyder at de ikke kan bruges som
saseed: Derfor bliver landmanden tvunget
til at kgbe sin saseaed hvert ar.

Med tiden vil de landmaend der bruger
de gensplejsede frg, have udkonkurreret
de landmeand der ikke ville kgbe frg hvert
eneste ar. Nar de er vaek kan prisen for de
gensplejsede frg seettes i vejret.

Det er derfor meget fa mennesker tror
pa at bioteknologien vil hjeelpe u-landene.
Den bioteknologiske udvikling vil i hgj
grad ske i i-landene der vil fa gget magt
over u-landenes landbrug gennem paten-
terne.

Vanille-historien og malaria-vaccinener
andre eksempler pa at den bioteknologi-
ske udvikling hgjst sandsynligt vil gge af-
standen mellem de fattige i syd og de rige
i nord.

POSITIV UDVIKLING

Bioteknologien kan give os produkter,
der er mere miljgvenlige, bruger mindre
energi, er mere sunde. Lipasen i eksemplet
med vaskepulver er et sadant produkt.
Lipasenvilnemlig ggre detmuligtatvaske
tgj ved lavere temperatur og dermed spare
energi. Energiproduktion er forurenende,
sa lipasen vil ogsa spare os for noget forur-
ening.

| bioraffinaderiet har vi et eksempel pa
at man med bioteknologi kan lave nye
processer, som kan ggre os mindre af-
hangige af raolie, naturgas, kul. Det vil
kunne bidrage til en udvikling, hvor vi
lever af den energi som solen giver os.
Bioraffinaderiet er et produktionsapparat,
som kgrer pa vedvarende energi.

Men detgiver problemer for dem der vil
lave bioraffinaderier. For samfundets lyst
til at investere i dem er afhaengig af olie-
priserne: Sa leenge man kan lave varerne
billigere gennem brug af olie, er der ingen
der interesserer sig for de vedvarende lgs-
ninger.

De bioteknologiske metoder, man vil
bruge i bioraffinaderiet, vil fgrst rigtigt fa
betydning, nar vi far energikrise nummer
2. Indtil da er raolie, naturgas og kul for
billig til at den vedvarende energi kan
veere konkurrencedygtig.

Den bioteknologiske udvikling vil hgjst
sandsynlig give miljgproblemer afdenene
eller anden art, men pa den anden side
ligger der ogsa nogle muligheder for at
benytte bioteknologien til gavn for et mere
baeredygtigt samfund.
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SUNDHED OG GKONOMI

Indtil nu har bioteknologien givet de
fleste resultater inden for sundheds-
sektoren. Der er allerede lavet helt nye
medicinske preeparater, der ikke ligner
nogetvihavde fgr. Detgeelder f.eks. blgder-
praeparater og visse kreeftheemmende stof-
fer.

Derudover bruges bioteknologi i den
medicinske forskning i stor stil. De for-
skereder prgveratfinde hemmelighederne
bag sukkersyge, gigt, allergier, visse kreeft-
former og meget mere, bruger biotekno-
logi som en efterhanden helt ngdvendig
arbejdsteknik.

Forskning koster penge for samfundet
og for virksomhederne. | virksomhederne
tjenes udgifterne ind gennem salg af medi-
cin, men hvordan tjener samfundet sine
udgifter hjem? Eller med andre ord: Skal
samfundet bruge penge pa forskning, som
gger virksomhedernes mulighed for at
seelge medicin, eller skal samfundet f.eks.
lave forskning der kan hjelpe med til at
undga at folk bliver syge.

Skal samfundet forske i at kurere suk-
kersyge eller i at lave medicin til dem der
lider af sygdommen? @konomien i de to
strategier er helt forskellig for bade sam-
fundet og virksomhederne.

Skal samfundet lave malariavaccine og
uddele den gratis til dem, der har brug for
den. Eller skal samfundet vente p3, at en
eller anden virksomhed kan se sin fordel i
at lave vaccinen? Igen to helt forskellige
strategier med helt forskellig effekt.

UDSTILLING - OG DEBAT

Denne udstilling er lavet af Folketingets
TeknologiNavn, der har den opgave at
lave vurdering og debat om ny teknologi.

Det er TeknologiNavnets opfattelse, at
viikke skal debattere ny teknologi, fordi vi
er bange for den. Tvaertimod skal vi debat-
tere den for at komme til at kende den -
dens styrke og svaghed — og for at komme
til at kende det samfund, som teknologien
skal fungere i.

Forhabentlig har udstillingen givet det
indtryk, at der ikke findes den tekniske
lesning, der ikke ogsa giver problemer.
Nogle gange er problemerne sa store i
forhold til fordelene, at vi ma sige nej til de
nye ideer. Andre gange overskygger de
store fordele fuldsteendigt de smaulemper
- s& ma vi sige ja. Hvilke problemer kan
bioteknologien lgse og hvilke kan lgses pa
en anden made?

Men inden vi nar dertil, skal vi vide
hvad vi synes er godt og hvad vi synes er
skidt. Og det kan kun ske gennem debat og
snak mennesker imellem.

Lad denne udstilling veere en opfor-
dring til at ga igang med at diskutere
bioteknologiens muligheder. Der er nok at
tage fat pa og der vil komme mere i frem-
tiden.
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KommunikationsMiljo

PLakAT

8 PLANCHER

PJece

Udstillingen er lavet til at skulle bruges pa
almindelige biblioteker. Det m& man sige
er et meget vanskeligt Kommunikations-
Miljg.

De omrader de enkelte biblioteker bru-
ger til udstillinger kan vaere meget forskel-
lige. Nogle har et saerligt rum som ofte
ligger i udkanten af bibliotekst centrale
funktioner. Andre placerer udstillinger pa
seerlige standere ind i mellem bogreoler-
ne. Nogle har god plads, men de fleste
biblioteker hartemmelig begraenset plads
til udstillinger.

Udstillingen skal kunne transporteres
0g saettes op uden stagrre besveaer og det
udelukker tre-dimensionelle elementer,
teknisk apparatur, seerlige lysforhold... Alt
det der karakteriserer en udstilling (Inge-
mann 1986).

Det begraenser udstillingens karakter
og omfang. Planheudstillingen opfylder
kravene til nem transportog ophaengning
og er det uundgaelige valg. Erfaringer
omkring udstillinger pa biblioteker taler
for at lave plancheudstillinger pa ca. 15
plancher som hver er hgjst 70 x 100 cm.
Det kan bade store og mindre biblioteker
hantere.

De udstillinger der kommer pa bibliote-
kerne kan have mange forskellige emner
og nogle biblioteker har regelmaessigt
udstillinger, mens andre kun har dem af
og til. Udstillinger er ikke den mest cen-
trale funktion pa biblioketet. Den almin-
delige bruger pa biblioteket kommer for at
lane bager, laese aviser og tidsskrifter, finde
materiale om bestemte emner. Den al-
mindelige bruger kommer ikke udeluk-
kende for at se en udstilling. Det er noget

han/hun maske tilfaeldigt kommer forbi
og maske ser og maske bruger 5 minutter
pa.

Man masige at KommunikationsMiljget
er temmelig hardt. Det mest positive er at
der kommer mange mennesker pa biblio-
teket. Men de har travit, kommer der af én
bestemt grund, og er ikke saerlig interesse-
ret i netop de emner som den konkrete
udstilling behandler.

UDSTILLINGENS DELE

Hele udstillingen om Bioteknologi bestar
af 3 dele: En plakat der forhabentlig haen-
ger ved indgangen til biblioteket — hvis
der er plads.

Selve udstillingen pa 8 plancher — som
skal fange opmaerksomheden og moti-
vere brugen til at bruge 5 minutter pa at
kigge-laese. Og sa en lille pjece der forha-
bentlig ligger sammen med udstillingen
0g som brugeren kan tage med hjem.

Der er ingen grund til at tro at bibliote-
ket ggr noget seerligt for netop denne
udstilling. Det er jo bare én blandt mange
og maske haenger plakaten ikke hvor det
ville veere gnskeligt. Maske er pjecerne
ikke placeret teet ved udstillingen. Der er
en masse faktorer som producenten af
udstillingen ikke har nogen mulighed for
at have kontrol over.
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Arbejdsprocessens forlgb

Arbejdetmed atlave udstillingen har strakt
sig over godt ét ar. Det er ikke udtryk for at
der er blevet arbejdet intenst pa udstil-
lingen gennem ét ar. Men derimod for at
arbejdet har ligget stille i lange perionder
fordi andet arbejde har lagt sig imellem.

Udgangspunktet for arbejdet har vee-
ret at Desigeren skulle bruge to medarbej-
dere pa TeknologiNaevnet. Dels som
sparingspartnere under selve arbejdet, og
dels som leverandgrer af det faglige ind-
hold.

22.9.88: Telefonisk introduktion til ideen
om at lave en udstilling til bibliote-
kerne. Indholdet bliver kort defineret
som: "Hvad drejer debatten om bio-
teknologi sig egentlig om?”

15.10.88: Skriftlig oplaeg fra Designeren
om praktiske muligheder inden for
det begreensende budget.

15.12.88: TeknologiNaevnet beslutter at
iveerksaette produktionen af planche-
udstillingen: 8 plancher, 1 plakat og 1
pjece.

2.3.89: Farste mgde mellem Designer og
TeknologiNaevnet. Her diskuteres ind-
holdet i udstillingen. Ideer kastes pa
bordet. Aftale om at Designeren far
en stor bunke materiale. Ud af dette
materiale finder han ca 8 relevante
emner valgt ud fra vaesentligheds- og
formidlingskriterier.

26.5.89: Farste idéskitse fra Designeren
sendes til TeknologiNeevnet. Overvej-
elser over indhold: Hvad skal kunne
diskuteres med de 15 eksempler der
kommer ud af det. Ingen tegnede
skitser.

9.8.89: Andet mgde: Diskussion af ind-
holdet i idéskitserne. Udveelgelse af
de 8 temaer vi vil arbejde videre
med. Aftale om at TeknologiNaevnet
skal udarbejde 3 sider tekst om hvert
enkelt tema.

30.8.89: Tematekster fra Teknologi-
Naevnet modtages af Designeren.

25.9.89: Tredie mgde: Designeren har nu
udarbejdet alle plancher i en fagrste
rough form med overskrifter og visua-
liseringer. De diskuteres og aendringer
vedtages.

20.11.89: Fjerde mgde: Designeren har
nu skrevet 1. udkast til alle teksterne
og lavet 2. rough. Idéer diskuteres til
plakaten. De sidste aendringer til vi-
sualiseringer og overskrifter aftales.
TeknologiNaevnet skal skrive en me-
get lang tekst som skal bruges til pje-
cen.

3.1.90: Farste udgave af pjeceteksten fra
TeknologiNaevnet.

| januar og februar gennemskrives og
rettes plancheteksterne indtil den
6.version besluttes som vaerende den
endelige. Pjeceteksten ggre feerdig og
sendes til TeknologiNeevnet. Illustra-
tionerne gives nu endelig form.

12.2.90: Femte mgde: Her diskuteres
hele projektet igennem og de sidste
rettelser besluttes.

10.4.90: Hele projektet saettes, illustratio-
ner feerdigggres, layoutes og kopieres
til den endelige godkendelse.

20.4.90: Der er to tilbagemeldinger:
Styringsgruppen fra Teknologi-
Naevnet har indvendinger om den
grafiske form. En faglig ekspert har
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indvendinger om enkelte sproglige
formuleringer.

15.5.90: Ny og endelig grafisk form pa
plancher og pjece.

1.6.90: Beslutning om at udstillingen
ikke skal fremstilles som fotostater i 2
eksemplarer, men trykkes i 500 eks-
emplarer i offset.

25.6.90: De feerdige materiale afleveres
til trykkeriet.

15.7.90: Hele materialet er feerdigt.

15.9.90: Premiere!



Analytikeren moder Designeren

For at kunne komme bag om selve udstil-

lingen og preve at fa fat pa hvordan de

visuelle ideer skabes har Analytikeren
mgdt Designeren og gennem dette kom-
menterede interview forsggt at f& nogle
overvejelser tydeliggjort som ellers forbli-
ver uformulerede. Analytikeren vil under-
vejs forsgge at give nogle andre forklarin-
ger end Designerens. Maske kan det lyk-
kes at treenge lidt leengere ned under den
visuelle overflade og finde ud af hvordan
de kreative processer forlgber? Hvordan
formidlesviden, indsigtog erfaringeruden
om den rationelle logik? Hvilken rolle spil-
ler den handvaerksmaessige proces for
kreativiteten?

Hvordan griber du arbejdet an. Hvor-
dan starter du?

Det vigtigste skridt man tager som De-
signer er det fgrste. Det gaelder om at
veelge en stil som det er muligt at
gennemfgre hele udstillingen igen-
nem. Og i den fase er man lidt svee-
vende og anspaendt.

Det er pa den ene side vigtigt at veelge
rimelig hurtigt. Men pa den anden
side skal man jo ogsa veelge meget
preecist. Derfor bruger jeg meget tid
pa at lave sma frimaerkeskitser med
forskellige muligheder bade for lay-
out, for illustrationens indhold og ka-
rakter og den type overskrift der skal
spille sammen med illustrationen. Og
her taler jeg ikke om typografi men
om den indholdsmaessige stil i over-
skriften.

ANALYTIKEREN M@DER DESIGNEREN < 15

Det erjotemmelig generelt, kan dusige
noget mere konkret om den udstilling det
her drejer sig om?

Bioteknologi er jo et temmelig vanske-
ligt emne. Der ligger ikke oplagte bil-
leder lige for. Jo det gar der jo nok.
Der danner sig umiddelbart inde i
mit hoved er raekke billeder, men det
er allesammen skraekbilleder. En ko
med to hoveder. Gensplejsede men-
nesker. Altsa skreek og uhygge. Og
hele udgangspunktet for udstillingen
er ikke at skabe skreek, men at skabe
grundlag for en debat om det som er
vigtigt at diskutere, nemlig hvordan
vi kan bruge bioteknologien i sam-
fundet og pa hvilke mader vi gnsker
den pavirker samfundet.

Du siger at det for dig fgrst og fremmest
var skraekbilleder der 1a forrest i dit hoved,
men hvordan kunne du komme uden om
de skemaer, de billedklicheer du havde
pa forhand?

Noget af det vigtigste er at man meget
hurtigt kommer af med alle de indly-
sende og de mest velkendte billeder.
Jeg skal hurtigt lave nogle skitser
med alle den slags billeder. Det er li-
gesom et lager af billeder som ellers
speerrer for det egentlig at kunne
taenke noget som er visuelt nyt. De
billeder der speaerrer for at jeg selv
kan danne mig nogle spaendende og
interessante billeder.

Men er det ikke altid sddan at ogsa
designeren ma bruge og genbruge af et

Analytikeren taler med ordineer skrift « Designeren taler med halvfed skrift « Analytikeren taler med ordinaer
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lager af billeder. Bade for at blive forstaet
af beskueren, men ogsa fordi designeren
lever i den samme visuelle kultur som
beskueren. Det som du kalder nyt er det
ikke blot at teenke de samme visuelle
ideer ud og sa& bruge dem pa en ny og
maske overraskende made?

Man kan maske tale om en vis form for
genbrug. Det nye bestar maske mere
i samspillet mellem billede og over-
skrift. Nar jeg er kommet af med de
mest floskelagtige billeder s& begyn-
der det sveere. Her kommer det med
tiden ind. Jeg er ngdt til at fa en mas-
se input. Derfor laeser jeg meget om
emnet, men derefter skal tiden g in-
den det kan udkrystaliseres i visuelle
ideer. Det er vigtigt for mig at jeg
seetter mig ind i stoffet der skal form-
idles. Selvfglgelig. | denne her sam-
menhaeng fik jeg en masse materiale
som folkene pa TeknologiNaevnet
havde udvalgt til mig. Det var en
bunke artikler og bager pa ca. 30
cm.

Ud fra det materiale fandt jeg en raekke
temaer som jeg syntes bade var in-
teressante i sig selv nar det gjaldt det
faglige. Men som ogsa indeholdt en
god historie og som ogsa kunne give
muligheder for visualiseringer der
kunne blive spaendende. Sa allerede
fra starten taenkte vi altsa bade ind-
hold og form.

De 12 temaer blev udvidet med nogle
flere og der blev fijernet nogle, sa vi
endte med at have de 8 temaer som
var det antal plancher vi kunne
bruge.

SAMARBEJDE

Hvorfor valgte | de 8 temaer? Der kunne jo

veere flere emner der var interessante?

Det var dels fordi udstillingen skulle

kunne haenge pa et bibliot og der
skulle veere plads til den, og fordi der
ikke var penge til flere. Sa det var i
hgj grad praktiske forhold der be-
stemte antallet. Vi kunne ikke bare
starte i gverste venstre hjgrne og sa
arbejde derud af og stoppe nar der
ikke var mere at sige.

Det var en udstilling vi lavede og det
stillede seerlige krav til enkelhed og
visualisering.

Det vil sige at du fra starten af var
involveret i hele udformingen af udstil-
lingen. Bade afteksten og visualiseringen?
Men du har jo ikke en speciel viden om
bioteknologiog er altsa ikke ekspert pa det
omrade.

Nej, det er rigtigt. Vi etablerede et sam-
arbejde hvor folkene pa Teknologi-
Naevnet stod for det faglige indhold,
og hvor jeg indtradte som kommuni-
kationseksperten. Men det betagd ikke
at farst blev indholdet beskrevet og
sa skulle dette indhold sa tyndes ud
og skrives om i et mere enkelt sprog.

Formidlingen blev teenkt ind fra starten.
Indholdet blev faktisk ikke skrevet far
visualiseringen og overskrifterne var
lavet. Fagrst da blev der fyldt indhold
pa. Jeg kendte de konkrete historier,
jeg vidste hvilke pointer der var cen-
trale for de enkelte plancher og det
var faktisk et tilstreekkeligt grundlag
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for at kunne arbejde med at skabe

helheden.

Beskueren mgder jo udstillingen ganske
uforberedt. Og den skal i fgrste om-
gang virke pa samme made som en
plakat. Den skal kunne opfattes af
den beskuer der "kgrer pa cykel"
forbi den. Billederne og overskrifterne
skulle med det samme kunne fort-
eelle historien, og fange en mulig lee-
ser.

Det lyder jo naesten som de samme
krav som man kan stille til den gode
plakat: Et ord. Et billede. Men det er vel
ikke helt det samme som en plakat. PA en
udstilling er der flere informationer og det
er vel meningen at det er hele teksten der
skal laeses?

Det er maske lidt for hurtigt sagt det
med at billedet og overskriften kan
forteelle hele historien. Og her er det
jo ogsa nogle mere komplicerede
budskaber der skal formidles end de
der normalt optraeder pa en plakat.
Det er jo ogsd meningen at beskuer-
en skal laese teksten eller dele af
teksten, men det er ogsa derfor at
den endelige udstillinges layout har
faet den specielle udformning.

LAYOUT OG LASNING

Er det noget som har veeret taenkt fra
starten af? Altsa det endelige layout som
er det vi som beskuere kan se nu?

Nej det var det nu ikke. Under hele ide-
fasen arbejde vi med en ret "kedelig"
og stram layout for at fa illustratio-
ner, overskrifter og indholdet pa

plads. Men under det arbejde bliver

alt jo mere konkret. Og da vi s var

naesten faerdige med at fa det bokset
pa plads kunne vi koncentrere os om
det endelige layout. Det handler om
koncentrationspunkter.

Man kan ikke have alle bolde flyvende
i luften pa én gang. Koncentra-
tionspunktet skifter under arbejds-
processen.

Hvordan laeser man sa en planche?
Eller rettere hvordan har du forestillet dig
at man kan leese planchen?

Jeg tror ikke pa at beskuerne alle "lae-
ser" planchen pa samme made. Det
som jeg forsgger er at tilbyde forskel-
lige leesemader. Der findes menne-
sker som er meget tekstorienterede
og der findes mennesker som er me-
get billedorienterede. Sa jeg ma for-
sgge at give flere muligheder for laes-
ning. Jeg veelger den mest yder-
liggaende lzesemade, og det er de
billedorienteredes.

Det kan man jo se pa hele arbejdspro-
cessen hvor det visuelle er det farste
koncentrationspunkt.

Jeg forestiller mig at man laeser plan-
chen pa fglgende made.

Det man farst ser er helheden. Man ser
alle plancher pa en gang og danner
sig et overblik over omfanget og den
visuelle stil i bade layout, typografi
og billeder. De fleste mennesker vil
slet ikke veere i stand til at forteelle
om de ggr sddan, men nar man er
professionel bliver man selv meget
bevidst om hvordan man selv ggr nar
man er beskuer og leeser. Og den
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professionelle har ogsa ord for hvad

han ger. Og helheden er utrolig vig-

tig. Det er her man som beskuer
veelger om man vil bruge tid pa
udstilllingen eller ej. Er helheden for-
virrende eller uvenlig eller har den

en forkert »stil, s& bliver der ikke

laest mere.

Detlyder som om du mener at layouten
er det vigtigste ved en udstilling og at
indholdet fgrst spiller en rolle hvis helhe-
den bliver aksepteret. Men er det ikke at
tilleegge formen en for stor betydning?
Det er jo en historisk proces. For 100-150

ar siden spillede det nok en mindre

rolle. Det handler om konkurrence.

Maengden af informationer er forgget

eksplosivt, og hver enkelt ytring ma

keempe om de mulige laeseres inter-
esse. Denne konkurrence er gget end-
nu mere inden for de sidste 20-30 ar
hvor den visuelle del af mediebilledet
er blevet afggrende forandret med
fremkomsten af fjernsynet.

Det smitter af pa& de trykte medier og
den aestetiske dimension har faet en
mere afggrende rolle i hele kommuni-
kationen. Man er ngdt til at sende det
rigtige signal med det samme.

Hvis det nu er rigtigt hvad er sa det
rigtig signal? Hvordan kan du veere sikker
pa at det du ggr er det rigtige?

Det er ikke muligt at sige at en udform-
ning er den eneste rigtige. Enhver
planche, enhver udstilling kan have
mange forskellige udformninger og
de kan alle veere »rigtige«. Men her
ma man forlade sig pa at designeren
er professionel og har et indgaende

kendskab til den form for layout og

den form for typografi der er oppe i ti-

den. Det er et spgrgsmal om mode.

En bestemt form for typografi ser mo-

derne ud. For 10 ar siden var det

usaedvanligt at bruge kapiteeler. Men
| DAG ER DET H@JESTE MODE. DER SKER ET SKIFT

I MODEN. OG DET MA MAN VARE F@LSOM OVER

FOR.

Mode er den ene del af det "rigtige".
Den anden del er at indholdet i plan-
chen bestemmer hvad man kan
ggre. Hvis teksten ikke er skrevet til
det kan man f.eks. ikke lave en man-
chet. Overskriften kan veere lavet sa-
dan at den udelukkende er forbundet
til selve teksten og sa vil det veere
vanskeligt at lazegge szerlig vaegt pa
samspillet mellem overskrift og bil-
lede og derfor ma layouten afspejle
det. S& der er altsd bade mode og
indhold som bestemmende elemen-
ter i helheden.

Jeg synes det er utilfredsstillende at
helheden er afhaengig af noget sa flygtigt
som mode og af det professionelle
judgement. Det ville veere mere betryg-
gende om man analytisk og systematisk
kunne bestemme grundlaget for helhe-
den. Hvis man skal tage Designerens ord
for palydende sa er det altsd mere hand-
veaerksmaessige overvejelser og beslutnin-
ger der er pa spil.

Hvis man skal opbygge en forstaelse for
det handvaerksmaessige ma man gen-
nem analyse af eksempler kunne fa en
forstaelse for det »sprog« som helheden
taler. Jeg er umiddelbart enig med Desig-
nereniatdeter et spgrgsmal om stil, mode
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og funktion, men det ma kunne analyse-
res semiologisk. Ethvert layout er en
ideolektog har etindhold og et udtryk. Det
kan maske vaere vanskeligt at blive saer-
lig preecis om udtrykket, men det ma
veere muligt at komme leengere end til
fornemmelser. PA den made ma der veere
en lighed mellem det abstrakte maleri og
helheden betragtet som et billede.

Men tilbage til en gennemgang af
planchens layout. Hvordan forestiller du
dig at man laeser planchen?
Overskriften og billedet ser man farst.

Billede og overskrift er teenkt meget

teet sammen og udggr en helhed. De

er ogsa visuelt de to mest domine-
rende elementer og fylder meget pa
fladen. Forridderen som er den lille
tekst oven over overskriften vil blive
laest samtidig med.

Derefter kan gjet glide ned til det andet
element som visuelt udger en selv-
steendig enhed, nemlig raeven. Et
lille billede med en lille tekst. Denne
tekst er en lidt freek kommentar til
indholdet i billede/overskrift og selve
teksten.

Sa kan gjet glide tilbage til manchet-
ten der star lige under overskriften og
hvis der er skabt tilstreekkelig inter-
esse for indholdet, s leeser man
selve teksten.

Teksten kan man laese pa flere mader.
Man kan leese hele teksten, men
man kan ogsa laese slutningen af
teksten hvor der en en raekke korte
spgrgsmal som peger pa problemer
ved temaet.

Selve teksten er bygget sddan op at der
farst er en beskrivelse af temaet, og
derefter fglger de positive argumen-
ter og derefter negative eller proble-
matiserende argumenter.

Teknologinsevnet som afsender er vig-
tig og vil sikkert blive laest som noget
af det fgrstel Hvem er det egetlig som
siger det her?

Man kan se/laese udvalgte dele af
planchen og fa en mening ud af dem
uden ngdvendigvis at laese hele
planchen eller alle plancher.

Det er en meget fri laesning du forstiller
dig. Du har abenbart en opfattelse af lze-
seren som en der selv skal vaekke de
enkelte dele til live.

Jeg neerer ingen illusioner om at enhver
ytring er sa utrolig interessant for alle
potentielle beskuere at de vil laese
alt. Man ma indrette sig pa at den tid
beskuerne anvender pa plancherne
vil veere meget varierende. Nogle vil
kun "laese" billeder og overskrifter,
nogle vil leese alle plancherne, mens
de fleste vil ggre noget midt i mel-
lem. Det haber jeg da.

MALGRUPPEN

Det virker ret upraecist nar Designeren
snakker om hvad modtagerne vil gare.
Jeg formoder, jeg forventer, jeg haber...
Det virker som om han har en ikke-
formuleret forestilling om hvem der er den
egentlige modtagergruppe og han treef-
fer en reekke beslutninger om indhold og
form uden at forankre dem i en konkret
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undersggelse af hvad de potentielle mod-

tagere forventer eller gnsker.

Nar det geelder helheden og aflaesnin-
gen af planchen formulerer han sig ud fra
en forestilling om en uvillig lseser der skal
overbevises om at dette er interessant for
ham/hende.

Hvad bygger du egentlig dit valg af
indhold og udforming pa? Ved du noget
om din malgruppe?

Nar man laver en bog til brug i under-
visningen, sa er det rimelig let at fa
en nogenlunde praecis viden om mal-
gruppen f.eks. 8.-10. klasse. Det kan
man dels fa gennem lignende bgger
og gennem undervisning i klassen.
Man kan ogsa hente viden gennem
gruppeinterveiws og individuelle
interviews.

Men nar du arbejde med en udstilling
som skal heenge mange forskellige
steder pa biblioteker, hgjskoler, ud-
dannelsessteder i bred almindelig-
hed - s& har du et problem. Du hen-
vender dig i en sammenhaang hvor
du ikke kan afgreense malgruppen
gennem alder, uddannelse, erhverv...

Jeg kunne fa en forestilling om hvad
"almindelige" mennesker var bekym-
ret for ved at laese en malgruppe-
undersggelse som var lavet for Lev-
nedsmiddelstyrelsen (Becker Jensen
(1987)).

Det var pa baggrund af den forestilling
jeg arbejdede. Mange af de bekym-
ringer de interviewede gav udtryk
for, kunne jeg genkende hos mig
selv. Derfor kunne jeg nemt bruge
mig selv som malgruppe. Jeg blev sa

at sige selv modellaeseren. Det er

selvfglgelig lidt noget snyd. Jeg kom

jo til at vide ganske meget om emnet
og jeg flyttede mig pa den made
veek fra at veere mindre vidende.

Men kunsten bestar sa i vedblivende at
huske og holde fast i den viden og de
falelser jeg havde da jeg startede pa
projektet.

Den eneste anden mulighed jeg havde
var at ggre som en af mine kollegaer
engang formulerede. Han sagde:
"Jeg skriver altid for et barn pa 12
ar'" Det var altsd den modellaeser
som han altid havde ved handen og
som han brugte ligegyldigt hvilket
emne han formidlede.

Det lyder lidt farligt kun at skrive til sig
selv eller til et barn pa 12 ar. Designeren
har ogsa en alder, en viden og en kulturel
baggrund. Hvis han udelukkenede skri-
ver ud fra den kan han nemt komme til at
reproducere bestemte holdninger, falelser
og idosynkrasier. Det er maske praktisk og
ngdvendigt at skabe sig en modellseser
for at kunne skrive til nogen, men det
kunne jo nemt blive alt for specielt og
uvedkommende.

Synes du ikke det er et problem at gare
sig selv til modellaeser?

Selvfglgelig er det ikke uden problemer.
Men nar jeg netop siger modellaeser
sa er det fordi jeg ikke skriver til mig
selv som person. Jeg forsgger at in-
korporere andre opfattelser og viden i
denne forestilling om en modellaeser.
Jeg sgrger for at snakke med en mas-
se mennesker i lgbet af projektet, og
sa lader jeg nogle tilfaeldigt valgte
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mennesker laeser nogle af teksterne

undervejs. S& modellaeseren er i vir-

keligheden en opfattelsesmade som

er under udvikling gennem hele pro-
cessen.

Jeg beskriver heller ikke modellaeseren
i ord, men ngjes med at lade det
flyde lidt og justere mine opfattelser
undervejs i forlabet. Men lige sa vig-
tig som modellaeseren er det vedbli-
vende at teenke pa den situation
hvori kommunikationen optraeder.

Et tredie element er selvfglgelig at ud-
stillingen laves af nogen med en be-
stemt intention. S& godt nok er mod-
tageren i centrum, men vi gnsker jo
at forteelle noget bestemt - selv om
det maske er sveert tilgaengeligt og
maske ikke er sezerlig konkret. Det er
jo i hgj grad etiske og samfundsmaes-
sige overvejelser som er indeholdt i
plancherne.

ROUGH - IDEER TIL SUKKERROEN

Vi kan vende tilbage til hvordan de en-
kelte plancher er blevet til og pregve at
finde ud af hvordan idéer udvikles. Vi kan
starte med den fgrste planche. Den hand-
ler om gensplejsede roer. Hvordan udvik-
lede den idé sig?

Denne planche var vigtig pa mange
mader. Det var den farste jeg lavede,
og derfor var det ogsa den sveereste.
Det gjaldt jo ikke bare om at finde en
illustration. Men om at finde ud af
den sammenhaeng der skulle veere
mellem billede og overskrift.

Indholdet i historien er at man nu kan
gensplejse roer sa de kan tale en be-
stemt gift der slar alt ukrudt ihjel,
mens roerne overlever giften. Det er
oplagt at tegne en roe. Men hvad sa?
Der er ingen visuel forskel pa roer der
er gensplejsede og roer der er nor-
male. En roe, er en roe, er en roe...

Hvordan kan man vise at roer overlever
giften og ukrudtet slas ihjel? Hvordan
kan man vise at roer er gensplejse-
de?

Jeg tegnede roer for at komme igang -
det veerste der findes er det hvide pa-
pir, s det var om at fa det grisset til
og gjort mindre frygtindgydende og
mindre jomfrueligt. Og pludselig var
der mange roer pa papiret.

Det var ord som lighed/forskel der satte
den idéproces igang. Der var jo to
roer ved siden af hinanden pa papi-
ret og det var jo netop idéen: at vise
at de var ens.

Og nar man s& har to helt ens roer ved
siden af hinanden s& har man bil-
ledet, men samtidig ogsa et helt la-
ger af lignende billeder: far-efter, tyk-
tynd, find-fem-fejl-billeder...

Og sa gav overskriften sig selv:

KAN DU SE FORSKEL?

Det er altsa en opfordring til laeseren
om at kigge en ekstra gang pa bil-
ledet. Sammenligne de to roer og se
om der er dele af de to roer der er
forskellige, og det er der selvfglgelig
ikke.

Teksten er interaktiv. Den peger pa bil-
ledet og opfordrer til en dialog med
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billedet. Ja teksten e I 2u f— eller en situation ude i
er faktisk helt uden _ virkeligheden men at
et tydeligt bud- e ik den udelukkende hen-
skab nar den star viser tekstinternt til illu-
helt alene, sé er strationen. Overskriften
den naesten tom er ngdvendig for den
for mening. Den == peger pa hvad man
kunne veere over- 7 ) | 4| skalseiillustrationen -
skrift til hvad som A nemlig p& forskelle
helst. Der er ikke mellem de to roer.

noget i overskriften

der indikerer hvad det handler om.
For at veere sikker pa at det blev for-
staet fik overskriften ogsa en for-
ridder:

Gensplejsede sukkerroer

Den fungerer som en maerkat som
sgrger for referencen til virkeligheden
som er meget faktuel. Her er der in-
gen fancy ordspil eller henvisninger
til billedet. Det var vores sikkerhed
for at selv om man ikke laeste mere
s& kunne laeseren vide hvad plan-
chen handlede om.

Jeg bliver bevidst om at Designeren
henviser til lignende illustrationer som ty-
pisk er hentet fra annoncer for slankemid-
ler, harvaekstmidler... Og narhansa mener
at overskriften naesten giver sig selv sa er
detvel netop fordi han laegger sig i forlaen-
gelse af den genre som annoncerne bru-
ger. Og en annoncestil der netop spiller
mellem tekst og billede p& denne direkte
made og ogsa med brugen af velkendte
ordspil eller formuleringer som naesten
har en veerdi i sig selv.

Det er tydeligt at overskriften ikke siger
noget der indikerer en reference til en ting

Samspillet mellem
tekst og billede er ikke at teksten forankrer
billedet, men derimod aflgsning. Billedet
aflgser dele af teksten pa samme made
som det sker i vittighedhedstegningen.
Her forteeller billedet en vaesentlig del af
hele historien og teksten er afggrende vig-
tig for at give tegningen mening.

Det er en meget gkonomisk made at
formidle pa. Billedet baerer s& megen in-
formation som muligt og frigar teksten for
at skulle give hele meddelelsen. Gennem
denne kombination sikres der en meget
hurtig og gkonomisk kommunikation.

Deter ikke tilfaeldigt at det er vittigheds-
tegningen og annoncen der bruger af-
lgsningen som den centrale teknik. Her
skal der hurtigt afleveres et budskab eller
en vits. Det passer jo ogsd meget godt
sammen med den forestilling som Desig-
neren giver udtryk for nemlig at plan-
cherne skal kunne opfattes af den beskuer
der "kgrer pa cykel“ forbi dem.

Folk er skeptiske og har disse skreek-
forestillinger omkring genteknologi. Der-
forkunne detvel veere engodidé atbruge
netop disse skreekbilleder hvis man hur-
tigt skulle fange opmaerksomheden?
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Hvis det var det eneste
hensyn at fange op-
meerksomheden vil-

GENSPLEJSEDE SUKKERROER

KAN DU SE
FORSKEL

DE SER ENs UD DE TO SUKKERROER. PA LoLLAND [

De
HAR MAN DYRKET SUKKERROER | MANGE AR. NuU

SKAL LANDM/ENDENE TIL AT DYRKE DEN NYE GEN:

(GENSPLEJSEDE SUKKERROER:

F&rDIG PLANCHE

ridderen ind som en
slagsudvidelse afover-
skriften.

le det veere en op-
lagt idé. Men det
ville svare til at pla-
cere den halvnggne
kvinde pa kgleren
af en bil. At fange
opmaerksomheden

SPLEJSEDE SUKKERROE.

Det vil veere ret me-

ooooooo
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ningslest i sig selv at se
pa overskriften, for ne-
top gennem samspil-
let med de to gvrige
elementer bliverdentil
en god overskrift. Den

ville veere den vig-

tigste kvalitet. Men vores hensigt var

mere end det. Det var at fange op-

meaerksomheden med noget som var
centralt for budskabet.

Hvis man kan stille et krav til billed-
erne, sa var det som den amerikan-
ske designer Bob Gill engang formu-
lerede det. Han mener at den gode
visualisering, den gode idé kan for-
klares gennem en telefon. Kan den
ikke det, er der ingen idé. Han ned-
vurderer ikke den eestetiske udform-
ning, men peger blot pa at hvis idéen
ikke er klar, kan den ikke reddes af
den aestetiske udformning.

Det er ogsa grunden til at man kan ar-
bejde pa det meget grove niveau
som et rough er. Her bliver der kun
taget hensyn til idéen og ikke til den
endelige udforming.

Jeg vil godt ga tilbage til overskriften:
Kan du se forskel. Der er den direkte hen-
vendelse til beskueren du. Der er to verber
kan og se. Og den type overskrift der
ligner den journalistiske overskrift og re-
klamens. Hvad den mangler er den
konkete forankring. Hvad det er vi skal se
forskel pa. Her kommer billedet og for-

engelske journalist og
redaktgr Harold Evans (1974) formulerer
kravene til den gode journalistiske over-
skrift sddan:

En klar tanke

som er positiv

og specifik

udtrykt med et staerkt verbum

som er aktivt

i korte enkle ord

— 0og med et subjekt
Den journalistiske overskrift skal veere

informativ mens reklamens overskrifter i

langt hgjere grad spiller pA mediebe-

vidstheden og fantasien hos laeseren.

Er det bevidst for dig at du benytter en
aestetik og en stil som har lighedspunkter
med reklamen?

Jeg vil sige at det ikke er overraskende.
Det er ikke noget som jeg bevidst har
taenkt over. Det kan lyde lidt naivt,
men en raekke af den slags afsmit-
ninger fra andre medieformer har jeg
oplevet s& mange gange. Jeg ved
det foregar, og jeg ser ikke noget pro-
blematisk i det. Jeg tror at man bli-
ver inspireret og forholder sig ube-
vidst til en reekke af den slags pa-
virkninger. Det er jo netop sveert at
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treekke alle de faktorer frem af det

ubevidste som har haft en betydning

i den kreative proces.

Her kommer tiden ind igen. | processen
hvor idéerne kommer til live er det
umuligt at forholde sig analytisk og
bevidst til alle de pavirkninger og lan
man foretager. Det som er i fokus for
koncentrationen er at give emnet sa
adekvat et udtryk som muligt. Og her
er det en vekselvirkning mellem et
kreativt og et analyserende niveau.
| forskningen om kreativitet arbejder

man med en firedeling af den kreative

proces: Forberedelsesfasen, inkubations-
fasen, illuminationsfasen og verifika-
tionsfasen.

| forberedelsesfasenbliver man klarover
problemets eksistens og begynder at ind-
kredse det. | inkubationsfasenlaegges pro-
blemet til side og man har tilsyneladende
glemt det. | illuminationsfasen far man
pludselig den afggrende idé. "Der gik et lys
op for mig.” | verifikationsfasen afprgves
idéen, hvorefter den eventuelt omformes
og revideres.

Designeren vender ofte tilbage til
spgrgsmalet om tiden og tidens rolle i
processen.

Nar han seetter sig ind i en bunke ma-
teriale om emnet og hastigt kommer af
med det som han kalder klichebilleder, s&
er det i forberedelsesfasen det foregar.

Kan du genkende nogle af disse trin i
den kreative proces?

Jeg kender godt fornemmelsen af »at
der gar et lys op for mig«. Det er no-
get som jeg arbejder meget bevidst
med. Jeg har gennem arene erfaret

at jeg ofte fik gode idéer nar jeg karte
i tog sent om aftenen efter en lang
dag og var meget treet. Jeg har ogsa
ofte oplevet at jeg vagnede om nat-
ten og en idé stod helt klart for mig.

Det har sa fart til at jeg bevidst arbejder
med de ubevidste processer. Hvis jeg
har et problem jeg ikke kan komme
videre med, s& saetter jeg mig og ind-
stiller min tanke pa det lige for jeg
gar i seng. Det sker ikke hver gang,
men ofte s& vagner jeg med en ny
idé.

Sa jeg synes ikke at jeg glemmer pro-
blemet, men tveertimod minder min
underbevidsthed om at det eksisterer.
Pa den anden side viser netop treet-
heden i toget at jeg har brug for at
give slip pa bevidsthedens censur og
begraensninger.

Jeg mener altsd at jeg kan arbejde be-
vidst med inkubationsfasen og inte-
grere den med illuminationsfasen.

Det er her tiden spiller en stor rolle. Hvis
man skal lave en opgave under et
stort tidspres, sa har jeg ikke tid til at
lade denne proces fa rum. Det bevir-
ker sa at de lgsninger der kommer ud
af det ofte vil vaere gentagelser af no-
get jeg tidligere har lavet. Det er i or-
den pa et professionelt niveau. Men
det er i hvert fald ikke overraskende
for mig selv. Sa selv om mange men-
nesker mener at de arbejder bedst
under et hardt tidspres, s& mener jeg
det kun er begreenset rigtigt.

Det kan veere udfordrende at skulle la-
ver noget hurtigt, men den stgrste del
af tidsforbruget ligger i selve idé-
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fasen. Hvis man ikke har seerlig god
tid her sa laver jeg sjeeldent noget
som er overraskende for mig selv. Og
den luksus gnsker jeg at give mig
selv. Det er jo her udfordringerne lig-
ger. Derfor er det ogsa godt at veere
igang med flere forskellige opgaver
pa samme tid. Nar jeg har brug for at
lade problemerne udvikle sig selv
kan jeg lave noget andet.

ROUGH-IDEER TIL BIORAFFINADERI

Den faerdige planche om Bioraffinaderiet

har overskriften HER HOSTES OLIE, PAPIR,

PLASTIK.... Billedet er en gulbrun korn-

mark med to hvide aks i venstre forgrund.

Den leeggersigistilen med detinTeraktive

ret teet op ad den fgrste planche med

sukkerroen. Var det ogsa en af dem der
gav sig selv?

Ud af de 8 plancher var der to som jeg
syntes var meget vanskelige at fa
hold pa. Den ene var planchen om
Bioraffinaderiet og den anden var
planchen om rabies, altsd hundegal-
skab. Og problemet med dem begge
var at f skabt en enhed af overskrift
og billede som var interaktivt. Du
kan jo se pa det fgrste rough. Over-
skriften er Bioraffinaderi. Den er ma-
ske mystisk nok i sig selv for hvad er
et bioraffinaderi?

Meget kort fortalt er det et system til at
indsamle, sortere og bearbejde det
som biologerne kalder for den unge
biomasse: korn, roer, bgnner, solsik-
ker, kartofler, tree... De indeholder
stoffer der kan udvindes med hjeelp

Sl | i
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af enzymer og gensplejsede bak-

terier. Det sker i et bioraffinaderi.

Disse stoffer kan bruges til at lave

olie, papir, plastik...

Den fogrste idé jeg skulle af med var at
vise et flowdiagram over hele proces-
sen. Den sagde maske planleegning
men var ellers uforstaelig uden en
flere sider lang forklaring. Men det
var ikke teknikken jeg var ude efter.
Ja jeg vidste ikke rigtig hvad jeg var
ude efter.

Den naeste idé som blev til det fgrste
rough var "den sorte boks*“. P& boks-
en stod bioraffinaderi. Ind fra gverste
venstre hjgrne kom en masse produk-
ter: korn, roer, bgnner, solsikker, kar-
tofler, tree... Og ud nederst til hgjre
kom en masse produkter: mad, pa-
pir, plastik, film...

Det var maske en god visualisering af
hvad der skete i et bioraffinaderi
uden at blive teknisk. Det var en for-
klarende paedagogisk illustration.
Men den stil som var ansldet i den
farste planche med sukkerroerne
blev i hvert fald ikke fulgt.

Men hvordan kom du s& videre? hvor-
dan kom du fra en forstaelse af hvorfor det
ikke fungerede og sa til det som er den
endelige visualisering? Faldt det bare ned
fra himlen?

Til det spgrgsmal kan jeg naesten kun
svare ja. Men jeg prgvede faktisk at
analysere Sukkerroe-planchen. Der
var et produkt som var velkendt men
som fik en ny betydning gennem
overskriften. Og hvad var sa egentlig
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det nye og det vel-
kendte omkring
bioraffinaderiet?
Det nye var de pro-
dukter man kunne
fremstille med no-
get som var vel-
kendt nemlig korn,
roer, osv. Det var
her det overras—

B I ORAFFINADETR.I

HER HOSTES OLIE,
PAPIR, PLASTIK...

BIORAFFINADERI
DeN F&RDIGE

PLANCHE

keringer som faktisk
gar det vanskeligere

MANGE AF DE PRODUKTER DER IDAG KOMMER FRA
RAOLIE, KUNNE DYRKES PA EN ALMINDELIG MARK.

at kommer videre.

Designeren ma af

med de klichebilleder

NNNNNNN

han har frastarten. Men
hvor det virker frigegren-
de og seetter de krea-
tive processer fri, sa vir-
ker det omvendt nar

kende Ia&. Men det
kom der faktisk ikke nogen idéer ud
af.

Nar er idé er lykkedes og er udviklet
feerdig sa ser den naturlig og selvfal-
gelig ud. Men sadan er det desveerre
ikke i processen. Her er der forvirring,
aergelser, irritation, blokeringer. Man
deltager i familiens daglige liv: laver
mad, henter bgrn, snakker om dag-
ens forlgb med familien, lseser avis,
ser Tv... Og samtidig lgber der et
band inde i hovedet som afspiller for-
virringen og samtidig med forsgger
man at finde en lgsning. Man er dgd-
irriterende for alle i ens neerhed. Man
er tilstede pa en meget fraveerende
made.

Pa det her stadie i processen var tiden
blevet knap. Der skulle produceres to
nye idéer inden for nogle fa dage.

Det er seerlig vanskeligt fordi man har
formuleret én idé som er kommet ned
pa papir. Den er pa en made blevet
ens barn. Man har sveert ved at sla
den ihjel og kommer videre. Man
kommer jo til at holde af de idéer
man far. Ogsa det mindre gode. Pa
den made skaber man sig nogle blo-

hanformuerersine egne
idéer pa papiret.

Han drager den analogiatdetersom at
skulle sl& sit "barn” ihjel. Det er en forel-
skelse og fgdsel.Man kunne jo ogsa op-
fatte det som en slags dovenskab. Det er
godt nok speendende at skabe noget nyt,
men detindeholder ogs& angst og smerte.
Det er maske ikke bare sjovt og spaen-
dende, men ogsa kreevende og anspaen-
dende og ambitigst.

Synes du at det er en ambivalent fo-
lelse: pa den ene side at du vil lave noget
som er godt set fra din og brugerens syns-
vinkel og pa& den anden side angsten for
ikke at kunne ggre det?

Jeg vil nu ikke bruge sa steerke ord som
angst. Jeg vil sige at da jeg startede
pa at lave den slags arbejde for
mange ar siden, havde jeg nok ogsa
en fglelse af angst og den var knyttet
til fornemmelsen af ikke at vaere god
nok og ikke at kunne sla til. Det var i
hgj grad en faglelse der var knyttet til
andre menneskers vurderinger.

I dag er det nok mere mine egne vur-
deringer og normer jeg slas med. Og
det handler nok om ambitioner. Jeg
ved hvad jeg kan - men det kan jeg
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Jeg er blevet mere — | umulige og det ulogi-
ydmyg og aksepter- — ske. Hele processen i
ende. Jeg er ikke 1) bioraffinaderiet bur-
verdensmester, men de veere en saetning
god nok. som: Man hgster
Men lige meget hvad ? — korn, roer, bgnner,
sa blokerer én lgs- II — [,.,f solsikker, kartofler,

ning for en anden.
Derfor skal den far-

<+ | tree... som kan blive

ste lgsning slas ihjel

far der vil komme nye idéer. Jeg ma

glemme hvad jeg har lavet og pa en

made starte forfra.

Hvordan kan du aktivt glemme? Er det
muligt at starte helt blank igen?

Jeg visker tavlen ren og starter forfra
med et helt blankt stykke papir. Og
det sker helt bogstaveligt. Det er en
meget tom fornemmelse. Og det skal
det veere. Det er ikke rart og det kree-
ver en overvindelse.

Jeg startede med teksten. Det var det
jeg havde brugt mindst energi pa
indtil nu. Hvordan kunne jeg skabe
en tekst som kunne indbyde til dialog
med det billede jeg ikke kendte? Det
var det svageste punkt og der hvor
det var nemmest at starte.

Retrospektivt er det nemt at se at jeg
blot formulerede det fgrste rough i en
seetning: At man kan hgste film, ben-
zin, papir... Ligesom man kan bore
efter olie. Det er en kortslutning hvor
processer springes over og man kom-
mer direkte til produktet af den bio-
teknologiske proces. Det er nok typisk
for nogle idéers udvikling: At man
kommer pa& noget som er en sam-

til olie, papir, pla-

stik... Det var den jeg
skrev og den jeg s& kombinerede pa
en ny made:

Bioraffinderi

HER HOSTES OLIE, PAPIR OG PLA-

STIK...

Sa gav illustrationen sig selv. Det skulle
veere en mark som man tydelig kun-
ne identificere som en ganske almin-
delig dansk mark med et velkendt
produkt. Og her syntes jeg det var op-
lagt at vise en kornmark - hvad er
mere dansk og velkendt?

Designeren har sveertved at "viske tavl-
en ren“ og sa veelger han at koncentrere
sig som det svageste punkt nemlig over-
skriften og glemme alt om billedet i fgrste
omgang.

Det er her han har investeret mindst
hjerteblod og kreativt arbejde. Men sam-
tidig er det oplagt, at uden arbejdet med
denfarste paedagogiske illustration for selv
at forsta hvad det egentlig gik ud pa, ville
det ikke veere muligt at na frem til den
endelige overskrift. S& selv om han pastar
at han visker tavlen ren sa gegr han det
faktisk ikke. Han bruger i hgj grad sine
tidligere erfaringer pa en meget aktiv
made.
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Han visker ikke tavlen ren men presser
sine erfaringer ned i det underbevidste og
henter dem frem igen som ved et trylle-
slag. Men det er et meget planlagt trylle-
slag. Det fremgar ogsa af hans udsagn om
at starte med det svageste punkt. Han eri
hgj grad klar over hvad han skal gare
selvom det foregar ubevidst.

Nar han mener at billedet gav sig selv
s kan det udelukkende skyldes at det har
veere til stede som en potentiel mulighed
under arbejdet med at formulere overskrif-
ten.

Han har selv haft billedet og forund-
ringen over koblingen mellem den almin-
delige mark og olie, papir, plastik... Denne
forundring er blevet bundet af fokuse-
ringen pa at forklare princippet i bioraf-
finaderiet p& en paedagogisk made. Og
her kan man se en tilbgjelighed hos Desig-
neren til at ville veere psedagogisk. Det
kan man se som en udlgber af hansindga-
ende erfaringer med netop denslags kom-
munikation. S& han er faldet i en grgft han
selv har gravet.

Her er et omrade han kender indga-
ende: den paedagogiske illustration. Det
medfgrer den kortslutning som han sa har
sa sveert ved at komme af med. Og som
han bruger mange ord for at beskrive,
men som det faktisk er vanskeligt at tro pa.
Han har sikkert ret i sine betragtninger pa
et mere generelt plan, men i den konkrete
situation er hans forklaringer ikke daek-
kende.

Er det rigtigt at du bare viskede tavlen
ren?

Billedet har maske veere til stede hele ti-
den, men jeg har ikke fgr teenkt over

det paedagogiske som et s& kendt

omrade for mig sa jeg havde sveert

ved at lade veere med at lave den
slags illustration. Men det peger sam-
tidig tilbage i samtalen her. Nemlig
pa de bevidste og ubevidste forbil-
leder bade hos mig som designer og
pa dig som laeser.

har jo begge et omfattende bered-

skab af et utal af medieformer, for-

teelleformer, billedformer... Men
forskellen melle dig og mig er at dit
beredskab er overvejende passivt. Du
er laeser og du analyserer og far deri-
gennem en stgrre viden om dit bered-
skab.

Jeg er Designer og producerer udsagn.
Pa den made far jeg et meget aktivt
forhold til mit beredskab. Men det er
jo ikke uden begraensninger. Der er
noget som jeg er god til at arbejde
med. S& ud af alt det som er muligt
at kende indefra, sa veelger jeg ud.
Det er nok meget rigtigt set at de pae-
dagogiske illustrationer er et omrade
jeg kender teet indefra. Men du ken-
der jo ikke mig sa teet at du kender
hele mit aktive beredskab.

Jeg vil pasta at du som enhver anden
designer har et omrade som kan vaere
stort, der er det der kan karakteriseres som
dit. Men selv om det er stort sa er det
afgreenset. Der er medieformer, billed-
former, kommunikationsformer som du
ikke forholder dig anderledes til end jeg
som analytiker gar.

Men jeg ma indremme at netop den
produktive tilgang giver en meget teet
indsigti de kreative processer og en forsta-

Vi
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else af beredskabet som er forskellig fra

min.

Du mener alts& at den produktive side
spiller en stor rolle for forstaelsen?

Jeg har den klare opfattelse at det ne-
top er gennem den aktive produce-
ren at man far en forstaelse af den
fascination som medier indeholder
og det giver ogsa en mulighed for
indsigt i en selv som producent. Man
kan maske fa en bedre forstaelse af
sig selv som et menneske der lever i
en mediekultur.

Deter jo et intessant synspunkt, men nu
kan vi forsgge at vende tilbage til den
tredie og sidste planche du vil snakke om.

ROUGH-IDEER - RABIES

P& det farste rough du har vist mig er der
en overskrift med DZDEN HAR EN ARSAG
og saerderen masser dyr som du har sagt
skulle veere reeve. Hvorfor blev den idé
ikke brugt?

Der var noget i den idé der blev brugt,
men det var en sidegevinst og ikke
noget der var teenkt fra starten. Det
er reeven. Nar man skriver noget som
er kontroversielt, sa skal man veere
meget praecis og faktuel. Det er ikke
muligt at leegge folelser og holdnin-
ger direkte ind i teksten. Selvfglgelig
er der holdninger i en tekst, men det
er indirekte. Undervejs i arbejdet faglte
jeg et behov for et andehul, en ventil,
et sted at kunne veere freek.

Og ud af denne planche blev der kun
én ting tilbage og det var raeven. Det
var den lille reev bag gret, som

kunne kommentere og sige det som
ikke kunne siges i selve teksten.

Det blev til et reevehoved med en tale-
boble som sagde noget som en be-
skuer kunne teenke. Det er heller ikke
nogen ny idé. Den er sikkert inspire-
ret af englene og djeevlene i Blaek-
sprutten og af det lille barn i kejse-
rens nye klaeder. "Han har ingenting
pa’.

Til planchen om Sukkerroen siger ree-
ven: Hvorfor skal landbruget produ-
cere mere?

Til planchen om Bioraffinaderiet siger
reeven: Kunne | ikke dele maden
med de fattige i stedet for?

Raeven var altsa noget der dukkede op
undervejs i processen fordi den pres-
sede sig pa. Den ville ind, den ville
med pa plancherne. Da den farst var
formuleret som en idé var det meget
let at argumentere for dens vigtige
funktion. Men faktisk opstod den
fordi det farste rough med de mange
reeve ikke fungerede.

Pragv at se en illustation med 100 sma
reeve pa reekker under hinanden og
sa en overskrift: Daden har en arsag.
Den er langt ude. For at forsta helhe-
den ma man forstd historien pa for-
hand. At man har gensplejset en
rabiesvaccine imod hundegalskab.
Den vil man nu sprede i naturen for
at skabe modstandskraft mod syg-
dommen. Men det kan betyde at de
store dyr reeve, vaskebjgrne... overle-
ver sygdommen, men sa til gengeeld
der af sult fordi der sa er for mange
dyr og for lidt mad. Kender man den
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historie kan man
maske forsta billede
og overskrift. Men
forstaelsen gik ikke
den anden vej. Bil-
lede og overskrift
fortalte ikke den hi-
storie, man kunne
hgjest blive forun-
dret eller forvirret.

R A B I E SV A CTC I NE

LABORATORIET
FARVEL

RABIESVACCINE:

DEN FARSDIGE PLANCHE

Jordkloden. Og det
blev den endelige

DET ER SV/ART AT REGNE UD, HVAD DER VIL SKE, HVIS
MAN SPREDER EN GENSPLEJSET ORGANISME F.EKS. EN

visualisering. Over-
skriften var fgrst UD

EEEEEEEEEEEEEEE

AF LABORATORIET.
Men det blev sendret
til sidst udelukkende
af aestetiske grunde.
Det er »forkert« at den
farste linie er kortere
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Sig nu ikke det der
med det paedagogiske igen...
Designeren har meget godt fat i proble-

met: at helheden i roughet forudsaetter

historien kendt pa forhand af beskueren.

Men her er der vel tale om at Desigeren

forsgger at lgse noget som er abstrakt:

nemlig de etiske problemer med udsaet-
telse af vaccine i naturen.

Det forsgger han at lgse ved at forholde
sig megettaettil den konkrete historie. Han
er padetrette spor ved at ville konkretisere
problemet, men reeve og dgd er ikke en
konkretisering af det etiske problem.

Nar han har valgt en stil med stor veegt
pa helheden, pa visualiseringen sa giver
det problemer nar der ikke er billeder i det.

Hvordan kom du s& videre?

Jeg forlod ogsa reevene, men jeg lavede
mange udkast med én reev, med for-
skellige transformationer osv. Det var
sveert at slippe og var samtidig umu-
ligt.

Den endelige lgsning blev idéen om at
hele jorden nu blev et stort laborato-
rium. Og hvad ggr man nar der fore-
gar et forsgg pa et omrade? Man
seetter et skilt op med ordet Forsgg.
Og hvor skulle det sa saettes op? Pa

end den anden i en
overskrift pa to linier sa det endte
med:
Rabiesvaccine
LABORATORIET
FARVEL

Designeren mener at UD AF LABORA-
TORIET udelukkende blev sendret til LA-
BORATORIET FARVEL af esestiske grunde.
Men der er sket mere end det. Laboratoriet
farveler mere aktivt og provokerende som
overskrift. Den har faet en tand mere.

Det er faktisk lykkedes at fa billede og
overskrift til at forteelle historien om at
rabiesvaccine nu seettes ud i naturen og
ikke lzengere holdes under opsyn pa et
laboratorium. Det etiske har faet en visua-
lisering.

AT LANE BILLEDER

Jeg har tidligere snakket om at design-
eren har et repertoire at spille pa som
ikke er uendeligt. Ja han kan endda
have nogle billeder som han af en el-
ler anden grund er fascineret af. Jeg
har f.eks. en svaghed for billeder
med jordkloden som udgangspunkt
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og form. Den runde lysende klode i
det uendelige rum.

Jeg samler pa billeder hvor jordkloden
er en central og vigtig del af visua-
liseringen. Og jeg har selv brugt jord-
kloden i mange andre sammenhaen-
ge.

F.eks. pa en plakat som jeg lavede for
NOAH i forbindelse med diskussionen
om indfgrelse af atomkraft i Dan-
mark. Jeg ville visualisere at det
tager hundredvis af ar inden man
slipper af med det radioaktive affald.

Jeg malede en jordklode i smukke
grenne og bla farver og placerede
den inden i en staerk gul kasse med
et symbol pa radioaktivitet udenpa.
Den var s& placeret pa en sort bund.
Det er altsd ikke bare jordkloden der
interesserer mig som billede, men det
at bruge den i en ny og overraskende
sammenhaeng.

Pa plakaten om rabies lante jeg en
visualisering jeg tidligere havde la-
vet hvor jeg havde placeret et dansk
flag i Brasilien for at visualisere at
hver dansk familie har en stor parcel-
husgrund i Brasilien. Det er det om-
rade som bruges til at producere den
kaffe som vi drikker.

Det var ikke sa bevidst for mig at jeg
faktisk smeltede de to ideer sammen
og skabte en ny: jordkloden med det
enorme skilt pa: FORS@G. Men der er
en klar forbindelse mellem de gamle
visualiseringer og sa den nye.

Kan jordkloden bruges til noget sa far
jeg nemt ideen til at bruge den.

Nu var det jo faktisk ikke nemt. Der var
en lang vej fra de mange raeve og til den
endelige visualisering med jordkloden.
Men da ideen med reevene endelig var
slaet i hjel var der skabt plads til at teenke
andre visualiseringer. Selvom Designeren
altsa nu ser en klar og tydelig forbindelse
mellem de gamle visualiseringer og den
nye, sa er det maske ikke s& meget selve
jordkloden der skaber denne forbindelse.
Jeg ser det i hgjere grad som et udtryk for
en bestemt teenkemade.

Det er selve grundideen med at skabe
et samspil - det interaktive - mellem bil-
lede og overskrift. Det som jeg vil kalde en
typisk reklame’stil“. Det er den der frem-
provokerer de enkelte visualiseringer.

Det modsiges dog ikke af at Designeren
mener han har et repertoier inden for
hvilken han arbejder. Det er sikkert rigtigt
at uden hans steerke fascination af jord-
kloden ville denne visualisering ikke blive
skabt.

Mener du at designeren er begraenset i
sine visuelle muligheder? Og hvordan sker
denne begreensning?

Jeg mener at enhver designer har en
begraensning. Man far dannet sig
nogle mgnstre i lgbet af de farste 10
ar man arbejder. Det er teenkemader,
teknikker, emner, synsvinkler. Det be-
tyder ikke at man ikke kan lave utal-
lige og tilsyneladende meget forskel-
lige visualiseringer. Men hvis man
analyserer en bestemt designers lgs-
ninger sa tror jeg man vil finde at de
etableres inden for temmelig afgreen-
sede rammer. Man kan tildels selv
prgve at udvidde rammerne, men
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man bliver ogsa last fast af kund- Jeg prover selv at undga de selvskabte
erne. og de udefrakommmende begraens-
Har man lavet noget som andre finder ninger. Det kan jeg ggre ved at blive
vellykket, sa gnsker de ofte at fa la- mere bevidst om mine kreative stra-
vet noget af det samme. Dvs. at tegier og ved at veelge opgaver som
kunderne er med til at rammerne bli- jeg er meget optaget af og som jeg
ver snaevre. Det sker selvfglgelig ikke synes er vigtige.
automatisk, men ganske langsomt Og sa skal man heller ikke glemme det
og snigende gennem den daglige meget vigtige samspil med kunden.
praksis. Er det et godt samarbejde er der en
Man er ogsa selv tilbgijelig til at holde fantastisk kreativ energi som bliver
sig inden for nogle sneevre rammer. frigjort og som er med til at skabe
Det er nemt! Ikke at man gentager helt nye ideer og kreative Igsninger.
sig selv, men det er hurtigt og enkelt Nar jeg her har snakket om vi - sa er
at holde sig til et begreenset repre- det netop dette samspil mellem De-
toire. Man bliver enormt god til netop signeren og kunden. De mange dis-
én bestemt teknik eller én bestemt kussioner og ideer har medvirket til
teenkemade. hele udstillingens design. Jeg er ikke
Du finder ikke at det sa bliver lidt kede- eneradende og denne dialog anser
ligt at fortseette i et bestemt spor? jeg for noget af det mest afggrende
Man oplever det ikke som kedeligt. og ngdvendige for at et mediepro-
Man fokuserer mere pa selve udfaerel- dukt kan blive vellykket.

sen og perfektionerer den. Det sikre
og det velkendte. Der er noget rart
ved at kunne forfine og forbedre det
man arbejder med. Man kan ga i de-
taljer og opleve en vis nydelse ved at
lave et godt stykke arbejde.

Men det er samtidig en temmelig snae-
versynet arbejdsmade. Man koncen-
trerer arbejdet pa formen og er min-
dre kreativ over for indholdet. Hvis
man er ngdt til at arbejde med em-
ner og produkter som man ikke har
sit hjerte med i, sa er denne indstil-
ling et stort plus. Man kan arbejde
professionelt og godt og samtidig
med fa en glaede ved arbejdet pa det
helt konkrete plan.
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Design: Kunst eller hdndveerk

Det kan veere sveert at skelne design fra
kunst. Produktet eller dele af produktet
kan opfattes af beskueren som kunstnerisk
og designere kan opfatte sig som kunst-
ner. Og det er pa en made ikke overras-
kende. De kreative processer som indgar i
skabelsen af kunst har meget til faelles
med designerens processer og mange af
de samme talenter er ngdvendige for
begge.

Men der er afggrende forskelle. Kunst-
neren arbejder med emner og problemer
som er vigtige for ham personligt. Kunst-
neren er kun ansvarlig over for sig selv og
sit arbejde og kan frit forandre problemet
til noget det fascinerer ham mere. Han
skal ikke forklare eller retfaerdiggare sit
arbejde.

Men designeren er i en helt anden
situation. Nar det geelder design stammer
problemet ikke fra designeren men fra en
kunde elleren bruger. Nogen der ikke kan
lgse problemet eller som ikke kan forsta
problemet uden hjeelp. | modsaetning til
kunstneren far designeren opgaven bragt
til sig. Kundens forventninger er at desig-
neren kan arbejde kunstnerisk og hans
rolle er delvist fortolkende. Han skal fort-
olke kundens ofte ret uklare behov og
derfor ma relationen mellem kunde-de-
signer ogsa indebaere atdesigneren faren
ret stor frined til at definere problemet.

De er begge afhaengige af hinanden
og er begge bekymrede foromden anden
udgver for meget kontrol. Designeren ved
at hans omdgmme for en stor del er et

resultat af hans tidligere arbejde og er

derfor bange for at udvikle Igsninger der

aldrig er set far. Kunden kan ikke designe
selv men han ved i et vist omfang hvad
han gnsker og er bekymret for om desig-

neren far nogle helt andre ideer.Det vil

Designeren gerne kommentere:

Tilliden er meget afggrende. Det er vig-
tigt at man som designer fa et godt
forhold til kunden. Derfor er de fgrste
mgder man har med kunden afgg-
rende. Det er her man forsgger at
skyde sig ind pa opgaven. Men man
skal samtidig veere meget opmaerk-
som pa at der neden under dette
opgavefikserede mgde foregar en for-
handling som har mere at ggre med
de sociale relationer.

Denne skjulte forhandling er med til at
etablere det spillerum der er mellem
kontrol og frihed. Men der hersker
ikke tvivl om at det er kunden der
har det afggrende ord.

| udstillingen om Bioteknologi blev der
etableret et stort spillerum og kontak-
ten mellem Designeren og kunden
var meget teet. Der er mange nybe-
gyndere i faget der har en meget be-
graensende opfattelse af relationen til
kunden. De har nogle meget over-
dimensionerede forestillinger om den
kontrol som kunden gnsker at udgve
over designeren. Denne opfattelse
virker enormt blokerende i arbejds-
processen og er gdelseggende for
den kreative proces.

Analytikeren taler med ordineer skrift « Designeren taler med halvfed skrift « Analytikeren taler med ordinaer
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DESIGNER

OMRADER:
DE INTRNE OG EKSTERNE

BEGRANSNINGER.

KUNDE

BRUGER

SYSTEM

INTERN
Kunstneren star frit over for

valget af indhold, problemer han

vil arbejde med, mediet han vil arbejde i.
Denne frihed er kreevende for kunstneren.
Han har ingen begraensninger. Det bety-
der at han selv ma& skabe sig sine be-
graensninger for det er netop i kampen
med snaevre rammer at det bliver muligt
at arbejde kreativt.

Designeren har som udgangspunkt en
reekke begraensninger der ligger som ud-
gangspunkt for arbejdet. Det er ikke et
negativt forhold, men det er en udfor-
dring.

OMRADE

DESIGN GENERATOR

Den engelske forsker Bryan Lawson har
forsggt at strukturere de begreensninger
der ligger i designprocessen i bogen: How
Designers Think. The Design Process De-
mystified.

Ferst skelner han mellem to omrader
der skaber begraensinger: Interne og eks-
terne.

Vikan se pade interne begraensninger
forst. De tillader en hgj grad af frihed og
valg fordi de er helt under designerens
kontrol. Der er tre ophavesmaend der ge-
nererer begreensninger: Designeren,
Kunden og Brugeren.

Designeren er temmelig frit stillet. Han
er begraenset af sine kreative evner men
ogsa af de kreative strategier som han
anvender nar han skal lgse problemet.
Han er begeenset af den opfattelse han
har af kundens gnsker om kontrol og den
grad af frihed han tror han har. Han er
ogsa begraenset af den forestilling han har

EKSTERN

af den endelige bruger af produktet.
Nar det f.eks. gaelder en udstilling er
kundenjoikke slutbrugeren af udstillingen.

Designerens opfattelse af brugeren kan
hanf.eks. ggre megetkonkretved atbruge
forestillingen om en modelleeser som et
arbejdsredskab i den kreative proces.

Designeren genererer altsd nogle be-
graensninger. Men det er ham der gger det.
Det er ham der fortolker de signaler som
kommer frakunden og muligvis brugen af
f.eks. en udstilling.

Men fordi det er interne begraensninger
er de meget flektible. Det er muligt for
desigeren at udvikle og forandre sine op-
fattelser pa alle tre niveauer: opfattelsen
af hans rolle som designer; opfattelsen af
kundens gnsker og krav; opfattelsen af
brugens behov og gnsker.

Kunden har nogle gnsker og krav til
udstillingen. De vil ofte vaere temmelig
diffuse og ukonkrete og designeren har sa
en stor indflydelse pa at klargere og kon-
kretisere kundens gnsker.

Brugeren er ikke fysisk tilstede i design-
processen. Han er kun til stede som en
imaginaer person der kun far krop i det
omfang designeren kan konstruere en
modellzeserder har en konkret forankring
i levende mennesker med viden, opfattel-
ser, holdninger, fglelser. Det er forhabent-
lig brugeren der er malet med kommuni-
kationen og designeren kan lasegge starre
eller mindre vaegt p& ham.

Det eksterne omradeindeholder hvad den
engelske grafiske designer Paul Rand kal-
der for "the given material”. Det givne
materiale er f.eks. mediet, omfang, pro-
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duktionsproces... Sddanne faktorer er ikke

under designerens kontrol.Designeren

uddyber dette:

Det var givet pa forhand at mediet var
en udstilling. Den skulle ophaenges
pa bibliotekerne. Den skulle kunne
transporteres rundt uden problemer.
Der var afsat et meget begraenset be-
Igb til udstillingens produktion. Den
skulle handle om hvad der var vig-
tigt at debatere omkring Biotekno-
logi. Ud fra disse givne forhold gav
lgsningen sig selv: der skulle laves en
udstilling bestaende af 8 plancher.
Der skulle laves en plakat. Der skulle
laves en folder.

Det var ikke til diskussion om mediet nu
var det rigtige eller om man ikke i
stedet skulle lave en video.

Det var fra starten givet at der skulle
produceres 2 eksemplarer af ud-
stillingen og den skulle kun vises pa
bibliotekerne. Og der kunne bruges
fotografier, tegninger og tekst pa den
plane flade. Produktionsmetoden
skulle veere fotostater. Det var de
begraensninger der fra starten 1a pa
produktionsprocessen og -metoden.

| sidste gjeblik blev der bevilget flere
penge og produktionsmetoden blev
forandret. | stedet for fotostater skulle
der nu trykkes 500 eksemplarer i off-
set i farver. Og udstillingen skulle nu
ikke alene bruges pa biblioteker men
ogsa bruges pa uddannelsessteder.

S& de givne faktorer er ikke altid fastla-
ste fra starten. Der kan vaere mulig-
hed for at de forandres i produktions-
processen. Arsagerne til det kan

veere praktiske: at det er sveert at na

rundt til mange biblioteker med kun

2 kopier af en udstilling inden for en

kort og overskuelig tid. At det faer-

dige produkt har faet en sadan kvali-
tet at det er muligt at fa bevilget flere
penge.

Jeg har tilfgjet et omrade: System som
Lawson ikke anvender. Det har veeret
ngdvendigtfordijeg behandlerfaglig kom-
munikation. Der er et fagligt stof der skal
formidles og det sveever ikke frit i luften.
Det tilhgrer en bestemt faglig tradition og
der vil ofte vaere et konfliktforhold mellem
hensynet til brugeren, fagligheden og sy-
stemet. Det som Leif Becker Jensen (1987)
kalder »trekantsdramaet«. Fagligheden
drejer sig primaert om normer for god fag-
lighed og indenfor videnskabens normer
er viden ofte almen, udtemmende, kom-
pleks, forelgbig, procesorienteret. Det gi-
ver problemer hvis laeseren seettes i cen-
trum. Inden for formidlingens normer er
viden ofte relevant, selektiv, forenklet, sik-
ker, resultatorienteret.

Formidleren-Designeren-star altsdi et
splittetforhold mellem fagligheden og bru-
geren af formidlingen.

Men designeren star ogsa i et splittet
forhold mellem faglighed, bruger og sy-
stemet. Systemet kan veere universitetet
hvor fagligheden har sig udspring. Syste-
met saetter visse greenser for hvad man
ber gere. "Sadan plejer vi at gare” er det
svar man kan fa hvis man anfaegter syste-
mets normer. Systemet er ikke eksplicit.
Det er normer der er internaliserede og
manifesterer sig som hensynettil fagfaeller
og kollegaer.
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DESIGNER

DesicN GENERATOREN:
DE FUNKTIONER DER

VIRKER BEGRANSENDE

KUNDE

— OG HVEM DER HAR

INDFLYDELSE PA DEM.

BRUGER

SYSTEM

INDHOLD PRAKTISK FORM SYMBOLSK

Paul Rand understre-
ger ogsa vigtigheden af
bade form og indhold i grafisk design. Den
kommercielle designer er engageret til at
kommunikere et budskab i et to-dimen-
sionelt design.

Det er indlysende at hans arbejde ma
have en vigtig symbolsk og kommunika-
tiv funktion. Men det er ogsa vigtigt for
budskabet at det er sldende, ussedvan-
ligt, skaber opmaerksomhed og errindres.
Den grafiske designer bruger farver, struk-
tur, form, kontrast, proportioner, line, form
osv. Det er manipulationen med disse for-
melle elementer som giver budskabet stil
og karakter og ger det genkendeligt.

Bryan Lawson bruger dennetankegang
til at udvilke sin Design Generatorog giver
det en tredie dimension. Han tilfgjer fire
funktioner:

De indholdsmeaessige bestermmelser er
grundlaeggende for designet. Og nar det
geelder kommunikation er det oplysning
0og debat om et bestemt afgreenset emne
til en bestemt afgraenset malgruppe.

De praktiske bestemmelser er alle de
aspekter der indgar i produktionen f.eks.
reproduktionsteknik og trykning.

De formmeaessige bestemmelser er
valget af de elementer som designeren
veelger imellem: farver, struktur, form, li-
nie...

De symbolske bestemmelserer detsym-
bolske udtryk som designeren tilfgjer for at
give designet stil, karakter, udtryk.

Det er vigtigt at understrege at det ikke
eren model afdesignprocessen, men mere
en model som viser design problemer.
Den ger det muligt at forsta de problemer

FUNKTION

UDTRYK som designeren stgder pa i

sit arbejde og som maske
ikke altid er lige forstaelige eller forklar-
lige.

Det vil ofte veere sddan at kunde/bru-
ger er ansvarlige for hovedparten af de
indholdsmaessige bestemmelser og i et
vist omfang ogsa for det symbolske ud-
tryk. Det er derimod designeren der er
hovedansvarlig for den formelle og den
praktiske og ogsa den symbolske funk-
tion. Det er designerens opgave at inte-
grere og koordinere alle disse funktioner
og omrrader med de redskaber, den vi-
den og den indsigt han har til rAdighed.

Prgv at kig pa modellen over Design
Generatoren. Der dannes en bro. Der er to
sgjler: Til venstre er de indholdsmaessige
bestemmelser som er afgraenset af sy-
stem, bruger og kunde. Og til hgjre de
symbolske bestemmelser som er ma tage
hensyn til system, bruger og kunde. Det er
Designeren der skal bygge bro mellem de
to sgjler. Han har indflydelse pa alle funk-
tioner: indhold, praktiske, formmaessige
og symbolske funktioner. Han skal altsa
bygge bro mellem alle de konfliktfelter de
repraesenterer. Han skal tage hensyn til
alle de problemer og alle de gnsker der
formidles implicit gennem det praktiske
arbejde. Og konfliktfelterne bliver kun
aktiveret hvis det i det praktiske arbejde
ikke lykkes for Desigeren at lgse dem.

KONKRETE KONFLIKTER

Vi kan prgve at kigge tilbage pa den
konkrete arbejdsproces som fremtreeder
gennem interviewet med Designeren. Han
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star i processen som kommunikations-

eksperten. Han er orienteret imod bru-

geren men har hele tiden et blik pa den
hensigt og det indhold som Teknologi-

Naevnet gnsker at formidle. Deres gnsker

et at formidle et balanceret billeder af

Bioteknologien. Ikke noget med skraek-

billeder!

Han akcepterer kundensudgangspunkt
0og gennem udveelgelsen af temaer un-
derstreger han vigtigheden af bade vae-
sentlighedskriterier: at det skal vaere fag-
ligt centrale og vigtige temaer. Og for-
midlingskriterier: at det skal veere rele-
vant og forstaelig for brugeren. Det kom-
menterer Designeren sadan:

Det har i praksis ikke veere noget
konfliktpunkt. Dels er jeg personlig i
overensstemmelse med det udgangs-
punkt som kunden definerede. Og
dels syntes jeg at det var et godt
udgangpunkt for en strategi som
gjorde det muligt at tage hensyn til
brugeren. Det er afggrende vigtigt at
man far etableret og klargjort at der
er dette dobbelte hensyn. Enten at
det bare virker. Eller at Desigeren far
gjort det til en konflikt som der bliver
taget stilling til tidligt i projektet. Er-
kender man ikke denne konflikt mel-
lem bruger og kunde har man kun
mulighed for at opfylde kundens gn-
sker. Man opfarer sig sa som en dar-
lig radgiver for kunden.

Brugeren er kun repraesenteret i hele
arbejdsprocessen gennem Designeren. Det
er ham der skal have en generel videnom
tendenser i samfundet. Det er ham der
skal have en konkret viden om brugeren.

Det er ham der skal sgrge for at der bliver
taget hensyn til hvad brugeren egentlig
gnsker at fa at vide.

Nederst i den venstre sgjle ligger syste-
met. Kunden og Designeren er bevidstom
at de arbejder inden for et system. Ja
faktisk inden for to systemer. Det ene er en
ansvarlighed over for den faglige verden:
Biologer og andre fagfolk der har deres
normer fra universitetet. Det stiller krav om
at formidlingen skal veaere korrekt og fag-
lig uangribelig. Det andet system er
TeknologiNaevnet: som et neevn nedsat
af folketinget er det ansvarlig over for det
politiske system. Det szetter pa det symbol-
ske niveau en greense for provokationer
og afbalancerede synspunkter.

Det symbolske udtryk ma altsa konkret
indkorporere alle disse hensyn. Det optrae-
der hos Designeren og hos kunden som en
form for selvcensur. Denne selv-palagte
censur er absolut ngdvendig og uundgae-
lig. Den virker usynligt og begreensende
pa det symbolske udtryk. Designeren har
denne kommentar:

Det kan maske virke ubehageligt, men
det er uundgaeligt. Ubevidst tager
man hensyn til systemet og kunden.
Det kan veere til ulempe for bruger-
en. Der er oplysninger og holdninger
der ikke kommer med og som bliver
undertrykt. Men pa det helt bevidste
og konkrete plan kom det i udstil-
lingen kun til udtryk meget sent i pro-
cessen. Da hele projektet var feerdigt
kom en ekstern fagmand ind som kri-
tiker. Og hans kritik var vigtig og
god. Han rensede ud i nogle mindre
men centrale formuleringer der
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kunne opfattes som stgdende for an-

dre fagfolk og kritiske firmaer. Hans

kritik tog bade hensyn til det faglige
system og det politiske system.

Et eksempel er at vi brugte udtrykket
»plantegifte« pa den farste planche
om gensplejsede sukkerroer. Han ret-
tede det til »plantebeskyttelsesmid-
ler«. Og argumentet var at plantegifte
var for holdningspraeget. Her kan
man sige at formidlingshensynet blev
overskygget at hensynet til det fag-
lige og politiske system.

Den nedsatte fglgegruppe var ikke naer
sa falsom over for den slags ting. Den
fokuserede i stedet for pa det symbol-
ske udtryk i relation til brugeren og i
relation til brugssituationen: en ud-
stilling pa et bibliotek. Og det var en
klar overraskelse — og en god overra-
skelse. Det farte til en radikal een-
dring pa det formmaessige plan og il-
lustrationer og layout fik en anden og
mere appellerende form.

Det kan opfattes som et udtryk for den
forening af opfattelser der foregar i en
gruppe der arbejder teet sammen og som
udvikler ideerne i feellesskab. Kunden og
Designeren var blevet sa fortrolige med
projektet at de havde mistet den kritiske
distance. Den blev sa tilfart projektet gen-
nem de eksterne kritikere. Og de fungerede
ideelt som kritikere af bade form og ind-
hold.

De praktiske bestemmelser 1a fra star-
ten af i gkonomien og i produktionsme-
toden. Projektet blev forandret radikalt én
maned for faerdiggerelsen pa grund af et
skift i produktionsmetoden: fra fotostater i

2 eksemplarer til offsettrykte plancher i

500 eksemplarer i farver.

Desigeren definerede ogsa de praktiske
bestemmelser ved at veelge at lave hele
projektet pa computer. Ogsa illustratione-
rne. Dette valg havde ogsa indflydelse pa
den aestetik og den udformning som det
var muligt at arbejde inden for.

Ethvert veerktgj har sine muligheder og
begraensninger. Jeg opfattede valget
som udfordrende. At alt kunne bear-
bejdes elektronisk og digitalt betgd
at det var meget enkelt og nemt at
tilpasse og forandre illustrationer og
layout da betingelserne for produkti-
onen blev radikalt eendret.

Jeg vil godt vende tilbage til Designe-
rens omrade. Gennem denne analyse er
det til at fA gje pa de konfliktfelter der
ligger i Designerens arbejde. Men det er
Designerens holdninger til disse omrader
og funktioner der afger det endelige pro-
dukts form og indhold. Det er Designeren
derskal agereidisse konfliktfelter og deter
designerens kreative strategi og egne be-
graensninger der bestemmer udfaldet.

Bryan Lawson's Design Generator sy-
nes jeg har veeret en frugtbar model der
kan veere anvendelig for at blive bevidst
om de faktorer, de problemfelter der ligger
i enhvert designprojekt. Men den seetter
ogsa fokus pa Designerens kreative strate-
gier.
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Designstrategier og kreativitet

Kreative strategier er udtryk for hvordan
desigeren anskuer og agere i den kon-
krete designproces. Bryan Lawson under-
streger at det er heuristiske strategier der
ikke er baseret pa teoretiske principper
men pa erfaringer og tommelfingerregler.
Han konkluderer at der er meget kort
mellem en praesentation af et problem og
til de farste lgsninger. Det er gennem
Igsningsforslag at problemet endeligt defi-
neres og ggres konkret og anskueligt. De
gaelder om hurtigt at udarbejde en ra idé
som karakteriserer de vigtigste elementer
i lgsningen.

Designeren af Bioteknologi udstillingen
startede sin designproces med at komme
af med en raekke billedklicheer som han
allerede havde pa lager. Han laeste en
undersggelse om holdniger og viden om
bioteknologi for at fa et konkret billede af
modelleeseren. Og han snakkede med
venner og bekendte om emnet. Sa laeste
han en masse materiale igennem for at
finde ideer til temaer der bade havde
vaesentlighed og formidlingsrelevans. Det
skrev han et kort papir om der indholdt
formidlingsstrategi, tema, visualiserings-
muligheder og diskussionsperspektiver. Og
s& lave han de farste rough uden at der
var skrevet mere tekst.

Designerens strategi var altsa at fa et
overblik over omradet og med det samme
ga til en farste lgsning: Rough. Her var der
visualiseringer og overskrifter. Disse rough
blev sa diskuteret og justeret sammen med
kunden og sa blev det langsommelige
arbejde med at skrive de korte tekster
pabegyndt.

Strategien var at g& fra helheden til
detaljen. Og nar han arbejdede sadan
var det fordi det var han vant til. Det var
hans arbejdsmetode. Han havde erfarin-
ger med at det gav store muligheder for
diskussioner af formidlingsstrategien. Men
han lavede ogsa en raekke bestemmelser.
| det gjeblik han lavede det farste rough
udelukkede han en reekke muligheder.
Gennem det praktiske arbejde: at tegne
streger pa et stykke papir betemte han at
hver planche var en relation mellem én
overskrift og én illustration - og en meget
kort tekst. Hermed udelukkede han f.eks.
brugen afflere billeder sammen. Designe-
ren gjorde en raekke bestemmelser anga-
ende form og symbolskindhold menendnu
kun pa et strukturelt og overordnet plan.
Men denne bestemmelse fik vidtraekkende
folger. Det var denne bestemmelse der
bar hele udstillingens formidlingsstrate-
gi.Designeren forklarer det sadan:

Det er meget enkelt. Hvis man starter
med at skrive en masse tekster sa
bruger man dels en masse tid, og
man har investeret sd meget arbejde
og energi og tanker i processen sa
man vil veere meget lidt tilbgjelig til
at zendre radikalt i den teenkemade
der ligger i teksternes opbygning. Et
rough er hurtigt lavet. Det er visuelt
og helhedsorienteret og der er ikke
bundet s& mange falelser for proce-
ssen i det produkt man praesenterer.
Det er et oplaeg til diskussion og det
er meningen at der skal komme for-
andringer ud af det.
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De praktiske bestemmelser angaende
produktionsmetode var ikke veesentlige
og spillede ikke nogen rolle i idéfasen.
Disse bestemmelser blev farst vigtige da
idéfasen var afsluttet og illustrationer og
layout blev udarbejdet. Sa spillede valget
af computeren som redskab for fremstil-
lingen af illustrationerne en stor rolle for
den kreative udforming af det symbolske
udtryk. De praktiske bestemmelser fik pa
den made en stor indflydelse pa bade
form og symbolsk udtryk.

Under selve idéfasen havde de prakti-
ske bestemmelser angaende arbejds-
processen en stor indflydelse pa udstil-
lingen. Designeren havde fra starten et
skema, en plan for arbejdets forlgb: Ratekst
overomradet, idé-rough, diskussion, ratekst
over temaerne, faerdig tekst, feerdige illu-
strationer, layout. Man kan sige at selve
arbejdeprocessen var en del af den krea-
tive strategi og atden havde en stor indfly-
delse pa den konkrete udstillings stil og
endelige udformning, altsd pa det sym-
bolske udtryk.

Designeren kalder det koncentra-
tionspunkter. Den situation at han i proce-
ssen begreenser omfanget af muligheder
ved at fokusere opmaerksomheden pa en
udvalg af begraensninger og bestemmel-
ser. Det er uundgaelig og ngdvendigt at
udveelge nogle koncentrationspunkter
fordi man ikke kan lade alt vaere abent i
den kreative proces.

| processen arbejdede Designeren alene.
Gruppen pa TeknologiNaevnet blev brugt
som diskussions- og kritikgruppe, men ikke
som kreativt skabende gruppe. Her var
Designeren alene. Han var sig meget be-

vidst at arbejde med ubevidste processer
og bruge dem aktivt til at fA nye ideer.
Hvad han egentlig gjorde var atforsgge at
undvige de interne begraensninger og
overliste dem nar han var treet, karte i tog
eller lige skulle sove. Det var ogsa de
interne begreensninger han forsggte at
overvinde nar han lave de hurtige skitser
af billedklicheer om Bioteknologi.

Nar det geelder kommunikation og gra-
fisk design er det symbolske udtryks be-
stemmelser det der har den starste betyd-
ning. Den engelske grafiske designer Paul
Rand (1970) mener at: "Det er i symbolske,
visuelle begreber desigeren endeligtreali-
serer sine erkendelser og erfaringer; og det
erienverden afsymboler vilever. Symbo-
let er netop det faelles sprog mellem kunst-
neren og beskueren.” Rand understreget
at den grafiske designers opgave ikke blot
er at producere et»godt layout«formelt set.
Ideen med design bestar ikke i blot at flytte
rundt pa& elementerne indtil man nar et
tilfredsstillende resultat. For Rand er det
designerens centrale opgave at finde den
essentielle mening i materialet og derefter
at abstrahere og symbolisere.

DEN LILLE STRATEGI

De tre eksempler med Gensplejsede suk-
kerroer, Bioraffinaderiet og Udseettelse af
vaccine giver en indsigt i Designerens
strategier pa det konkrete niveau.

Ved planchen om Bioraffinaderiet kan
man tydeligt se denne strategi med at
abstrahere og konkretisere. Designerens
forste idé var et flowdiagram. Den anden
idé var en paedagogisk fremstilling af de
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processer der vises i flowdiagrammet. Og
den tredie og endelige idé var en korn-
mark. Flowdiammet var utrolig komplice-
ret og kreevede mange forklaringer for at
blive forstaet. Det var ngdvendigt for De-
signeren for selv at kunne forsta indholdet
i et bioraffinaderi. Den anden idé var en
klar forbedring og en forenkling og en klar
symbolsk fremstilling af pricippet i Bio-
raffinaderiet. Men den strategi der var
lagt for udstillingen med det meget inter-
aktive spil mellem overskrift og billede
kunne denne lgsning ikke leve op til. Det
blev igen et led i Designerens egen
erkendelsesproces.

| Den tredie og endelige lgsning med
kornmarken sammen med overskriften:
HER HQSTES OLIE, PAPIR, PLASTIK... er
meningen klart abstraheret og symbolise-
ret. Designerens strategi er at forstd og
forenkle indholdet. Det er denne proces
som Bryan Lawson kalder at »analysere
gennem syntese«. Det er gennem selve
processen med at visualisere at problemet
bliver analyseret og undersggt og far sit
endelige indhold og sin endelige form.
Analysen og syntesen er altsa ikke to
adskildte proceser men er dele af den
samme proces.

Ved planchen med Rabiesvaccine fo-
regar der en lignende proces. Den fgrste
idé er at vise en masse stiliserede reeve.
Dette tema varieres og udbygges med en
masse andre forsgg med raeve. Og den
endelige lgsning har helt forladt reevene
og er blevet il jordkloden med skiltet FOR-
SAG. Strategien er her mere forvirrende.
Man kan ikke tale om at der foregar en
lgbende abstraheren og symboliseren. Der

er tale om et spring. Reevene er det indly-
sende valg: at vise reevene som baerere af
rabies, og problemerne med vaeksten i
antallet af reeve. Designeren er her bun-
det af den oplagte visuelle idé: at vise
reeve. Han sidder fast i denne idé og kan
ikke komme videre. Han foretager et
spring. Og dette spring er betinget af at
han arbejder med ord i stedet for med
billeder. Han flytter koncentratonspunktet
veek fra de gamle ideer ved at lave en
brainstorm over ord der har en elleranden
relation tiltemaet. Og ud frade mange ord
veelger han det mest centrale ord. Ordet
er »forsggc.

Med ordet som udgangspunkt kan han
skabe den endelige visualisering. Analy-
sen og synthesen foregar gennem en
omvej over nogle ord. Det er ordene der
bliver grundlaget for visualiseringen.

Ved planchen om Gensplejsede suk-
kerroer er den fgrste idé — en roe. Den
endelige idé er de to roer som er fuldsteen-
dig ens og sammen med teksten stiller de
et spgrgsmal: KAN DU SE FORSKEL. Igen
var det oplagt at tegne en roe. Men ideen
til gentagelse af roen er at se de mange
forskellige tegnede roer pa papiret og for-
ene dem i én illustration. Denne idé er en
transformation af lignende billeder: find-
fem-fejl, far-efter-billeder. Den traekker pa
Designerens lager af billeder og visualise-
ringer og det er lighed og forskellighed der
er strategien.

| alle tre eksempler er det to bestemmel-
ser affunktioner der er afggrende: denene
er indholdet og den anden er det symbol-
ske udtryk. Det omrade der star i centrum
er brugeren. Deterirelationtil brugeren at
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de indholdsmaessige og symbolske be-
stemmelse vurderes i den kreative proces.
I vurderingen af forslagene er kunden og
brugeren lige vigtige. Kunden som den
der skal godkende lgsningerne. Brugeren
som den intenderede modtager af bud-
skabet.

FLERE STRATEGIER

De kreative strategier med denne kon-
krete Designer afdaekker ikke alle de mu-
lige strategier der kan vaere pa spil i den
kreative proces. Hver enkelt designer er
begraensetivalget af strategier og i valget
af opgaver. | denne opgave er der en
meget stor dbenhed i hele problem-
formuleringen og denne uvished er der
designere der ikke gnsker at have.

Det betyder at det ikke er muligt at
generalisere om de kreative strategier.
Ved den konkrete opgave ma man un-
dersgge og analysere de kreative strate-
gier og indgar man selv i en designerrolle,
kan man blive bevidst om de strategier
man anvender og med den bevidsthed
forsgge at udvide omfanget af de strate-
gier man kunne anvende. Og her kan
Design Generatoren tjene som en veerdi-
fuldt redskab til analyse og forstaelse af
designproblemer og -strategier.

"Visgger ikke den perfekte lgsning, ikke
engang den rigtige lasning — men sa godt
et svar som det er muligt inden for den tid
der er til radighed”, Brian Lawson (1980).
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Kreativitet — hvordan?

Interviewet med Designeren viser ogsa
hvordan han teenker kreativt. Men er det
nu hans teenkemade? Er den helt unik for
ham? Eller er det blot endnu et af de
mange eksemplersom viser nogle generel-
ler faktorer og processer i den kreative
teenkning?

P& baggund af anekdoter af lignende
karakter som Designerens har psykologer
forsggt at systematisere trinnene i den
kreative teenkning. Og de er enige om at
beskrive det som en proces med fire eller
fem trin: Den farste indsigt, Forberedelse,
Inkubation, lllumination og Verifikation.

Perioden med »den fgrste indsigt«
(Kneller 1965) involverer simpelt hen op-
dagelsen af at problemet eksistere og en
beslutning om at lgse det. Denne periode
kan vare mange timer, dage eller endog
ar. Formuleringen af problemet er ofte en
kritisk fase i designsituationen fordi proble-
merne sjeeldent er seerligt klare fra starten
og der ma bruges megen energi pa at
forsta dem rimeligt klart.

Den neeste fase med »forberedelse« in-
volverer store bevidste anstrengelser for at
udvikle en idé til at lgse problemet.
(MacKinnon 1976). Denne periode krae-
ver hardt arbejde og farer ofte til en afkla-
ring og praecisering af problemet.

| den tredie fase med »inkubation« laeg-
ges problemet til side og ubevidst
reorganiseres og undersgges alle de tidli-
gere ideer. Ved at treekke sig tilbage fra
problemet bliver man i stand til at vende
tilbage med nye holdninger og indstil-
linger som kan vise sig at veere mere
produktive.

Den fjerde fase med »illumination«er et
resultat af denne tilbagetraekning fra at
beskeaeftige sig bevidst med problemet.
Man far den afgerende idé. "Der gik plud-
selig et lys op for mig.”

| den femte fase »verificeres«ideen. Den
afpraves, og eventuelt revideres og omfor-
mes den.

FORMULERING
FORSTE INDSIGT AF PROBLEMET
N
VS
BEVIDST FORS@G
FORBEREDELSE PA LOSNING
S
INKUBATION INGEN BEVIDST
ANSTRENGELSE
S
ILLUMINATION PLUDSELIG
IDE
NV
VERIFIKATION BEVIDST
UDVIKLING

DET UBEVIDSTE

Den amerikanske psykolog og psykiatiker
Rollo May (1975) starter med at konstatere
at vi alle kender og bruger udtryk som at
noget »dukkede opg, atideen faldt ned fra
himlen for nu at citere Designeren. Det er
udtryk som beskriver at ideer kommer fra
ressourcer under graensen for bevidsthe-
den. Fra det ubevidste. May definerer det
ubevidste som potentialer for bevidsthed
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og handling som individet ikke kan eller

ikke vil aktualisere.

Og ikke kan og ikke vil er udtryk for en
bekymring der stammer fra ikke at veere
i stand til at kende den verden man er i,
ikke at veere i stand til at orientere sig selv
i ens egen eksistens. Nar ideen - indsigten
-bryderigennem sa fglges den af bekym-
ring, skyld og gleede og tilfredshed som er
uadskillelig fra den nye idé.

Skylden er naerveerende nar dette gen-
nembrud sker og har sin kilde i det faktum
atindsigten ma gdelaegge noget. Det som
var fgr. Picasso skal have sagt: "Hver krea-
tiv handling er farst af alt en destruktion”.

Bekymringen fglger med. Man forkas-
ter en tidligere idé og man sgger et nyt
grundlag som man ikke rigtig kender end-
nu.

Designeren oplever at det er sveert at
komme videre fradenidé man oprindeligt
havde. Jeg citerer fra interviewet:

"Der er pa en made blevet ens barn.
Man har sveert ved at sla den ihjel og
komme videre. Man kommer jo til at
holde af de ideer man far. Ogsa de
mindre gode. P& den made skaber
man sig nogle blokeringer som faktisk
ggr det vanskeligere at kommer vi-
dere.”

Og han finder at det er en meget tom
fornemmelse der ikke er rar og som krae-
ver stor overvindelse.

Men ud over skyld og bekymring er
den grundlaeggende fglelse der kommer
med et gennembrud - tilfredshed. Vi har
set noget nyt og vi har den gleede at
opleve »elegance«.

Og nar May skriver om »elegance« sa
refererer han til den franske matematiker
Jules Henri Pioncaré:

"De brugbare kombinationer [som kom-
mer fradetubevidste] er netop de smukke-
ste, jeg mener dem der er bedst i stand til
at betage den seerlige fglsomhed som alle
matematikere kender, men netop den fgl-
somhed som den profane er aa ignorant
over for at de ofte smiler ad den.

... Blandtde utallige kombinationersom
skabes blindt af det sublime selv, er naes-
ten alle unden interesse og uden brugbar-
hed; men netop derfor er de ogsa uden
effekt pa den aestetiske falsomhed. Be-
vidstheden vil aldrig kende dem; kun nogle
bestemte er harmoniske, og som konse-
kvens heraf bade brugbare og smukke.
De vil veere i stand til at rgre den specielle
fglsomhed ... og som en gang veekket vil
pakalde sig vores opmaerksomhed og pa
den made give dem opmaerksomhed til at
blive bevidste.”

Og May tilfgjer at det er den samme
erfaring han har fra psykoanalysen. Ind-
sigter kommer ikke kun fordi de har en
rationel sandhed eller er veerdifulde, men
fordi de har en bestemt form. Den form
som ersmuk fordi den fuldender en ukomp-
let gestalt.

Designeren beskriver ogsa denne erfa-
ring. Han har formuleret en overskrift UD
AF LABORATORIET. Og den andrer han
til LABORATORIET FARVEL. Han siger i
interviewet at:

"Det blev aendre til sidst udelukkende af
aestetiske grunde. Det er "forkert” at
den farste linie er kortere end den an-
den i en overskrift pa to linier...”
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Det skal veere smukt er den erfaring
som Designeren her udtrykker.

May beskriver den erfaring at nar ind-
sigten bryder igennem og at alt omkring
pludselig blev levende. Sanserne bliver
skeerpede, hverdagen fremtraeder pa en
aldrig far set made. Han vil definere denne
erfaring som et niveau af foreget bevidst-
hed. Detgger ikke alene evnentil atteenke,
men ogsa sanseprocesserne og det for-
steerker hukommelsen.

Han finder ogsa atindsigten aldrig kom-
mer pludselig men den kommer i overens-
stemmelse med et mgnster hvor et vigtigt
element er vores optagethed. Gennem-
bruddet kommer ikke ved at tage det
roligt eller ved at lade de ubevidste gare
det. Men indsigten kommer snarere fra
det ubevidste netop pa de omrader vi
bevidst er optaget af og engageret i. Det
bevidste kalder - og det ubevidste svarer.

May understreger ogsa at indsigten
kommeriovergangen mellem arbejde og
afslapning. Nar man flytter tanken vaek
fra det problem man har arbejdet med og
slipper logikkens og den rationelle
teenkemades greb - s& far det ubevidste
lov til at arbejde.

Designeren er meget bevidst om tidens
rolle i den kreative proces. Han mener at
hvis en opgave skal laves under et stort
tidspres sa far denne proces ikke rum. Han
gnsker at have god tid:

"Derfor er det godt at veere igang med
flere forskellige opgaver pa samme
tid. Nar jeg far brug for at lade pro-
blemerne udvikle sig selv kan jeg
lave noget andet.”

Designeren bruger netop overgangen
mellem andet arbejde eller hvile og siger
i interviewet:

"Jeg har gennem arene erfaret at jeg
ofte fik gode idéer nar jeg kerte i tog
sent om aftenen efter en lang dag og
var traet. Jeg har ogsa ofte oplevet at
jeg vagende om natten og en idé
stod helt klart for mig.”

BLOKERINGER

Men vi er ikke altid rede til at modtage
meddelelserne fra det underbevidste.
Angsten og bekymringen kan forhindre
osiatveere kreative. Man kan haenge fast
i nogle veerdifeelder som blokerer for en
folelsesmaessig forstaelse. Man kan haenge
fast i nogle sandhedsfaelder som blokerer
for en forstandsmaessig forstaelse. Man
kan heenge fasti nogle muskelfaeldersom
blokerer for ens kropsligt-psykiske koordi-
nation. Robert M. Pirsig (1977).

Af de forskellige veerdifeelder er veerdi-
krampe den mest udbredte og skadelige.
Den bestar i en manglende evne til at
omvurdere det man oplever pa grund af
ens tilknytningsforhold til tidligere veer-
dier. Lider man af veerdikrampe risikerer
man at overse den rigtige lgsning selv om
derelevante oplysninger er lige for naesen
af én. | en veerdikrampe kan man simpelt
hen ikke indse betydningen af nye tan-
ker.

Pirsig giver historien om den gamle
sydindiske abefeelde som eksempel pa
vaerdikrampe: Feelden bestar af en udhu-
let kokosngd der er laenket fast til en pael.
Indeingden erderanbragtlidtrissom kan
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nas gennem et lille hul. Hullet er stort nok
til at aben kan fa handen ind, men for lille
tilat aben kan fa handen ud med handen
fuld af ris. Aben raekker handen ind og er
pludselig fanget — udelukkenede af sin
egen veaerdikrampe. Den er ikke i stand til
at omvurdere risen. Den kan ikke se at
frihed uden ris er bedre end fangenskab
med.

Hvordan kunne aben fjerne sin veerdi-
krampe som seetter ris hgjere end frihed?
Vedf.eks. atseette tempoetlidt ned, teenke
sig grundigt om og undersgge om det der
for var vigtigt stadig er det.

Designeren lgber netop ind i veerdi-
kramper. Han gar i sta da han skal visua-
lisere planchen om Bioraffinaderiet. Han
blev fanget i én bestemt teenkemade og
|&st fast af den. Han kunne variere grund-
laget men han kunne ikke forandre det.
Han matte saette tempoet ned, bruge mere
tid og rette sin koncentration mod noget
andet og omvurdere veerdier og grundla-
get for planchen. S& kunne det lykkes.

Man kan ogsa opfatte Designerens gn-
ske om at komme af med de klichébilleder
han havde af temaet Bioteknologi som et
forsgg pa at undga veerdikrampe. Han
ville undgd at sidde fast i nogle andres
opfattelser og veerdier og metoden var at
tegne dem og pa den made smide-dem-
veek.

Jegfeelden er vigtig. Den kan ikke helt
adskilles fra vaerdikrampen, da den er en
af dens forudssetninger.

Hvis man saetter stor pris pa sig selv
sveekkesensevnetilatopdage nye kends-
gerninger. Hvis kendsgerningerne tyder
pa& at man har tradt i spinaten vil man

veere mindretilbgijelig til atindremme det.
Hvis urigtige oplysninger kaster et positivt
skaer over én, vil man veere tilbgijelig til at
trodem. Disse falske jegbilleder bliver gde-
lagt meget omgaende og grundigt, og
hvis man har baseret sit gadpamod pa
jegfelelse og ikke pa kvalitet bliver man
hurtigt nedslaet.

Hvis man ikke har naturlige anlasg for
beskedenhed, kan man forsgge at undga
jegfeelden ved at lade som om man er
beskeden. Det er altid opmuntrende at fa
ret. Hvis man siger til sig selv at man ikke
kan klare det og dette viser sig at veere
rigtigt, sa stiver det alligevel gapamodet
af. Man kan holde sig gaende pa denne
made indtil det viser sig at man tog fejl, og
altsd kunne klare det.

Designeren kender den slags falelser.
P& den ene side en forestilling om at vaere
genial og dygtig og pa den anden side.
Han siger i interviewet:

.. havde jeg nok en fglelse af angst og
den var knyttet til fornemmelsen af
ikke at veere god nok og ikke kunne
sla til. Det var i hgj grad en fglelse der
var knyttet til andre menneskers vur-
deringer.

"I dag er det nok mere mine egne vurde-
ringer og normer jeg slas med. Og det
handler om ambitioner. Jeg ved
hvad jeg kan - men det kan jeg ikke
altid. Jeg er blevet mere ydmyg og
akcepterende. Jeg er ikke verdens-
mester, men god nok.”

Frygt er en slags modseetning til jeg-
feelden. Man er sa sikker pa at det gar helt
skaevt alt sammen at man er bange for
overhovedet at ga igang. Denne frygt-
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feelde skyldes at man er overmotiveret til

at gare et eller andet, og den kan fare til

mange former for overdrevent nusseri.

Den bedste made at bryde den onde
cirkel er at nedfaelde de forskellige proble-
mer pa papir. Man kan laese s& mange
bgger og blade om emnet og jo mere man
laeser jo mere falder man til ro. Man skal
gare sig klart at det er ro i sindet man er
ude efter og ikke bare en masse ny viden.

Kedsomhed er den naeste sta-af-faelde.
Den er det modsatte af frygtfeelden og
haenger ofte sammen med jegproblemer.
Keder man sig skal man holde op! Ga i
biografen. Luk op for fjernsynet. Sove.

Utalmodighed ligger teet op af kedsom-
hed, men har altid en bestemt arsag: en
fejlvurdering af den tid et givet arbejde vil
tage. Man kan aldrig pa forhand vide
hvad der vil ske, og det er de feerreste
opgaver der bliver afsluttet pa den plan-
lagte tid.

Det bedste middel til at undga utalmo-
dighed er at beregne rigelig tid til opga-
ven. Hvis man skal lave en tidsplan skal
man beregne den dobbelte tid og trappe
ambitionerne lidt ned. Man kan aendre
malsaetningen og f.eks. rense pensler eller
rydde op.

Frygt, kedsomhed og utalmodighed
handler pa flere forskellige mader om det
samme. Nemlig tid. Designeren udtrykker
iinterviewetsin frygt ved atgaigang men
ogsa sin utdlmodighed:

"Det vigtigste skridt man tager som Des-
igner er det farste. Det geelder om at
veelge en stil som det er muligt at
gennemfgre hele udstillingen igen-

nem. Og i den fase er man lidt svee-

vende og anspaendt.”

Designeren oplever tiden som en vigtig
faktor der speeder de kreative processer
op men ogsa kan bremse og blokere og
forhindre problemets Igsning.Designeren
kommenterer det pa denne made:

Jeg kender ogsa en raekke undvigema-
ngvrer. Det besveerlige problem lig-
ger og venter pa at blive lgst. Men
jeg faler en ulyst til at ga igang. Sa er
det man kan skrive nogle breve,
ringe og lgse nogle ligegyldige prak-
tiske problemer, rydde lidt op, lave
kaffe osv. Pa en eller anden saer
made er det en blanding af frygt,
kedsomhed og utdlmodighed. Bade
far man kommer igang. Men ogsa
undervejs i processen. Hvor det i star-
ten er undvigemangvrer — er det i
processen det modsatte. Det er forsgg
pa at undga sta-af-faelderne. P& den
made kan man fa energi og lyst til at
ga igang igen. Hvis man keder sig er
det veerste man kan ggre at fort-
seette. Man gdelaegger det man alle-
rede har lavet fordi man ikke kan
finde p& noget nyt og derfor nusser
videre.

Robert M. Pirsig er overbevist om at der
findes flere hundrede slags sta-af-faelder,
maske flere tusinde, maske millioner. Hver
gang han ggr et stykke arbejde stader han
ustandselig pa& nye. Det er frustrerende,
irriterende, utaleligt. Og det er det som ger
det interessant.

Rollo May peger pa den psykologiske
side af de kreative processer og peger pa
angsten og bekymringen. Robert M. Pirsig
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konkretiserer og seetter ord pa de blokerin-
gerder kanoptreedeiden kreative proces.

Leif Becker Jensen (1987) fokuserede pa
rtrekantsdramaet« mellem system, faglig-
hed og brugeren som begraensende fakto-
rer. Men nar det geelder skriveblokeringer
bliver Peter Harms Larsen (1987) mere
konkret. Den store modstand man skal
overvinde er hvad han kalder DEN STORE
DANSKLARER. Han er summen af alle de
forventninger vi har til vores eget skrift-
sprog, og som Vi synes vi skal leve op til
fordi vi har leert det i skolen. Det er altsa
sporene i vores sind af 10-12 ars regde
stregeridetviskrevidansktimerne. Og de
er ikke sadan at lgbe fra.

Peter Harms Larsen mener atfor mange
mennesker er DEN STORE DANSKLARER
sastreng en herre atsidde med i baghove-
det at de helst undgar overhovedet at
saette ord pa papiret — af angst for at det
ikke bliver godt og rigtigt og fint nok.

Men selv hvis det ikke er sa slem en
blokering sa er den leere vi ofte drager at
vi skal holde vores skriftsprog totalt fri af
vores talesprog, sa vi for alt i verden und-
gartalesprogsvendinger og udtryk i det vi
skriver. Og denne blokering spaerrer for at
kunne skrive et godt, billedrigt, personligt,
konkret og fglelsesladet formidlingssprog.

DEN STORE DANSKLZARER er en bloke-
ring og en begraensning der er intern og
som designeren derfor ogsa er i stand til at
bearbejde. Men denslagsindsocialiserede
normer er megetkraftigt virkende og steerkt
begreensende for de kreative processer.
De kan betragtes som en slags veerdi-
kramper.



Det visuelle skema

Blokeringer og begraensinger kan ligge i
designproblemerne, i design strategierne
og i design processerne. Men de kan lig-
ger pa et tidligere stadie. De kan ligge i
perceptionen af billeder og af virkelighed.

E. H. Gombrich (1960) forteeller historien
om Albrecht Durer der i 1515 lavede et
treesnit af et neesehorn. Han havde aldrig
set et naesehorn, og han matte statte sig pa
bekrivelser af dets udseende. Durer valgte
at fremstille sit billede ved at treekke pa de
erfaringer han havde fra fremstilling af
drager og ridderrustninger. Han skabte
hermed et naesehorns-skema som Gom-
brich kalder det. Det er hans pointe at
dette skema, som altsd var skabt uden
levende model, kom til at bestemme hvor-
dan senere kunstnere fremstillede naese-
horn selv om de brugte levende model. De
s& gennem det skema som Durer havde
skabt.

Det er et spil mellem syn, genkendelse
0g gengivelse. Gombrich mener at man
ikke kan se med friske gjne. Qjet er ikke
uskyldigt: man ser og genkender altid pa
basis af sine erfaringer og viden. De er
disse briller vi serigennem som Gombrich
kalder for skema.

Men eksemplet med Durers naesehorn
illustrerer ogsa den anden side af begre-
bet skema. At vi gengiver det viser ved at
stgtte os til modeller for hvordan noget er
blevet gengivet tidligere.

Designeren veelger ogsa mellem for-
skellige skemaer. Men de er ikke sa snae-
vert definerede. Nar Designeren veaelger
at fremstille illustrationen af gensplejsede
sukkerroer sa veelger han et skema som er
hentet fra reklamen: fgr-efter. Eller fra find-
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fem-fejl-skemaet. Han veelger altsa et
skema fordi han ser temaet gennem det,
men ogsa fordi brugeren har det samme
skema parat.

Nar designeren veelger at fremstille
udseettelse af rabiesvaccine i naturen sa
veelger han et skema han kender godt.
Han veelger at genbruge en type illustra-
tion han tidligere har brugt. Men det nye
er konteksten, og det er samspillet mellem
overskrift og billede. Det grundlseggende
skema for hele udstillingen er et reklame-
skema. Han ser gennem de briller og ska-
ber gennem et reklame-skema.

Nar designeren vaelger at fremstille bio-
raffinaderiet som et billede af en korn-
mark s& vaelger han et kornmark-skema.
Men tilfgjer det noget nytog overraskende
gennem samistillingen af overskrift og bil-
lede.

Skema-begrebet kan bruges til at klar-
gare lan, genbrug, fremstillingsformer som
andet og mere end kreative processer der
forlgber frit. De forlgber ikke frit. De er
bundet af en reekke skemaer som gar det
muligt for Designeren afformulere sig klart
og som ggr det muligt for brugeren at
forstd udsagnet. Det forudsaetter en histo-
risk og kulturel viden som er feelles og
deles af Designeren og brugeren.

P& denne made ma skema-begrebet
betragtes som en begreensende faktor for
Designeren.

Gombrich har ikke noget svar pa hvor-
dan skemaer udvikles og forandres og at
der maske skabes nogle helt nye skemaer.
Jo pa et punkt. At kendte skemaer bruges
til at fremstille nye og ukendte genstande
eller dyrsom vi kan se deti Durer historien.
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Men design er jo meget mere end rea-
listiske gengivelser af genstande, miljger
og personer fra virkeligheden. Og netop
her har skema-begrebetsine begraensnin-
ger. Det siger ikke meget om hvordan
visuelle idéer udvikles. Det siger ikke me-
getomindholdes udvikling og forandring.
Det kan kun sige noget om perception og
det visuelle udtryk. Og hvis kvalitet i krea-
tive lgsninger ligger farst og fremmest i
indholdet og sekundaert i det aestetiske
udtryk er det ikke saerlig oplagt at bruge
skema-begrebet som udgangspunkt for
forstaelse og forklaring.

Men omvendt er det indlysende at der
ma veere feelles skemaer mellem Desig-
ner og bruger. Disse skemaer er vaesent-
lige bredere end dem Gombrich definerer
pa de visuelle omrade. De er f.eks. udvik-
let indenfor diskursanalysen af van Dijk
(1983) og indenfor cognitiv science.

ALBRECHT DURER (1515)

TRAESNIT
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Overfladen - en stil

Hvordan kan man egentlig tale om gra-
fisk design? Indtil nu har vi mest set pa de
kreative processer, men hvilket udtryk
kommer der ud af dem? | dette kapitel om
Overfladen forsgger jeg at udvikle teorier
og begreber der ggr det muligt at seette
ord pa det tavse sprog.

Designeren laegger stor veegt pa det
forste indtryk som udstillingen giver bru-
geren. At det er stilen der skal veere img-
dekommende og tiltreekkende for bru-
geren og at det s i anden omgang er
indholdet der betyder noget. Denne hold-
ning afspejler sig i hele designprocessen.
Det er idéen i de enkelte plancher der er
vigtig — og det layout som udspringer af
idéen.

Jeg tager Designeren pa ordet. Jeg
prgver at undersgge og placere stilen i
forhold til andre udstillinger eller i forhold
til andre former for stil. Men der er mange
komponenteriet design. Derfor vil jeg farst
tage fat pa layoutet. S& pa farve-
holdningen og til sidst pa en karakteristik
af billederne.

LAYOUTEN

Der findes utrolig mange bgger om lay-
out som alle er karakteriseret ved at veere
praktiske rdd om hvordan man laver et
godtlayout og hvordan man undgaruhel-
dige og forkerte lgsninger. Derimod er der
meget lidt teori om layoutens funktion og
sprog.

Med udgangspunkt i Osgood's seman-
tiske differentiale har Robert M. Manning
(1979) beskrevet en teori om de visuelle
differentialer. Han mener at den kan give

en model for sammenlignende visuelle
analyser. For at kunne udvikle et para-
digme for den visuelle manipulation og
derefter en teoretisk model ma man redu-
cere elementerne i den visuelle kommuni-
kation. Den visuelle differentialle model er
baseret pa tre komponenter. Undersggel-
ser viser at nogle begreber i det visuelle
design er grundlaeggende og er de kom-
ponenter som modellen er baseret pa.
Han opstiller en begrebsmodel som er
baseret pa tre komponenter: order mode,
graphic mode og literal mode.

Fordi de tre dimensioner i den visuelle
differential teori er baseret pa den seman-
tiske differential teknik, er en liste besta-
ende af bi-polare adjektiver ngdvendige
for at definere hver komponent i teorien.

Mange ordpar er blevet testet og de
lister som er brugt for at definere hver
mode er ikke tilfeeldige. De er pa den
anden side heller ikke absolutte og andre
palidelige lister kunne udvikles og bruges
pasamme made. De bi-polaere adjektiver
og deres palidelighed vil variere afhaen-
gig af dem som udvikler dem.

Listerne med de bi-poleere adjektiver
blev udviklet kollektivt i grupper pa ca.
tyve personer. Gennem diskussioner blev
de reduceret til fem ordpar.

Hele ideen med de visuelle differentia-
ler er at skabe to-dimensionelle begrebs-
kort set fra den individuelle betragters
synspunkt. Dvs. at man ma sammenstille
to af de tre dimensioner.
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HicH OrDER MoODE

Low ORrDER MoDE

Order mode drejser sig om den grundlaeg-
gende komposition og det indtryk det
umiddelbart giver.

Den skala som Manning bruger til ana-
lysen ser sddan ud:

High order Low order
velordnet _ kaotisk
geometrisk amorf
formel tilfaeldig
modul uregelmaessig
systematisk sporadisk

Manning ekemplificerer former for or-
den gennem logotypes. IH-logoen reprae-
senterer hgj orden mens underskriften re-
preaesenterer lav orden.

Hich GraPHIC MoODE

SV
U

Low GraprHIC MoDE

Graphic mode beskriver brugen og mani-
puleringen af grundleeggende visuelle
elementer som linier, flader, former, farver
og veerdier, textur, antallet af elementer
(kompleksitet), starrelsesforhold og sam-
menstilling.

Manning opstiller denne skala til be-
dgmmelsen af den grafiske form:

High graphical Low graphical

mode mode
rumlig __ flad
uensartet ensartet
aktiv. passiv
kraftig _ svag
speendende _ kedelig
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HicH LitTErAL MoDE

N

Low LitTEraL MoDE

Literal mode er det tredie og sidste di-
mension. For at kunne fokusere pa orden
og grafik har han indtil nu bevidst forsggt
at undga realistiske billeder af menne-
sker, genstande og steder. Det har han
gjort for at eliminere indholdet i materia-
let.

Men den bogstavelige form kan beskri-
ves som en flertydigheds skala med virke-
lige eller rumlige billeder i den ene ende
og ikke-rumlig billeder i den anden.

High literal Low literal
mode mode
repreesentation _ figurativ
meningsfuld  _ _ __ __ _ meningslgs
virkelig _ ______ symbolsk
real _ abstrakt
forstdelig ___ flertydig

Som eksmpel pa hgj bogstavelig form vi-
ser han et billede af en fugl som er noget
realistisk og som eksempel pa lav bogsta-
velig form viser han et logo med en stillise-
ret fugl.

Det er Mannings hensigt med metoden
atbruge dentil atisolere de enkelte former
og lade designstuderende arbejde bevidst
med at udvide deres visuelle "ord"forrad
systematisk.

Men han er bevidst om den flertydig-
hed som opstar i de mere komplekse
budskaber. Her kan man nemt se hvor-
dan den fine balance i budskabets syn-
taks og indhold bliver manipuleret gen-
nem den visuelle form og den grafisk
behandling. Han mener at mgde-
indkaldelser, annoncer, ekspressionistisk

kunst, alle slags visuel kommunikation
kan karakteriseres ved kombinationer af
hgj, medium eller lav, orden, grafisk og
bogstavelig form. Han skelner mellem sti-
mulations, persuasions og informations
design og de kan identificeres i den visu-
elle differential model som kan give en
rettesnor for grundlaeggende traek.

Manning giver ingen eksempler pa
hvad han mener med de tre begreber.
Men ud fra hans beskrivelser - se side 58
pa grafen og kommentarerne - kan jeg
prove at konkretisere de tre begreber.

Stimulations Design kunne veere eks-
pressiv kunst. Det kunne vaere billeder af
f.eks. Kandinsky som er abstrakte og eks-
pressive. Hvad det ikke kan veere er f.eks.
billeder af Mondrian. Det er for mig at se
mere den frie kunstners arbejde end det er
den kommercielle designers. Men det er
maske for fantasilgst?

Persuasions Design er mere lige ud ad
landevejen. Det er hele omradet med an-
noncer, plakater, brochurer, foldere - og
udstillinger. Udstillingen om Bioteknologi
hgrer hjemme her.

Informations Design er hele omradet
med manualer, brugsanvisninger, instruk-
tioner, nyhedsbreve...

Men netop f.eks. nyhedsbreve kunne jo
ogsa placeres under Persuasive Design, sa
skellet gar ikke udelukkende pa funktio-
ner, men ogsa pa den hensigt der ligger
fra afsenderens side.

Han mener at det er muligt at placere
det konkrete design inden for modellen.
Og vikanjo preve at kigge pa udstillingen
om Bioteknologi.
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Stimulation Design

Low Literal

Stor tvetydighed resulterer i en oplevelse
af usikkerhed og sarbarhed. Forarsager
en fokusering pa formen.

Low Order
Skaber en folelse af disorientring, mind-
sket stabilitet og foraget visuel stimulation.

High Graphic
Medvirker til en sansemaessig overbelast-
ning og uro.

Persuasion Design

Medium Literal
Giver literal muligheder - en vis tvety-
dighed er vigtig i overtalelsesprocessen

Medium Order
Fleksibel struktur tillader interaktion mel-
lem form og indhold.

Medium Graphic
Kontrolleret visuel pirring medvirkeriover-
talelsesprocessen.

Information Design

High Literal
Virkelige feenomener eller trovaerdige re-
praesentationer giver fokus pa indholdet.

High Order
Stgtter preesentation af information.

Low Graphic
Ikke-distraherende grafik statter fokus pa
indholdet.

CiTereT FRA MANNING (1979) GRAF LETTERE BEAREJDET
AF BRUNO INGEMANN.
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Nar man bruger semantiske differentialer
laver man en korrelations matrix. Manning
redegar ikke for hvordan han ger, sa jeg
vil misbruge hans teknik og ggre den
mindre korrekt. Men alligevel. Sadan vur-
derer jeg udstillingen:

High order Low order
velordnet [J__ kaotisk
geometrisk _ [l amorf
formel __ [ ___ tilfeeldig
modul _ [0 _ uregelmaessig
systematisk [ sporadisk

High graphical Low graphical

mode mode
rumlig ___ 0O __ flad
uvensartet [ ensartet
aktiv _[O__ passiv
krafig _ U svag
speendende _ _[0____  kedelig
High literal Low literal
mode mode
repreesentation L figurativ
meningsfuld 0O___ meningslgs
virkelig _ 0 symbolsk
real 0O abstrakt
forstdelig __[____  flertydig

Medium order: (1+3+4+3+2)=13:5=2,6
Medium graphic: (4+2+2+3+3)=14:5=2,8

High Literal: (2+1+2+2+3)=10:5=2,0

PERSUASION DESIGN

LOW
ORDER
MODE

MEDIUM
ORDER
MODE

HIGH
ORDER
MODE

HIGH MEDIUM LOW
GRAPHIC GRAPHIC GRAPHIC
MODE MODE MODE

Med Graphic mode og Order mode pa de
to akser giver det en placering som den
hvide prik angiver.

De figurative illustrationer og reeven
giver en placering som High Literal.Denne
brug af metoden kommentarer Designe-
ren sadan:

Som Designer synes jeg det er interes-
sant at fa sat ord pa forskellige typer
af design. Jeg synes at denne mere
systematiske made at analysere
visuel kommunikation p& kan bruges
i en argumentationssituation over for
en kunde.

Jeg synes ogsa at det vil veere et veleg-
net redskab nar man vil lave sam-
menligninger mellem forskellige ud-
formninger af det samme budskab.

Men pa den anden side sa ved jeg
egentlig ikke om jeg har seerlig me-
get brug for at saette tal pa og pla-
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cere det konkrete design indenfor et

koordinatsystem. Det som jeg synes

er frugtbart er den diskussion man
kan have med sig selv og med andre
omkring adjektiverne. Man disku-
terer bade ordenes indhold og betyd-
ning og forsgger at relatere det til det
design man vil vurdere.

Designeren kan have glesede af den
visuelle differential model fordi den i s& hgj
grad udveelger nogle bestemte grafiske
treek.

Men man kan diskutere om ordparrene
er de rigtige og de mest velegnede til det
formal man har med dem. Mannings for-
mal er at laere designelever at blive mere
bevidste om de valg de kan treeffe og det
er ogsa det som Designeren er glad for.
Han ser ogsa en anden brug af modellen
nemlig at kunne bruge den som et argu-
mentationsgrundlag over for en kunde.

Men hvis formalet med at bruge en
visuel differential metode er at fA mere at
vide om stil og opfattelser af stil sa er der
nogle problemer i den made som model-
len er opbygget pa.

Det farste problem ligger i at ville tilret-
teleegge modellen ud fra grafiske faktorer:
order, graphic og literal modes. Denne
tredeling er hentet fra Osgood (1957). Vi
kan prgve at kigge pa en anden undersg-
gelse som han refererer.

Undersggelsen handler om gestetiske
vurderinger. To grupper skulle vurdere
syv malerier der var figurative og fire
malerier der var abstakte. Den ene gruppe
pa 33 var "almindelige” studerende og
den anden gruppe pa 10 var kunstnere.

LISTEN OVER ORDPAR SOM BLEV BRUGT VED VURDERIN-
GEN AF SYV FIGURATIVE OG 4 ABSTRAKTE MALERIER.
Oscoob (1957) s.69.

varm
behaglig
frodig
vibrerende
monoton
glad
kaotisk
blgdt
overfladisk
passiv
grov
meningslgs
enkel
afslappet
indlysende
alvorlig
voldsom
sgd

statisk

klar

unik
emotionel
grim

slagret
oprigtig
fyldig
darlig
naerhed
maskulin
vag

vild

blgd
almindelig
kontrolleret
vad

steerk
hengemt
formel
rolig

fuld

kold
ubehagelig
asketisk
rolig
varieret
bedrgvet
ordnet

rat
dybtgaende
aktiv
deempet
meningsfuld
kompleks
anspaendt
subtil
humoristisk
blid

bitter
dynamisk
vag
almindelig
rationel
smuk

skarp
uoprigtig
tynd

god
fiernhed
feminin
preecis
fredelig
hard
ualmindelig
tilfaeldig

tor

svag

frisk
uformel
ophidsende
tom
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Na&r man analyserede vurderingerne
af alle 11 malerier for begge grupper ge-
nererede de tre vigtige faktorer. En
aktivitets faktor (karakteriseret pa skalen
som aktiv-passiv, vibrerende-rolig og dy-
namisk-statisk) tegnede sig for 46%, en
vurderings faktor (karakteriseret pa ska-
laen som ordnet-kaotisk, kontrolleret-til-
feeldig, klar-vag og behagelig-ubehage-
lig) tegnede sig for 17%, og en potens
faktor (karakteriseret pa skalaen som hard-
blgd, maskulin-feminin og formel-uformel)
tegnede sig for 10%.

Ikke-kunstnerne og kunstnerne var tem-
melig enige nar det gjaldt de figurative
billeder, men det interessante var vurde-
ringen af de abstakte malerier. Kunst-
nerne lagde utrolig stor vaegt pa den vur-
derende faktor som udgjorde hele 79%.
Det er ord som blgd, dynamisk, vibre-
rende, alvorlig, intim osv. som er de fore-
trukne poler pa skalaen.

Ikke-kunstnernes vurderinger var sa
kaotiske at der ikke kunne dannes et mgn-
ster. Forklaringen pa dette forhold finder
man i at ikke-kunstnerne ikke havde no-
gen referenceramme for at kunne lgse
opgaven. De kendte ikke noget til abstrakt
kunst og havde derfor sveert ved at vur-
dere.

Jeg har jo tidligere pastaet at layout
havde en vis lighed med abstrakte male-
rier. Det mener jeg stadigveek. Men i lyset
af denne undersggelse kan jeg preecisere
det yderligere. Den almindelige bruger er
ikke stillet pa samme made som ikke-
kunstnerne over for abstrakte malerier.
Der er en afggrende forskel og det er at vi
alle har en referenceramme nar det drejer

sig om layout. Vi er daglig brugere af
aviser, magasiner, foldere, pjecer, udstil-
linger...

Vi har alle et stort beredskab af "sprog”.
Det kommer nemmest til udtryk nar man
sammeligner flere forskellige blade, avi-
ser, pjecer, plakater... Nar det gaelder pe-
riodiske medier leerer vi den ideolekt som
geelder for netop dette blad. Ingemann
(1989).

Men at tale om layout er useedvanligt
for de fleste mennesker. Det er igen grund
til at bruge den grafiske designers ord og
begreber og tankemader for at kunne tale
om grafisk design. Og det er det som jeg
synes er problemet med den visuelle diffe-
rential model. Synsvinklen er grafikerens
og ikke brugerens. Her viser undersgge-
Isen med den &eestetiske bedgmmelse af
malerierne at det er en frugtbar vej at ga.

Nar viskal tale om layouten har vi brug
for ord. Og en made at generere ord kan
veere semantiske differentialer med bi-
poleere adjektiver.

Osgood peger ogsa pa at de faktorer
der bliver vigtige er nogle som fgrst dan-
nes ud fra de svar man far og ikke ud fra
nogle pa forhand fastlagte kategorier.

Jeg har ikke en afklaret holdning til
brugen af metoden. Men jeg finder det
indlysende at ved at en bruger ser f.eks.
en udstilling og skal overveje at svare pa
f.eks. 40 ordpar s& sker der noget. De
ubevidste reaktioner pa layouten bliver
gjort bevidste ved hjeelp af disse over-
vejelser. Og det er maske mere vaerdifuldt
end de statistiske resultater. Det kan give
et godt udgangspunkt for et interview
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hvor brugeren uddyber
og forklarer sine vurde-
ringer og opfattelser.

AT TALE UDENOM SlI-
GER OGSA NOGET

Indtil nu har jeg ikke
faet sagt meget om det

CENTRERET OG ASYMETRISK

Ser man pa adjekti-
verne er derihvert fald
temmelig modstriden-

de udsagn. Hvordan

kan man vurdere og
bruge ord som rolig,
varieret,aktiv,deempet,
dynamisk. Rolig og
deempet er forbundne.

som jeg gnskede fra
starten af. Nemlig at
sige noget om denne udstillings stil og
udtryk. Det skyldes at der ikke er udviklet
en teori eller en metode som umiddelbart
kan bruges. Men denne talen omkring er
ogsa at sige noget. Det kan ses som tegn
pa vanskelighederne med at skrive om
det "tavse visuelle sprog”.

Det er ogsa et tegn pa vanskeligheden
ved at analysere grafisk design nar man
bade er Designer og Analytiker. Det vil
veere temmelig oplagt at inddrage flere
bruger i en undersggelse. Men det er ikke
hensigten i dette projekt. Her er det ogsa et
forsgg pa at finde ud af hvor langt man
kan komme nar man ertaet pa de kreative
processer, strategier og beslutninger.

Sa jeg fortsaetter i rollen som analytiker.
Ufortradent.

Hvis jeg tager udgangspunkt i de 40
ordparside 60 kan jeg producere fglgende
udsagn: P& aktivitets faktoren bliver det til
ord som rolig, varieret, aktiv, deempet,
dynamisk. P& vurderings faktoren bliver
det til ord som ordnet, meningsfuld, subtil,
blid, klar, oprigtig, god, preecis, kontrol-
leret. Pa potens faktoren bliver det til ord
som alvorlig/Zhumoristisk, skarp, masku-
lin, hard, staerk.

Det er varieret, aktiv og
dynamisk ogsa. Men de
to grupper stari modsaetning til hinanden.
Denne modseaetning er kuntilsyneladende.
Det kan diskuteres ved at se ngje pa lay-
outen.

Det dominerende element er den store
hvide flade. Der er et farvet felt foroven
med en illustration. Der er en lille grgn
firkantibunden. Der er en stor og voldsom
overskrift placeret i venstre side.

Helhedsindtrykket er dynamisk. Og det
skabes ved at illustrationen er centreret
med megen hvid luft omkring. Feltet med
overskrift, forridder og manchet er trukket
helt ud til venste og spaender asymetrisk
fladen ud. Den grgnne firkant og raeven
med taleboblen er trukke helt ned i bun-
den og ud til hgjre og spaender kompositio-
nen ud. Laeserens gjenbeveaegelse er fra
billedet gverst, i en bevaegelse skrat mod
venstre og derfraien bevaegelse skrat ned
mod hgjre. Det skaber dynamikken i lay-
outet. Det er varieret, aktivt og dynamisk.

Men helhedsindtrykket er ogsaroligt og
deempet. Brugen af de kompositoriske ele-
menter er behersket.

Det er nemmere at forstille sig hvis man
lavede etheltandetlayout med de samme
elementer. Billedet kunne fylde hele fla-
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den ud. Overskriften og
tekst kunne vaere mere
lige ud ad landevejen

Og vaeere Sé Store som s e

Den gensplejsede roe kan tale sprojter
Rour

Gensplejsede sukkerroer

roer i man

Kan du se forskel

De ser ens ud de to sukkerroer. P4 Lolland  splejsed roer et starre udbytte. Omkring — dagsroefra?Nufasdekuniszt Gensplejsede
je &r.Nu  10% mere. 1o i én pose — icdel i én anden.
Der er fremtid i roer og andre afgroder,
som far indbygget modstand over for spraj- Roundup er godk:

ae langt sa godt. Mer
jsede afgrader, der er til- om stoffet har ska
kan ogsé

EKSEMPEL PA ET ANDET LAYOUT.
FLADEN ER FYDT HELT UD. ER
DET MERE KEDELIGT?

stemt seersprog. Det er
selvfglgelig en pastand
at fortroligheden med
et seersprog overfares

muligt. Kort sagt det
som vil blive forandret |
vil vaere brugen af den
hvide flade. Den hvide
flade spiller er afggren- | .

véskeholde heltopmedat — ren? Og for os m

betydning for
9

til andre medier og an-
dre former for visuel
kommunikation. Jeger
7 temmelig overbevist
om det, men jeg kan

nnesker?
De ser ens ud, men der er forskel

Hvorfr skal landbruget
producere mere?

de rolle nar det gaelder
oplevelsen af rolig og
deempet. Layoutet er forfinet og taler med
kontraster og niveauer.

Det understgttes ogsa af ordene fra vur-
derings faktoren: ordnet, meningsfuld,
subtil, blid, klar, oprigtig, god, preecis,
kontrolleret.

Layoutet kam siges at udstrale klarhed
og kontrol overtingene. Det er professionel
og glat grafisk design. Og med potens
faktoren bliver det til ord som alvorlig/
humoristisk, skarp, maskulin, hard, steerk.

Hvis vi prgver at sammenligne denne
stil med andres stil bliver udstillingens stil
maske endnu klarere. Billedbladet har en
kaotisk, voldsom og mark stil set i forhold til
Alt for Damerne der har en sofistikeret,
klar, enkel stil. Hvis vi ser de to blade som
yderpunkter pa en skala sa placerer ud-
stillingen sig teettere pa Alt for Damernes
stil end pa Billedbladets. Men det er allige-
velikke det samme. Hensigten med udstil-
lingen er overtalende persuasiv. | hvert
fald langt mere end Alt for Damernes.
Udstillingens stil er sikkert mere tiltraek-
kende for leesere af Alt for Damerne end
for Billedbladets leesere. Dvs. at allerede i
valget af stil har man ogsa signaleret en
vis naerhed eller fortrolighed med et be-

kun sansynligggre

dette forhold. Den kon-
krete bruger har jo ikke sine erfaringer fra
blot ét medie eller fra blot ét magasin.
Maengden af ugnsket og tilfeeldig infor-
mation er stor. Og den almindelige aestiske
oprustning som har fundet sted de sidste
tyve-tredive ar smitter af pa os alle.

Men man kunne med stgrre ret sam-
menligne en udstillings stilmed annoncers
stil. Og her kan man nemt finde annoncer
der ligner men ogsa nogle der ligger me-
get langt fra i stilen. Om denne sammen-
ligning er ngdvendig eller forklarende ved
jeg egentlig ikke. Og man kunne sam-
menligne udstillingens stil med anden of-
fentlig kommunikation, anden menings-
kommunikation eller med pr-publikatio-
nerne fra banker og kreditforeninger. Det
er vist sd langt jeg kan komme med at
analysere overfladen og iseer stilen. Om
den almindelige bruger har samme opfat-
telse kan man undersgge.
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Farven forteeller

Farveteorier erikke tilmegen hjeelp mener
Paul Rand (1988). Det er ligegyldigt om
deterteorier af Goethe, Chervreul, Ostwald,
Rood, Munsell m.fl. De er ikke til megen
hjaelp nar man star foran det hvide papir.
Farver er objektive. Farver er subjektive.
Enfarve som er perfektiensammenhaeng
er ubrugelig i en anden. Farver er kom-
plekse. Brugen af farver forudseetter en
viden eller i det mindste en arvagenhed
over for formelle, psykologiske og kultu-
relle problemer. Farver kan ikke adskilles
fra deres fysiske omgivelser uden at foran-
dres.

Rand finder at farver er et spgrgsmal
om relationer: materialer, textur, overfla-
der, lys, skygge, reflektioner, figur/grund,
kontraster, proportioner, maengde, naer-
hed, lighed, gentagelse, farve, form.

Josef Albers (1971) stgtter Rand i at det
erirelationerne atfarverne opleves. Albers
konkluderer at en farve naesten aldrig ses
som den virkelig er—fysisk betragtet. Og at
denne kendsgerning ggr farve til det mest
relative medium i kunst.

For det farste er det vanskeligt om ikke
umuligt at huske bestemte farver. Det
understreger den vigtige kendsgerning at
den visuelle hukommelse er meget darlig
sammenlignet med den auditive hukom-
melse. Man kan f.eks. ofte gentage en
melodi efter bare at have hgrtden en eller
to gange.

Fordetandeterfarvernesbenaevnelser
utilstreekkelige. Selv om der er uendelig
mange farver, skygger, toner — er der kun
omkring 30 navne i det daglige ordforrad.

Albers er interesseret i farvernes inte-
raktion: han vil finde ud af hvad der sker

mellem farverne. Vi er istand til at hgre en
isoleret tone. Men vi ser naesten aldrig en
enkelt farve som er uden forbindelse med
eller ikke er relateret til andre farver. Far-
verne viser sig i kontinuerlige skift, kon-
stant relateret til andre farver og andre
kontekster.

Albers forklarer farvernes afhaengig-
hed af konteksten med dette billede: Vi
kan forestille os tre spande med vand fra
venstre mod hgjre:

VARM LUNKEN KOLD

Nar haenderne dyppes i de to yderste
spande faler og erfarer vi to forskellige
temperaturer:

VARM (til venstre) (til hgjre) KOLD

Nar vi sa dypper begge haender i den
midterste spand oplever vi igen to forskel-
lige temperaturer men i omvendt orden:

(til venstre) KOLD — VARM (til hgjre)
selvomvandet hverken erdeneneeller
den anden temperatur men LUNKEN.

P& denne made kan man erfare en
forskel mellem fysiske kendsgerninger og
den psykologiske effekt. PA samme made
opstar optiske illusioner.

Men der er store problemer i at afklare
hvad farver kan betyde. Alberts lavede
forssg med studerende der skulle finde
farver der kunne udtrykke en mening
indeholdt i ordpar.

munter/bedrgvet ung/gammel stor/
lille

klar/dunkel tidlig/sen aktiv/passiv

Disse temaer fremkaldte endelgse dis-
kussioner, fordi de verbale reaktioner til
farver varierer voldsomt fra person til per-
son.
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GOETHE'S GYLDNE
TREKANT

Albers betoningaf farven som det mest
relative medium i kunsten fgrte ham til at
love og regler ikke var til megen hjaelp og
at det som var ngdvendigt var en stgrre
fglsomhed over for at se farver og kunne se
forskel pa dem.

FARVEPALETTEN | UDSTILLINGEN

Man har maske ikke megen hjeelp af
farveteorier nar det geelder selve design-
processen, men man har maske er hjeelp
nar man vil forsgge at analysere brugen
af farver.

Jeg vil forsgge at karakterisere brugen
af farver i udstillingen om Bioteknologi og
diskutere hvilke konsekvenser den har for
oplevelsen af udstillingen.

Den vigtigste farveteori finder Albers er
Goethe's. Og han erseerlig glad for Goethe's
smukke trekant. Primaerfarverne i den er
red, bld og gul. Sekundaerfarverne er
orange, grgn og violet. Og tertizerfarverne
er okker, brun og gragrgn.

Men Goethe forsgger ogsa at opstille
farveharmonier og give dem en psykolo-
gisk fortolkning. Sammensaetningen af
farverne rgd, brun, violet, blagra og bla
kalder han for serigs.

De dominerende farver i illustratione-
rne er placeretibaggrunden. Hvis vitager
plancherne i raekkefglge er de domine-
rende farver: violet, varmgul, bla, brun,
blagrd, gren, bla og brun. Med en undta-
gelse nemlig den varmgule kornmark —er
de alle dele af den farveharmoni som
Goethe kalder serigs. Denne harmoni op-
fyldes ved at den rgde farve bruges pa
illustrationer som en kontrastfarve til at

SERIS

fremhaeve bogstaver, tal, kyllingens
kam... PA samme made er den gule farve
brugt til at fremhaeve skilte og den lille
kylling.

Albers fandt at der er to omfattende
polariteter i farven. Den ene er lys/mgrk
og let/tung. Den anden er farvekontrasten
varm/kold.

Ser vi p& udstillingensillustrationer som
en helhed sa er det gennemgaende traek
at hovedmotivet er lyst og baggrunden er
merk. P4 den made etableres der et
billedmaessigtrum hvor hovedmotivet trae-
derfrem afbaggrunden. Farverneihoved-
motiverne er i reekkefglge: gregngul, hvid,
bla, hvid, hvid, hvid/bla/red, hvid og
hvid/gul. De kan karakteriseres som ho-
vedsagelig primaerfarver og star i kontrast
til den farveharmoni som baggrundene
danner.

Den hvide farve indeholder alle farver
i sig og tager sa at sige farve efter kontek-
sten. En gul baggrundsfarve kalder pa sin
komplementeere kontrast nemlig violet.
Fysisk og objektivt set er den hvide farve
hvid. Men nar vi perciperer den hvide
farve pa en gul baggund oplever vi den
som tonet over i det violette. Denne effekt
kan kaldes eftereffekten.

Goethe (1988) mener at det er en pa-
tvunget tilstand for gjet at pangdes en
enkelt farve, og det dveeler ikke gerne i
denne tilstand. Nar gjet ser farven, sa
bliver det straks sat i virksomhed og frem-
bringer selv ubevidst komplemen-
teerfarven. @jet streeber mod totalitet,
farvekredsens totalitet. Det befrier sig fra
det enkelte indtryk ved at skabe totalitet.
Her ligger grundloven for alle farvehar-
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Planche Sukkerroer Bioraffinaderi Rabiesvaccine Malaria
Baggrund Violet Varmgul Bla Brun
Karakteristik Symbolsk Kornmark Himmelrum Bord
Motiv Grengul Hvid Bla Hvid

3. farve Rod Rod

FARVEBRUG PA PLANCHERNE

monier. Bliver farvetotaliteten praesente-
ret for gjet som objekt udefra, sa er det
glaedeligt for det, fordi det kommer gjet i
mgde som summen af dets egen aktivitet.

Goethe undersgger og beskriver farver-
nes indvirkning pa sindet og farvernes
aestetik. Sddan skriver han om gul, bla og
gron:

Gul er den farve, der er naermest lyset.
Den farer i sin hgjeste renhed lys med sig
og virker opmuntrende og blidt oplivende
pa sindet. Gult ger et heltigennem varmt
og behageligt indtryk. Denne varmende
effekt kan man iagttage meget levende,
hvis man ser igennem et gult glas pa en
gra vinterdag. djet bliver glaedet, hjertet
udvidet, sindetopmuntret, og en umiddel-
bar varme synes at bglge om o0s. Det
skinnende guld giver os et nyt og hgjere
begreb om den gule farve, og det har en
preegtig og aedel virkning pa sindet. Sa-
dan er den gule farve i dens rene og lyse
tilstand; men den er sa til gengaeld yderst
modtagelig for tilsmudsning. Og en uren
gul, der paen elleranden made er trukket
over mod minussiden, har en meget ube-
hagelig virkning. Der er f.eks. noget ube-
hageligt ved svovlets farve, der haelder
mod grgn. Nar den gule farve paferes
urene overflader som det simple kleede,
filt eller lignende, der bergver gul dens
glans, s& opstar en sadan ubehagelig
virkning. Derimod kommer gul til sin ret
pa glitrende silke. lldens og guldets farve
veaekker et skgnt indtryk, og den er derfor
ogsa henrykkelsens og aerens farve. Men
denne farve forurenes sa uhyre let og ger
et snavset indtryk, og sa er den farven for
skam, afsky og mishag.

Bla: Mens gul, red-gul og gul-rad hgrer
til farvernes plusside, hgrer bla, red-bla og
bla-rgd til farvernes minusside. Sddan som
gul hele tiden fgrer lys med sig, sddan kan
man sige, at bl& hele tiden fgrer marke
med sig. Indtrykket af den bl& farve er
modsigelsesfuldt. Den er som farve en
energi; men den star p& den negative
side. Den virker pa en gang dragende og
rolig. I sin hgjesterenhed erdenligesomen
pirrende intethed. PAsamme made som vi
gerne forfglger en behagelig genstand,
som flygter fra os, sadan ser vi ogsa gerne
pa den bla farve, ikke fordi den treenger
sig ind p& os, men fordi den treekker os
med sig. Bla vaekker indtrykket af noget
vigende og leengselsfuldt. En heltbla flade
synes at vige tilbage for os, ligesom den
hgje, bla himmel og fjerne bjerge, der
fremtoner som bl3, ger det. Bla giver os en
folelse af kulde, ligesom den minder osom
skygger. Veerelser, der er tapetseret helt
bl&, virker store, men egentlig tomme og
kolde. Ser man pa verden igennem bla-
farvet glas, ser man den i et sgrgmodigt
lys. Kommer den bla farve til at haelde
over mod plus-siden, s& virker den ikke
ubehagelig. Havgregn er en rolig og dyb
farve.

Gron veekker ogsa indtrykket af ro. |
denne farve befinder de to moderfarver,
bl& og gul, sig i en tilstand af ligevaegt.
Med denne farve gnsker man ikke at ga
videre, og man kan heller ikke komme
videre. @jet finder her en real tilfredsstil-
lelse, i modseetning til den ideale tilfreds-
stillelse ved purpur. Foreningen af far-
verne er her opstaet ved sammenblan-
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Planche Vaskepulver Vanille Forskning Kyllinger
Baggrund Blagra Gren Bla Brun
Karakteristik Symbolsk Pastice Himmelrum Symbolsk
Motiv Hvid Hvid, bla, red Hvid, sort Hvid, gul
3. farve Rgd Rgd Gul Ragd

ding, hvorimod purpurfarven er opstaet
ved en dynamisk forening.

Det er Goethe's opfattelse af det er gjet
der pa en made skaber den aestetiske
opfattelse af farven:

"Lyset overleverer det synlige til gjet.
Men gjet overleverer det til det hele men-
neske.

@ret er stumt, munden er dgv. Men gjet
fornemmer og taler.

| det spejler verden sig udefra, menne-
sket indefra.

Totaliteten af det indre og det ydre
fuldendes gennem gjet.”

VIRKELIG OG SYMBOLSK

Den farveharmoni som udstillingen
anvender er serigs hvis vi falger Goethe.
Farverne konnoterer alvorlig, serigs, tek-
nik, viden, rolig, saglig, uendelighed, kg-
lighed, - n&r det geelder de bla og grgnne
farver — men ogsa varme, gmhed, natur,
lys, Abenhed - nar det geelder de gule og
brune farver.

Men det er ikke tilstraekkeligt at se pa
farveharmonierne. Farverne bruges ogsa
til noget. De bruges pa to mader. De bru-
ges til at karakterisere et rum - og de
bruges symbolsk og stemningsskabende.

Man kan vel sige at farvene bruges
"realistisk” til at skildre et rum. Det sker i
planchen om BIORAFFINADERI. Den gule
farve er den »naturlige« farve i en korn-
mark. Planchen om UDSATTELSE AF RA-
BIES er den bla farve den »naturlige« farve
for himmelrummet. | planchen om MALA.-
RIAVACCINE er den brune farve den»na-
turlige«farve for at karakterisere et bord af

trae. Men farven er ogsa brugt symbolsk
som udtryk for Afrika. | planchen om
FORSKNING er den bla farve den »natur-
lige« farve for himmel.

| de sidste fire plancher bruges farven
symbolsk og stemningsskabende. | plan-
chen om GENSPLEJSEDE SUKKERROER bru-
ges den violette farve som et symbolsk
udtryk for jord, men det ligner ikke jord og
er ikke nogen realistisk gengivelse af jord.
Den violette farve konnoterer tung, be-
skyttende, stilfuld, tungsindig, modlgs,
ulykkelig. Gennem farven tilfares illustra-
tionen en kritisk distance.

| planchen om VASKEPULVER bruges
den lyse gragrgnbla farve som et sym-
bolsk udtryk for friskhed, renhed, natur,
uendelighed.

I planchen om VANILLE bruges den
grgnne farve som etsymbol. Den konnote-
rer friskhed, natur, planter og er samtidig
en henvisning til den velkendte vanille-
pakning.

| planchen om VAKSTHORMON bru-
ges den lyse brune farve som baggrund
for kyllingerne pa ensymbolsk made. Den
skaber association til brune aeg, segge-
skal og konnoterer natur, varme, beskyt-
telse, ro, tradition.

Josef Albers laegger stor vaegt pa at ople-
velsen af farver er subjektiv. Han mener at
vi ser farver pa forskellige mader og til-
lzegger dem en forskellig betydning. Der-
for mener han at man ikke kan lsere om
farver gennem teorier, men kun gennem
gvelser og praksis og pa den made fa
skeerpet sit gje for farvernes indholds- og
udtryksmeaessige kvaliteter.
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P& én made er han enig med Goethe.
Nemlig ved at lsegge vaegten pa san-
serne. Men hvor Albers udelukkende fin-
der den subjektive faktor sa er det Goethes
opfattelse athan gennemside forsgg, iagt-
tagelser og overvejelser nar frem til at sige
nogetuniverseltmed udgangspunktihans
sansemaessige erfaringer.

Goethe opfordrertilatman laegger veegt
pa de sansemaessige oplevelser og han
finder at der er en reekke frundlaeggende
treek der er feelles for vores oplevelse af
farver. Det kommer tydeligt til udtryk i
hans beskrivelse af de associationer han
finder i den enkelte farve og i Gothe's
Gyldne Trekant.
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Formen forteeller

Josef Alberts fandt ud af at form dominerer
over farve. Formen taler hgjest og bliver
opfattet fagrst. Farve har sekundeer inter-
esse eller statter blot formen.

Denne opfattelse kan i hgj grad disku-
teres. Er det udtryk for at brugeren kun er
i stand til at seette ord pa formen og den
virkning som farverne ubevidst spiller for
fascinationen og den fglelsesmaessige
oplevelse af helheden? Indtil videre ma
dette std som et spagrgsmal der kraever
yderligere undersggelser.

Jeg vil i dette afsnit leegge veegt pa
formen i udstillingen. Hvad er det som
karakteriserer illustrationerne?

Formatet pa illustrationerne er regt-
anguleer 300 x 360 mm. Et gennemga-
ende traek i kompositionen er at hoved-
motivet f.eks. roerne, jorden, rapporten...
er placeret i billedfladens midte. Denne
centrering skaber et statisk billede som er
meget roligt. Der er ingen tvivl om hvad
det er man skal se pa.

Et andet gennemgaende treek er at
baggrunden har et forlgb fra mgarkt til
lysere. Det er nogle gange et naturalistisk
treek som f.eks. i planchen om BIORAF-
FINADERI med det lyseste foroven og det
mgrkeste forrest i billedfladen. Andre
gange er det omvendt som f.eks. i plan-
chenom GENSPLEJSEDE SUKKERROER. Den
eneste planche der ikke har dette forlgb er
planchen om VANILLE som har en ensar-
tet baggrund af gregnne og hvide streger
pa skra.

Et tredie gennemgaende treek er at
illustrationerne er flade. Der er intet per-
spektiv og der eringen skygger. lllustratio-
nerne tilfgjes en dybde gennem forlgbet

fra mgarkt til lysere i baggrunden. Bag-
grundens funktion er at skabe en stor
lighed mellem illustrationerne og danne
en ensartet grund for den figur der pa den
made fremhaeves og understreges. Der er
to undtagelser fra det graduerede forlgb.
Den ene er planchen om MALARIA-
VACCINE hvor rapporten ses lidt oppefra
liggende pa et bord og perspektivisk dan-
ner et rum. Den anden er planchen om
FORSKNING hvor bygningen ses fra et
fraperspektiv og ggres meget stor gennem
perspektivet. Alle illustrationerne har en
forgrund og en baggrund mens derikke er
nogen mellemgrund. Dette forhold under-
streger det fladeprincip der er valgt og
seetter fokus p& hovedmotiverne.

Hovedmotivet i illustrationerne er tilsy-
neladende meget forskellige. Men man
kan finde nogle hovedtraek. Det ene gen-
nemgdaende traek er at fire illustrationer
har en uregelmaessig form: roer, kornaks,
vanillepastice og kyllinger og fire illustra-
tioner har en regelmeaessig form: cirklen,
rektanglen, romben: jordkolden, rappor-
ten, vaskemaskinen og skyskraberen. Et
andet gennemgaende traek er selve moti-
verne. Det er roer, kornaks, jordklode, rap-
port, vaskemaskine, "mand”, skyskraber,
kyllinger. De er karakteriserede ved fra-
veeret af mennesker. Her er der ingen
mennesker man kan identificere sig med
som bruger.

Roer, korn og kyllinger repreesenterer
naturen. Mensrapporten, vaskemaskinen
og skyskraberen repraesenterer det men-
neskeskabte — kultur. Der er en meget teet
sammenhang mellem den uregel-
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maessige form og natur -

og mellemdenregelmaes-

sige form og kultur.
Illustrationerne ligner

og afbilleder genstandefra
virkeligheden. Men det er
ikke en teet naturalistisk
afbildning som er meget
realistisk. Der er ikke gen-
nemtegnede skygger,
farve- eller tonenuancer.
Illustrationene er stililserede og forenklede
for at seette fokus pa det allermest ngdven-
dig. Alle ungdvendige detaljer er udeladt
og dem der er bevaret er kun de karakte-
ristiske treek der ggr det muligt for bru-
geren at genkende motivet og skabe refe-
rencen til virkeligheden.

Der findes ogsa en anden reference.
Der er direkte citater og henvisninger til
andre billeder. P4 planchen med vaske-
maskinen henvises til vaskepulverpak-
ninger gennem brugen af»splaschen«med
de kraftige skygger. Endnu mere direkte
er referencen i planchen om vanille hvor
et bestemt produkt direkte citeres gennem
en pastice pa det. | planchen med kyllin-
gerne refereres til grafen som visuelt re-
praesenterer gkonomi- og vaekstkurver.

lllustrationerne ligner og refererer ogsa
til andre lignende illustrationer. De refere-
rertil leksika, botaniske handbgger... Altsa
omrader hvor genkendelighed og klar-
hed er vigtig for forstdelsen af bestemte
karakteristika og funktioner. Men det er
mere kompliceret. Inddrager man indhol-
detiillustrationerne har de en baggrund i
og en reference til avisernes illustrationer
hvor en problemstilling traekkes frem ofte

i en karrikeret form.
Det er maske den
mest indlysende og
afggrendereference.
Billedernes indhold
formuleres med en
skarp kommentar til
temaet, men hvor
avisens tegninger
ofte er tilstraekkelige
i sig selv, sa star ud-
stillingens illustrationer i et teet og dialek-
tisk forhold til overskrifterne. Og her er
referencen mere annoncen end deterden
journalistiske artikel.

Dette omrade understreges ogsa af
illustrationes streg. Stregen er ensartet i
tykkelsen i modsaetning til f.eks. stregen
fra en pen med tynde og tykke variatio-
ner. Der er anvendt forskellige stregtyk-
kelser men de befinder sig inden for et
temmelig snaevert omrade. Det er karak-
teristisk at stregen er varieret og lidt urolig.
Det er opnaet ved at den er tegnet frit. En
firkant bestar ikke af streger trukket efter
en lineal men er tegnet pa fri hand. Det
tilfarer de ellers kglige tegninger er vist
element at uro og menneskelighed. Pa
dette punkt adskiller stilen sig fra de tradi-
tioner den ellers laegger sig op ad.

STREGEN OG TYPOGRAFIEN

Man kan opfatte stregen som det mind-
ste distinktive treek ved illustrationerne.
Men her kan viforetage en omvejover det
typografiske. Det enkelte bogstav kan
opfattes som det enkleste »billede. | udstil-
lingen er der to forskellige traditioner re-
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praesenteret. Den ene er en grotesk skrift
som Futura som bl.a. bruges som over-
skrift, forridder, afsender og som skrift i
taleboblen. Den anden er en antikvaskrift
som Palatino som bruger som brgdtekst og
som manchet.

Lindeken (1971) har undersggt de kon-
notationer som man traditionelt knytter til
de to familier af skrifter. Han har anvendt
en semantisk differenterial teknik og han
finder at man kan karakteriser en skrift
som Palatino pa denne made: harmonisk,
fyldig, klassisk, traditionel, veerdig, ren,
ulastelig, kvalitet, eksellent...

Og hanfinder at man kan karakterisere
en skrift som Futura pa denne made: lae-
selig, klar, sober, praecis, eksakt, moderne,
funktionel, behagelig...

De mindste distinktive traek som adskil-
ler de to skrifttyper er at antikvaskriften
Palatino har fedder og en stor variation
mellem tynde og tykke streger mens
groteskskriften Futura ikke har fedder og
harentemmelig enstykkelseialle streger.

He He

ANTIKVA GROTEKS
PALATINO Futura

Hvis man nu parallelliserer de distink-
tive traek i skriften til stregerne i illustratio-
nerne sa er det maske tydeligere at se den
samme tendens. lllustrationerne kunne
have en ensartet streg som var fuldsteen-
dig som trukket efter en lineal og trukket
med en passer. De kunne ligne de karak-
teristiske treek ved en grotesk skrift.

Brugen af de Igse streger som er brudte
kan parallelliseres med antikvaskriften.
De konnotationer som er knyttet til antikva-
skriften er maske de samme som man
knytter til en streg med den lgse brudte
karakter.

Selv ned i de mindste distinktive treek
kan man altsa finde grundlaget for det
samlede udtryk. Stregen afspejler men-
neskeligheden, mens den enkle form, de
tonede jaevne forlgb ibaggrunden afpejler
den teknologiske, det moderne, det kg-
lige, det klare...

ET KULTURELT UDTRYK

Stilen kan man opfatte som et valg.
Men den er ogsa udtryk for Designerens
personlige stil og er pavirket af det vaerktgj
Designeren anvender. lllustrationerne er
lavet pa computer og brugen af toner og
streger er pavirket og udfordret af de mu-
ligheder der ligger i det konkrete tegne-
program han anvender. Man kan sige det
pa& en anden made: det ville ikke vaere
muligt at lave denne stil med andre veerk-
tgjer. Valget af pensel, pen og akva-
relfarver ville f en afggrende indflydelse
padenstilsomillustrationerne kunne have
faet. Men veerktgjet er kun den ene side af
pavirkningen af stilen. Den anden er De-
signerens viden, kunnen og erfaringer.
Designeren er ikke totalt fri i valget af
udtryk men inden for det spektrum han
rader over treeffer han et valg om den
endelige stil.

Det skal ikke forstas sddan at formen er
frigjort fra indholdet. Tvaertimod. Det er
gennem den kreative proces at han leerer
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materialet at kende og erfarer sig frem til
hvilke muligheder der liggeridet. Stilen er
altsa ikke et valg der traeffes sent i proces-
sen men ligger indbygget som potentielle
muligheder der langsomt snaevres ind og
besluttes.

De formaessige elementer som kunne
fascinere en brugerliggerifarven,iideerne
og i den blgde form i stregerne. Hvis man
skulle tilfgre illustrationerne et yderligere
element skulle det vaere mennesker. Det
kunne give dem et fascinationspunkt der
maske ville ggre dem mere interessante.

Der eren meget klar overensstemmelse
mellem illustrationernes indhold, form og
farve. Goethe karakteriserede den valgte
farveharmoni som dominerer udstillingen
som serigs. Og den konnoterer kglighed,
alvorlig, serigs, teknik, viden, rolig, saglig,
uendelighed. Disse konnotationer under-
stattes af formen. S& hvor Josef Albers
fandt at formen dominerede over farven -
sd er der det i dette konkrete tilfeelde en
teetoverensstemmelse mellem form, farve
og indhold.

OVERFLADE OG RELEVEANS

Det feerdige produkt kan veaere aldrig sa
vellykket som form, som udtryk som over-
flade. Design er ikke noget i sig selv, men
er en del af en kommunikationsproces.
Som Paul Rand (1970) skriver:

Graphic design -

which fulfills esthetic needs,

complies with the laws of form

and the exigencies of two-dimensional

space;

which speaks in semiotics, sans-serifs,

and geometrics;

which abstracts, repeats, mirrors,
groups, and regroups —

is not good design

if it is irrelevant.

Graphic design -

which evokes the symmetria of
Vitruvius,

the dynamic symmetry of Hambidge,
the asymmetry of Mondrian;
which is a good gestalt;

which generated by intuition of
computer,

by invention of a system of co-
ordinates -

is not good design

if it does not co-operate

as an instrument

in the service of communication.

Men jeg vil endda ga videre end det.
Nar man skal kommunikere emner som er
komplekse, som ikke ngdvendigvis opfat-
tes som vedkommende af den potentielle
bruger, som skal ggres vigtige, men ikke
erkendes som vigtige af brugeren — er det
ikke laengere et spgrgsmal om grafisk de-
sign i sneever forstand men om
kommunikationens grundlag og mulig-
hed for at pavirke.

Der er mange mennesker, institutioner,
medier... der har vigtige budskaber. Set
fradetalmindelige menneskes synsvinkel
udgger de mange meninger og budskaber
et forvirrende og ustruktureret kommuni-
kationsmilja:

Hvordan skaber man sig en struktur og
en prioritering mellem vigtige problem-



OVERFLADEN = 71

stillinger om: jordens ressourcer, sult, over-
befolkning, den tredie verden, fred/krig,
bioteknologi, forurening, en baeredygtig
udvikling, drivhus-effekten, atmosfeeren...

Det er vigtigt!

Men hvordan skaber man sig en struk-
tur i alt det som er vigtigt og som udggr
grundlaget for livet pa jorden? Hvordan
bliverdet naerveerende og vedkommende
for mig? Hvordan forandres opfattelser og
bevidstheder om omverden og mine rela-
tioner til den? Hvad er kulturens rolle?
Spegrgsmal af denne type er afggrende
vigtige atfa diskuteret og analyseret. Kom-
munikation er mere end at lave en udstil-
ling. Den konkrete kommunikation
implicerer bevidste eller ubevidste teorier
som danner grundlag for at afklare disse
abne spgrgsmal.

Relevans er ikke kun et spgrgsmal om
viden. Det er et spgrgsmal om kultur.
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Billedet ser tilbage

Billedet er en fremstilling af en mening, af
en idé. Billedet kommunikerer til besku-
eren og siger noget om relationen mellem
beskuer, billede og omverden.

Men billedet ser ogsa tilbage pa produ-
centen. Billedet kan ogsa sige noget om
producentens indre billeder.

Den alexandrinske videnskabsmand
Euklid opstillede i det 3. &rhundrede f. Kr.
en synsteori hvor det var hans opfattelse
at synet var en aktiv, udfarende kratft.
Marcussen (1987). Lyset kommer ikke ude-
fra mod gjet, men der udgar lysstraler fra
gjet, der s& at sige henter synsbilleder
tilbage til gjet. 1600 ar senere forkastes
denne opfattelse med skabelsen af cen-
tralperspektivet.

Det er maske denne opfattelse der er
vendttilbage ellerer blevetgenformuleret
paetheltandetplan. Der er Roland Barthes
(1980) der citerer Sartre. Det er gennem
oplevelsen at gjet seetter billedet i eksi-
stens — at billedet bliver til. "Fotografierne
i en avis kan udmeerket godt r»ikke sige
mig noget, det vil sige jeg betragter dem
uden at seette dem i eksistens... De svam-
mer rundt mellem perceptionens, tegnets
og billedets bredder uden nogen sinde at
lzegge til ved nogen af dem.”

Billedet bliver synligt gennem op-
levelsen og "det opliver mig” som Barthes
skriver.

I sin sggen efter den kvalitet i et billede
der skaber fascinationen i det enkelte bil-
lede nar Barthes frem til hvad han kalder
punktum. Det er ikke en slaende kvalitet,
men noget der ofte fgrst melder sig bagef-
ter nar hanikke leengere har billedet foran
sig. Han finder punktumeffekten i detaljen

f.eks. i en halskaede pa et fotografi. Og
punktum er bade i billedet og i subjektet.
Et andet punktum er Tiden: »det-der-har-
veeret«. Det er vigtigt for ham at under-
strege at punktummet, den gennembo-
rende oplevelse, er en sproglgstilstand, en
ukodet erfaring. Det er billedets ordlgse
mening. "Det jeg kan benasevne, kan ikke
virkelig prikke til mig. Ikke at veere i stand
til at benaevne noget er et sikkert symp-
tom pa uro.”

MensBarthesstandser fortolkningen ved
uroen gnsker Bent Fausing (1988) ikke at
standse her. Han mener at hvis sproget
ikke slartil, s fordrer deten anden anven-
delse af sproget. Fausing finder at punk-
tummet i stedet markerer et vendepunkt:
nogle detaljer treeder frem med seerlig
betydningsladning og far resten til at tage
sig ud pa en saeregen made, pludselig er
der mere og andet at se end tidligere.

Fausing mener at vi ser pa billedet,
men at billedet ogsa ser tilbage pa os.
Objektet er ogsa et subjekt der kan gare
betragteren til objekt. Positionerne skifter
hele tiden. Ethvert billede bliver ikke kun
set, det ser ogsa tilbage. Vi ser efter hvad
der er tydeligt og skjult og sgger at danne
en mening, men billedet ser ogsa efter
hvad viharlagti mgrke og udfordrer vores
sproglgshed. Det er denne dialektik der
kan anskueliggeres i modellen pa naeste
side. Billedet rummer flere billeder i sig.
Flerheden giver mulighed for at se mere
end vived -ellerrettere vi ved det, men vi
har glemt det: vi ma ikke vide det, som
Fausing skriver.
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BILLEDET RUMMER FLERE BILLEDER I SIG. FLERHEDEN GIVER
MULIGHED FOR DET VI HAR GLEMT. DET VI IKKE VIL VIDE
AF. FausinG (1988).

SYN

A\ 4

»BILLEDE«

OBJEKT/VIDEN (

Det er fotografiet som er den centrale
billedform i de analyser som Barthes og
Fausing arbejder med. Fausing inddrager
ogsad den kunstneriske tegning som bil-
ledform. Det er billeder der forstiller noget
og som i sig selv ofte indholder klare ideo-
logiske eller fglelsesmaessige udtryk. Bille-
derne taler med mange stemmer og er
abne over for mange fortolkninger. Det er
billeder der »blot« er registrerende, det er
billeder der har et almentmenneskeligt
udtryk, men det kan ogsa veere billeder
der har fascination og salg af varer som
formal.

Det er vigtigt at understrege at Barthes
og Fausing ser billedet fra beskuerens syns-
vinkel. Jeg vil g& et skridt videre og se
billedet fra producentens synsvinkel.

NEDE | JORDEN
KAN DU SE FORSKEL
OPPE FRA JORDEN
HER H@STES OLIE, PAPIR, PLASTIK
JORDEN SVAVENDE | RUMMET
LABORATORIET FARVEL
H@JTFLYVENDE IDEER NED | RAPPORTEN — NED
PA JORDEN
HAR DU PENGE SA...
HELT NEDE PA JORDEN
DEN, DER KOMMER F@RST...
AF JORD ER DU KOMMET
DE TABTE, VI VANDT
OPPE | SKYSKRABEREN
BIG, SMALL
V/ /EKST, VAKST, VAEKST — KYLLINGER
KLAR, PARAT, NU!

> OBJEKT/VIDEN

SUBJEKT/SYN

N

Udstillingen om Bioteknologi bruger en
billedform som er helt forskellig fra de
typer billeder som Fausing finder inde-
holder et punktum et vendepunkt. Se de
otte billeder tilbage pa os. Eller endnu
teettere: ser de otte billeder tilbage pa
Designeren — pa mig.

Denne psykoanalytiske funderede syns-
vinkel er maske temmelig uanvendelig
nar det geelder stiliserede, enkle, klare
visualiseringer som er brugtiformidlingen
af et fagligt indhold? Er der et punktum —
et vendepunkt? Er det overhovedet en
farbar vej at ga?

EN SAETNING - ET BILLEDE

De otte billeder udggr en ssetning som
sammen med overskrifterne markerer ét
centralt billede: Jorden.

Omdrejningspunktetibillederne er Jord-
kloden. Der er her Jorden fremtraeder i en
forteettet form. En rund, afgraenset kugle
der sveever i det lufttomme rum.

Det er symbolet pa livsgrundlaget for
hele menneskehedens eksistens. Det er
symbolet pa afhaengigheden mellem et
utal af arter: planter, dyr, mikrober, bak-
terier... En afheengighed der en grundla-
get for den gkologiske balance. En ba-
lance der er skrgbelig og som kan for-
skubbes og forstyrres med gdelseggende
konsekvenser. Fjernelsen af regnskoven i
Brasilien griber ind i hele den gkologiske
balance ogforvaerrer betingelserne for liv.
Brugen af freon gdelaegger ozonlaget og
skaber mulighederfor atsolenslivgivende
straler bliver forvandlet til farlige og gde-
laeggende straler.
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Jorden er natur-
grundlaget for hele det

liv som menneskehe-

den kan udfolde. Jord- ﬂf

en erogsasymbolet pa

konflikten mellem na- ""i.v}—-\-\“

tur og kultur. Det er 2
menneskehedens ska- 1\_
bende aktiviteter der

kan forvandle natur- ‘\
grundlaget og destrue-

re det og dermed destruere grundlaget for
vores liv pa jorden.

Det gkonomiske system der styrer ud-
nyttelsen af jordens ressourcer er indirekte
til stede i Jordkloden. Det er ikke et billede.
Det er indeholdt som det skjulte men ikke
mindre synlige grundlag for nye snilde
teknologier. Det er »oppe i skyskraberen,
veekst. vaekst, veekst — kyllinger«. Denne
mangel pa respekt for naturgrundlaget
bliver symboliseret gennem den brutale
placering af en skilt med FORS@G. Der er
ingen graenser for vaekst. Det er den totale
udnyttelse af naturen. Det er kapita-
liseringen af Jorden pa et indtil nu ukendt
niveau. Konsekvenserne er overskuelige:
forurening, gdelaeggelse, udnyttelse...
Konsekvenserne er uoverskuelig: stadig

mere, stadig voksende, stadig mere op-
findsomme tiltag.

"Du er besaetningsmedlem pa et rumskib.
Ethvert rumskib har begraenset forrad og
plads.

Du gnsker at overleve og opleve.

Dertil kreeses samarbejde, vedligeholdelse
og fordeling.

Dit rumskib er 5 milliar-
der ar gammelt.

Vi har veeret beseet-
ningsmedlemmer i 1
million ar.

Vi kan fglge historien i

10.000 ér.
k‘\ Den store krise i rumski-
bet er skabt de sidste
A . 100 &r - af os.

De sidste 100 ar har leert os meget om

vores rumskib.

Og nogle er begyndt at forsta, at der er

greenser for, hvad et rumskib kan tale.”
NOAH (1970).

Rumskibsmetaforen kalder pa en anden
side af Jordkloden. Det er angsten og en
klaustrofobisk falelse. At veere indespaer-
retog begraenset. Atveere lukketindeien
lille teet fuldendt kugle og samtidig sveere
frit i rummet. At svaeve uden at kunne
finde fodfaeste og at veere lukket inde
uden at kunne beveege sig. Det lukkede
og det afgreensede er det sikre og det
vedtagne. Det er bade tryghed og under-
trykkelse. Det er de indre og de eksterne
normer for det sociale og kulturelle liv. De
fysiske muligheders stadige begraensede
oplevelsesmuligheder: Hvornar har dusidst
set en sommerfugl?

Det tomme rum — det dbne er at sveeve
rundt uden et fast stasted. Det er errin-
dringen om billeder fra manelandingen i
19609. Billeder med en stor teknisk fascina-
tion, men ogsa billeder med en stor angst-
fyldt fascination. At komme ud i rummet
og kigge tilbage pa jorden som en stor
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lysende blagren perle. Billeder fra »virke-
ligheden« der konkretiserede den hjem-
mevante globus pa skrivebordet. Pa skri-
vebordet som et symbol pa noget man
kunne have overblik over,som man kunne
styre og dirigere. Billederne fra manen
manifisterede jorden som en lille prik i det
store verdensalt, men ogsa som en mani-
pulerbar starrelse der tilfaeldigt og uover-
skueligt blev gdelagt.

Den moderne tekniks sejr over naturen
og naturkreefterne. Den umadelige selv-
glaede: "Det er ikke et skridt for mig — men
et skridt for menneskeheden” som Niel
Armstrong sagde direkte fra manen og til
mig en meget tidlig morgen pa Ngrrebro-
gade i Kgbenhavn.

Et skridt som bade indeholdt begreens-
ningen og frigegrelsen. Som bade inde-
holdt friggrelsen og tvangen. Som bade
indeholdt det abne og det lukkede.

At tegne Jordkloden er pa en made at
beherske uroen. Det er en made at til-
keempe sig falelsen af at have styr pa
verden. Athave styr pA mangfoldigheden
og truslerne mod Jorden som natur-
grundlag og fglelserne af frihed og tvang.
Jeg leegger en masse til billedet: en viden,
en erfaring. Men billedet ser samtidig til-
bage pa& mig. Jeg ser tilbage pa 50erne.
Jeg ser et barn pa 10 &r med en viden om
neert tilknyttede mennesker som gjorde
altfor atholde facaden. Jeg leerte angsten
for hvad de andre, de fremmede, dem
uden for familien matte teenke. Jeg laerte
at holde facaden og skjule konflikter, pro-
blemer, de faktiske kendsgerninger bag
et lag af forstilling. En forstilling om den
gode og lykkelige familie.

Denne falelse af faste normer, afgreen-
sede udfoldelsesmuligheder, indelukkede
falelser kalder billedet pa: det klaustro-
fobiske. Og samtidig som kontrastlsenglsen
efter friheden, de uendelige muligheder,
den tomme, det flyvende, den veegtlgse
fornemmelse: at kunne alt. Det var frihe-
den som jeg sggte i den abstrakte kunst, i
blues og jazz og i bggerne. Omrader der
var mine egne og som ingen i familien
forstod eller kunne se noget som helt inte-
ressant i. Det var friomradet som blev
stgrre og starre op i 60'erne.

Men denne dialektik mellem det luk-
kede og snaerende og det &bne og frie
udspiller sig i billedet af Jordkloden. At
seette ramme om et stykke »virkelighed«er
ogsa at beherske det. At seette billeder pa
folelser og tanker: at verbalisere og at
visualisere er at beherske og afgraense det
uudsigelige.

Veegtlgsheden er allerede tilstede i fo-
steret i moderens liv. Den lille levende
jordklode der sveeverrundtinasesten veegt-
lgs tilstand. Det lille liv p& vej ud fra tryg-
heden ud i den store kolde verden. Men
det er ogsa den klaustrofobiske indeslut-
tethed. At vaere spaerret inde og at fole
presset i et rum som bliver stadig mindre
0og mere omsluttende.

Friheden er ogsa angsten for faldet. Det
er et billede fra Disney's film med Peter
Pan. De sveerer oppeiluften og kigger ned
gennem skyerne. Og der langtlangt nede
det lille trygge hus. Denne fglelse af at
befinde sig i det frie fald pa vej ned gen-
nem de spinkle og sarte skyer. Spinkle og
sarte arme der ikke kan holde den tunge
krop.
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Denne pendlen mellem friheden og
bundetheden er mere end en konkret fg-
lelse. Det er et grundleeggende treek i den
made jeg ser billedet pa. Billedet af Jord-
kloden indeholder samtidig alle andre bil-
leder af jordkloden. Det er den trygge
fornemmelse af at have globusen staende
paskrivebordet. Atlade haender bevaege
sig rundt pa hele jorden, at kunne gribe
hele Jorden og beherske den. En model
med klare bl&, grgnne og brune farver, en
model der er et symbol p& den ubegribe-
lige helhed.

Der er andre billeder af Jordkloder. Det
er alle kontinenter trukket af jorden og
haengt op pa terrersnoren. Det er Jordklo-
den som stearinlys »med ild i begge en-
der«. Det er Jordkloden som symbol pa
transportbandet ved kassen i supermar-
kedet mellem alle de andre varer: vaske-
pulver, seebe, kaffe, toiletpapir...

Alle disse andre billeder er karakterise-
ret ved at der er gjort noget ved Jordklo-
den. Den er blevet manipuleret af menne-
sker.

I rabies-illustrationen er Jordkloden ogsa
blevet mishandlet. Der er plantet et skilt i
Jordkloden. Den uskyldige Jord er blevet
forurenet, den er blevet gennemboret af
skiltet. Det er et brud, et fremmedelement
som er gdeleeggende, som er besiddende
0og som symboliserer mennesket der saet-
ter sig i besidelse af Jordkloden. Intet er
helligt mere. Nu er det selve Jordklodens
eksistens der er pa spil.

Jordkloden er rund som et aeble.
Visdommens aeble som Eva blev lokket af
den onde slange til at give til Adam.
Paradiset pa jorden er forvandlet til et

mareridt. Mennesket har i sin ubegreen-
sende visdom gnsket om at gribe ind i det
gkologiske kredslgb og lege gud. Men det
er ikke alvor, det er en uskyldig leg med
uforudsigelig effekt. Det er jo bare et for-
sgg. Vi kan jo altid lave et nyt forsgg.
Denne visuelle fremmedggrelseseffekt
har en teet forbindelse til Bertold Brecht
(1967): “Situationen kompliceres ved at
den enkle gengivelse af virkeligheden i
mindre grad end nogensinde far siger
noget om virkeligheden... Det gaelder om
at opbygge noget som er kunstigt, en
model. Den gamle opfattelse af at kunsten
stammer fra oplevelser er ikke mere fyl-
destggrende. Thi hvem der af virkelighe-
den kun gengiver det, der umiddelbart
opleves, han gengiver ikke selve virkelig-
heden. Den harikke ilang tid vaeret mulig
at opleve i fuldt omfang. | kan ikke laen-
gere genkende frugterne pa deres smag.”
Det er netop gennemboringen af den
perfekte gestalt: cirklen, kuglen, det gode
— der rammer mig. Det er netop dette
punkt der er vendepunktet i billederne.
Det seetter i bogstavelig og symbolsk for-
stand billedet pa spidsen. Spidsen der
gennemborer Jordkloden destruktivt og
forandrende. Uden indfglelse og uden for-
staelse for livet. Det er gennemboringen
som er indledningen til dgden. Dgden er
tilstede som menneskets forandring af li-
vet, som menneskets gdelseggelse af li-
vet, som menneskets destruktion af de
grundlaeggende gkologiske kredslgb.
Billedernes saetning var: Nede pa
Jorden, oppe fraJorden, Jorden sveevende
irummet, hgjtflyvende idéer medirappor-
ten-nede paJorden, heltnede paJorden,
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af Jord er du kommet, oppe i skyskrabe-
ren, vaekst, veekst, veekst — kyllinger.
Klar, parat, Nu!

Seetningen er en model et forsgg pa at
opbygge noget som er kunstigt. Seetnin-
gen er ogsa et forsgg pa at skabe et punk-
tum som ikke kun er Designerens punk-
tum men som indeholder muligheder for
at beskueren kan finde sit punktum.

Det er opfattelsen af at vendepunktet
ikke er privat, men er teet knyttet til kultu-
ren og kun kraever beskuerens indfglelse
og opmeaerksomhed at opdage. »Billedet«
forteeller noget om omverdenen, men det
kalder ogsa pa andre billeder, billeder er
forankrede i kulturen og i vores personlige
liv. Jeg kan fa en indsigti mig selv hvis jeg
er dben over for hvad billedet siger mig.
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Sandheden. Forskning, kunst

og design

Har videnskab, kunst og grafisk design
egentligret meget med hinanden atgare?
De har kreative processer som faelles grund-
lag for arbejdet, men er der egentlig mere
end det der forbinder disse tre omrader?
Man kunne have den opfattelse at viden-
skaben beskeeftigede sig med det objek-
tive og kunst og grafisk design med det
subjektive.

Men denne skelnen mener jeg er
kunstig. Det som forbinder de tre omrader
er gnsketom at sige sandheden. Og her vil
jeg lade Designeren og Analytikeren mg-
des igen.

KUNST OG DESIGN - LIGHED

Jeg pastod tidligere at der var ligheder og
forskelle mellem Designeren og Kunstne-
ren. Lighederne 1a i de feelles kreative
processer. Jeg pastod ogsa at forskellen
iszer i at Designeren fik stillet sin opgave
afandre og at de eksterne begraensninger
havde stor indflydelse pa hans arbejde. |
modsaetning hertil var Kunstneren fri. Der
var ingen der bestemte over hende.

Men lighederne er ogsa pa dette punkt
stagrrer. Kunstneren er ngdt til at foretage
nogle valg som virker begraensende. Ja,
det er faktisk uundgaeligt. Kunstneren er i
hvert fald ngdt til at veelge en teknik:
oliemaleri, litografi, treesnit... Man kan
ogsa teenke pa de selvvalgte begraens-
ninger som f.eks. Piet Mondrian palagde
sig selv: Kun at bruge lodrette og van-
drette sorte streger i éns tykkelse; kun at
bruge primeerfarverne rgd, gul og bla
sammen med sort og hvid; kun at male i
ensartede jeevne flader.

VISUALISERING

Kunstneren og Designeren starter med det
samme udgangspunkt: et Abent og uklart
spgrgsmal og en hvid flade: lzerredet,
papiret... Tomheden har de til feelles. Hver
streg, hver farve, hvert punkt er et forsgg
pa at stille mere og mere klare spgrgsmal.
Denne erkendelsesproceser en stadig vek-
selvirkning mellem viden og erfaring og
mellem idé og udformning. For hvert trin i
den kreative proces er det en bevaegelse
henimod at afklare og formulere det afgg-
rende spgrgsmal.

Det er en dialektisk proces som involve-
rer relationen mellem verden og Produ-
centen - og relationen mellem verden og
mediet, hvad enten det er laerredet eller
planchen.

I denne visualiseringsproces er den ikke-
verbaliserede undersggen af virkelighe-
den til stede, med den hensigt at Abne op
for nye forstaelse. Det er en erkendelses-
proces for Producenten og produktet kan
maske give beskueren nye mader at se og
teenke pda, som kan udfordre den almin-
delige fortolkning af verden. "Seeing is
Believing”.

PRODUKT - PROCES

Nar beskueren ser et maleri eller en udstil-
ling s& ser han et feerdigt produkt. Et forsgg
pa at udveelge, forenkle, klarggre, sam-
mendrage i en symbolsk form. Men fra
designeren og kunstnerens synsvinkel er
det anderledes. For ham er det en proces.
En kreativ proces hvor han forsgger at
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indga i et samspil mellem verden, lzerre-
det og ham selv.

Det erikke en proces der foregariProdu-
centens hjerne. Det er ikke en abstrakt
tankemaessig proces — men en proces der
er forankret i selve arbejdet: i relationen
mellem papiret eller leerredet og sa ver-
den. Deter fgrst gennem formuleringen pa
papiret/leerredet at spgrgsmal og svar
formuleres. Ja det er denne dobbelthed,
denne samvirken mellem spgrgsmal og
svar der star i fokus i det kreative arbejde.

AGENT FOR KULTUREN

Producenten er selvfglgelig et individ der
undersgger og udtrykker sig. Men han er
ikke ene-staende. Han star i sit atelier, i sit
veerksted og er i bogstavelig eller overfart
betydning omgivet af sine tidligere vaer-
ker. De er forudsesetningerne hans arbejde.
De er opsamlingen af hans erfaringer,
hvor han har stillet andre spgrgsmal og
har faet andre svar. Men disse erfaringer
indgaridialogen mellem det produkt som
Producenten nu arbejder p& og de spgargs-
mal og svar han prever at formulere.

Men Producenten et ikke ene-stdende.
Han er selv en del af den kultur der omgi-
ver ham. | den kreative proces er han en
slags agent for kulturen. Det er hans evne
til at afleese kulturen der ggr det muligt for
ham at formulere sig i kulturen i en kode
som er forstaelig for de potentielle brugere.
Producenten foretager en aktiv transfor-
mation i det fysiske materiale (farver, laer-
red ect.) hvor han modificerer de kultu-
relle strukturer.

Man kan ikke forsta den kreative pro-
ces ud fra objektive love. Man kan forsta
den kreative proces som symbolske ud-
tryk der kan ses i relation til andre symbol-
ske udtryk. De er en del af en social diskurs
hvor Producenten identificeres i relation til
andre udtryk i kulturen. Ved at se det
feerdige produkt i en kulturel sammen-
haeng og i den konkrete historie. F.eks.
som denne udstilling der kan identificeres
som et eksempel pa offentlig kommunika-
tion, som karrikaturtegninger, som re-
klame, som find-fem-fejl, som...

Historien er andet og mere end museer-
nes udstillinger af kunstvaerker ordnet ef-
ter stilarter, perioder og kronologi. Histo-
rien er mere end den grafiske design histo-
rie fra forhistorisk tid og til i dag. Producen-
ten aktiverer og bruger kulturens udtryk
ud fra hans interesser. Den levende histo-
rie leverer materiale til Producentens eget
udtryk — den levende historie er den del af
kulturen som Producenten veekker til live.

Producenten leerer kulturen at kende
gennem praksis. Han kan udvikle sin sen-
sibilitet uden at internalisere alle de ma-
der som forskellige kulturelle strukturer
indtreeder i hans arbejde. De kulturelle
skemaer og strukturer diskuteres ikke eller
er heltubevidste. De bevaegersig fra prak-
sis til praksis og unddrager sig pa den
made en diskusion. De er ubevidste for
Producenten, men det kommer til syne i
hans veerk. Det er her de kan undersgges
og bringes til kritisk diskussion.
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MENING OG ERKENDELSE

Producentens udgangspunkt for arbej-
det er ikke en klar idé, en mening som s&
gives en konkret udformning, som hvis
man ser efter en hammer for at sl et ssm
ind eller leder efter en knibetang for at
treekke det ud. Producenten famler sig
frem og leder efter en betydning som ikke
er styret paforhnand, men som netop ligger
i selve den kreative proces. Derfor er det
visuelle sprog mere en slags veeren end
det er et redskab. Det er en eksistensmade
i verden.

Producenten har ikke en mening der
ligesom et andet lag af psykisk realitet er
spredt hen over formerne. Meningen eren
totalitet af hvad der siges. Meningen ska-
bes af den helhed af visuelle forskelle som
praesenteres pa overfladen.

SANDHED

Vi er ofte tilbgijelig til at teenke sandhed
som objektiv og faktuel. Faktuelle sandhe-
der bliver formuleretgennem domme som
giver specifikke udsagn omverden. Viden-
skaberne deler verden op for atundersgge
den med specialiserede metoder. Det vir-
ker som om de viser et korrekt billede af
verden som har en teet forbindelse med
det som bliver undersggt.

Sandheden er altsa en forestilling om
en overensstemmelse mellem virkelighed
og resultatet af undersggelsen og seetter
det objektive i centrum. Det kunne man
kalde korrespondence-teorien.

Nar det geelder billeder kunne man sa
sige at billedets sandhed var et spgrgsmal

om lighed. Om der er en overensstem-
melse mellem motivet og det billede som
fremstiller motivet. Men denne sandhed
er for begreenset. Man kunne i stedet over-
veje hvad det er som billedet afslgrer.

Billedets sandhed er andet og mere end
at det ligner. Det billedmaessige udtryk
skabes i en dialog mellem verden, mate-
rialet og kunstneren med erkendelse og
selvforstaelse som mal. Denne selvfor-
staelse ligner den made som Sokrates ud-
viklede tanker pad gennem dialoger. Re-
sultaterne af Sokrates’s dialoger har ofte
mange facetter og er ofte abne for for-
skellige fortolkninger p& samme made
som et billede er det. Et billede kan ogsa
foresla mange meninger og provokrere til
videre teenkning.

Meningen er ikke noget som findes pa
forhand, men meningen udvikles gen-
nem det skabende arbejde. Men det er
ikke en mening der er irrationel. Den vok-
ser ud af kunstnerens tidligere arbejder og
ud af han forstaelse af den kultur han
lever i.

P& den made kan man se en analogi
mellem kunstneren og videnskabsmand-
en. Begge fortolker de verden ud fra per-
spektiver indenfor det rum, det omrade,
som de forsgger at forstd. Kunstvaerket
tilbyder os rammer for at se og teenke som
kan udfordre den almindelige fortolkning
af verden.

Man kunne kalde dette sandheds-
begreb for konversations-teorien. Produ-
centen optreeder om agent for kulturen
hvor han til stadighed afprgver sig selv og
kulturen og forsgger at sige noget sandt
omverden ved atinddrage kulturens erfa-
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ringer om virkeligheden. Det er ophaevel-
sen af dikatomien objekt-subjekt. Produ-
centen inddrager subjektive og sociale
erfaringer i sit arbejde for at forstd og
forandre vilkarene for kommunikativ ad-
feerd.

Skellet mellem subjekt og objekt er ikke
lsengere centralt. Ja det er helt forsvun-
det. Gilmour (1986). Der findes ikke en
virkelighed bagved eller under den vi
erfarer og det er en forpligtelse for menne-
sket at agere som den spgrgende teenker.
Vi har alle en hensigt om at ville forsta
verden. Selv nar vi konfronteres med rela-
tiviteten i vores perspektiv, som er truet
nar vi star over for fremmede kulturer, sa
ser vi muligheden for dialog snarere end
fortvivlelse.

Denne idé om aestetisk rationalitet ud-
fordrer vores almindelige ideer om be-
vidstheden, fordi den ggr det klart hvor
ngdvendigt det er at bruge alle vores
folelse og forestillingevner for at forgge
vores forstaelse.

Goethesvaerk om farvelaeren omhand-
ler ikke »objektive« saglige kendsgernin-
ger, og han forsgger ikke at skille »subjek-
tet« ud. Den helhed som Goethe forstod
den enkelte tilsynekomst i er ikke en hel-
hed der foreligger som en »objektiv« kend-
sgerning. Den opstar i subjektet igennem
anskuelsen. Det der forener dette subjek-
tive med det objektive er at magten i
lovmeessigheden for dannelsen af erken-
delsen er den samme i naturen og i be-
vidstheden. Han mener at hans morfologi
haenger ngje sammen med kunst og
efterlignelsestrang. Den aegte kunstner ska-
ber sit veerk ifglge de samme love som

naturn skabersine skabninger. For Goethe
er skellet mellem videnskab og kunst ikke
noget skarpt skel. Videnskaben klargar
det levendes love i tanken, i sproget —
mens kunstneren klarggr dem i billedet.

@ret er stumt, munden er dgv. Men gjet
fornemmer og taler.
| det spejler verden sig udefra, menne-
sket indefra.
Totaliteten af det indre og det ydre
fuldendes gennem gjet.
Goethe (1805).
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Det sidste ord

Jeg har pastaet at Designeren lzerer prak-
sisgennem praksis. Han overtager og bru-
ger kulturens udtryk uden at behgve at
vide det bevidst eller at saette ord pa.

Men det er det som jeg her har prgvet.
Designeren og Analytikeren er en og sam-
me person menito forskellige roller. Forde-
lene ved denne teette forbindelse mellem
Designer og Analytiker har vaeret at det
har veeret muligt at f4 en meget teet og
indgdende viden om de processer der
foregar under arbejdet.

Men det er samtidig ogsa problemet -
hvordan far man skabt tilstreekkelig af-
stand mellem processerne og analyse-
rne? Kan man tro pa at Designeren egent-
lig erinteressereti at fa afslgret sine proces-
ser og reelt gnsket at komme meget taet pa
viden, holdninger og folelser?

Jeg mener at det er muligt at forholde
sig kritisk analyserende til medieprodukter
som man selv har veeret teet involveret i.
Men denne mulighed er kun aben hvis
man stiller dbne spagrgsmal og undgar
normative spgrgsmal. Man laver en uover-
vindelig barriere hvis man stiller spgrgs-
mal om udstillingen har en "hgj kvalitet?”,
eller om den er "god”, om den er "vellyk-
ket”...

Abenheden er afggrende for at kunne
forholde sig undersggende, spgrgende,
analyserende: "Hvad forteeller udstillingen
egentlig?”’og "Hvordan gegr den det?”. Men
det er en abenhed der ikke udelukker
tilgangen til hele den erkendelse og den
viden der er opbygget gennem det visuelt
kreative arbejde. Designeren har en krops-
lig og visuelt formuleret viden gennem
forsgget pa atsige »sandheden<omtema'et.

En viden om kompleksiteten erhvervet
gennem indsigten gennem forsgget pa at
forenkle, symbolisere, koncentrere tema'et
til et visuelt udsagn.

Denne fglsomhed som Designeren op-
bygger er ogsa til radighed for Analyti-
keren. Ikke som en blokering over for det
man ikke kan sige noget om. Ikke som en
blokering over for veerdier - men netop er
undgaelse af veerdier. Det er fglsomheden
over for helheden - som ogsa kan veaere
blindhed. Verden ses sa abent som mu-
ligt, men enhver metode er ogsa afgraen-
sende og har en raekke blinde pletter. Pa
den made kan Designerens forsgg pa at
sige sandheden ogsa komme til at skygge
for alternative muligheder. Og her neer-
mer vi os kanten for hvad Analytikeren
kan sige. Han ma holde sig inden for den
helhed, den ramme som Designeren af-
stikker, inden for den sandhed som Desig-
neren forsgger at formulere.

Analytikeren har sveert ved at komme
uden for denne helhed. Han kan forsgge
at tvinge sig selv uden for Designerens
ramme ved at tilfgje perspektiver — teorier
— der kan sige mere uden at forlade De-
signerens ramme helt. Analytikeren ma
derfor blive praecis til at stille spgrgsmal —
ja det er faktisk det afggrende punkt: at
formulere det problem han vil afsgge og
undersgge.

Designeren og Analytikerens nserhed
til medieproduktet er faktisk ikke det afgge-
rende problem. Analytikeren skal blotund-
ga atstille umulige spagrgsmal af normativ
karakter. Analytikeren skal arbejde ihaer-
digt, falsomt, dbent pa at formulere sin
undren - det problem han vil undersgge.
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PROCES

Hvordan kan man egentlig fa indsigt i de
ubeviste og ofte usynlige processer der
foregar under det kreative arbejde? Hvor-
dan kan man finde ud af hvilke spor
underbevidstheden seetter?

En afggrende metode har veeret at eta-
blere de to roller og det er forsggt i kapitlet
hvor Analytikeren mgder Designeren.
Gennem dette »interview« er det maske
lykkedes at komme teettere pa de kon-
krete processer og fa afslgret i hvilket om-
fang der produceres erkendelse hos Desig-
neren under de kreative processer. Desig-
neren blev tvunget til at saette ord pa. Det
er en vigtig pointe at det kreative arbejde
i hgj grad foregar som ubevidste visuelle
processer hvor billede leder til billede og
hvor der lanes kraftigt fra kulturen og fra
Designerens atelier. Fra hans tidligere bil-
leder.

Den centrale erfaring er at denne pro-
ces foregar gennem ubevidste 1an. Der
overfgres erfaringer direkte fra praktis til
praksis uden at der seettes ord pa. Gen-
nem visuel analyse, koncentration, for-
enkling, symbolisering, fortaetning far
Designeren en dybtgaende indsigtiemnets
relationertil virkeligheden og emnetsrela-
tioner til en menneskelig bevidsthed. De-
signeren er ikke enestdende men er et
eksempel pa& den kreative agent i den
levende kultur.

| kapitlet om Designproblemer og
stragegier giver brugen af DesignGenera-
toren mulighed for attilfare analysen nogle
skarpere formulerede kritiske spgrgsmal
og forstaelser. Gennem eksemplet med

udstillingen om Bioteknologi er det maske
lykkedes at fa afslgret mere om de kon-
krete processer og kommer teettere pa
Designeren. De ydre og isser de indre
begraensninger og blokeringer der skaber
vanskeligheder i den kreative proces og
hvilke muligheder der i praksis er for at
overvinde dem og arbejde konstruktivt.
DesignGeneratoren giver mulighed for
at identificere problemerne i en design-
proces. Den ggr det muligt at klarggre de
objektive og uforanderlige forudseetnin-
ger og betingelser og ger det muligt at
fokusere pa de relationer hvor Designeren
har indflydelse og magt.
DesignGeneratoren giver mulighed for
at identificere de centrale problemer og
mulige strategier der kan forega i den
kreative proces. Jeg peger pa at mulighe-
den for at bryde et mgnster, en strategi i
designprocessen afhaenger af kendska-
bet til andre former for strategier. Kender
man en strategi godt vil man veere tilbgje-
lig til at genbruge den pa nye opgaver.
Det vil ofte veere ngdvendigt at kende
andre strategier for at kunne fa gje pa nye
muligheder og den indsigt kan man kun
fagennem praksis og gennem mgdet med
analyser af andre designeres kreative stra-
tegier. "THvordan ggr de, nar de ger det?”
Blokeringer er bade kulturelt betingede
og personligt funderet. Eller rettere: det er
pa det personlige niveau man oplever
problemet, mens det maske er kulturen
der er medskabende i dannelsen af de
individuelle strukturer. Den kreative hold-
ning til virkeligheden bliver ikke stgttet
gennem socialiseringen i vores kultur og
bliver derfor forbeholdt specialister eller
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greenseoverskridende originaler som dog
ogsa er en del af kulturen og ikke kan sta
uden for den.

| kapitlet om Overfladen forsgger jeg at
finde synsvinkler og metoder der gar di-
rekte tilmedieproduktet: Udstillingen. Som
en grundlseggende metode ligger Osgo-
ods semantisk diffentialer. Denne teknik er
udviklet med henblik p& at kunne bear-
bejde spgrgsmal om betydning statistisk
og afveje svar i forhold til hinanden. Jeg
vil ikke her kritisere det metodiske grund-
lag, men i stedet pege pa det centrale
aspekt i brugen af semantiske differentia-
ler. Deter atde giver mulighed for at saette
ord pa oplevelser af grafik, typografi, lay-
out, farver og billeder ved at opbygge en
reekke ordpar.

Deres vaesentligste funktion er at seette
beskuerens fantasiisving. De kan opfattes
som dele i en kreative proces hvor det
geelder om at generere meninger ud fra
medieproduktet. Billedettaler tavst og syn-
ligt. Og billedet taler direkte til sanserne
uden om vores intellekt og uden om vores
verbale sprog. Denne tavshed ma brydes.
Sindet ma abnes for oplevelser og for at
seette ord pa oplevelserne. At matte tage
stilling til nogle ord er at begynde at form-
ulere det tavse og det synlige. Det er
begyndelsen til en genskabelse af den
kreative proces som den har sat sig spor i
billedet. Billedet er det som er fysisk til-
stede, men det er sporene af indholdet og
udtrykket man forsgger at blive fglsom
overfor gennem brugen af semantiske di-
fferentialer.

Designeren far ogsa sat ord pa de ube-
viste processer og beslutninger som kom-
mer til udtryk i Overfladen.

Jeg er temmelig overbevist om at de
grundlaeggende oplevelser og vurderinger
af billedet er ret ens for mange mennesker
der lever i den samme kultur. Jeg mener
der er nogle intersubjektive oplevelser og
vurderinger som er feelles og som kommer
til udtryk i en feelles men uformuleret
forstaelsesramme.

Jeg er ogsa temmelig overbevist om at
min flotte formulering om at opfattelser og
vurderinger er "ret ens for mange menne-
sker der lever i den samme kultur’ mang-
ler den veesentlige krglle at selv i vores
vesterlandske kultur er der mange del-
kulturer. Men egentlig er opfattelsen af
overfladen temmelig ens alligevel. Det
som er mere afggrende er om man kan
identificere sig med det kulturelle udtryk.
Det er de kvalitative forskelle mellem kul-
turer der har betydning for muligheder for
atkommunikere med identifikation som et
centralt element.

Overfladen er vigtig. Designerens pa-
stand om overfladens vigtighed er blevet
tilmere end overflade. De sma elementers
betydning er blevet tydeliggjort. Helhed-
ens mening ligger ikke kun i bogstavet,
seetningen, billedets referencer...

Helhedens mening ligger i overfladen,
i det vi ikke kan saette ord pa, i det vi paen
made slet ikke ser. Helheden er langt min-
dre demonstrativ kompositorisk—end f.eks.
det abstrakte maleri. Helheden »forestiller«
jo noget fordi der er ord der kan laeses og
billeder der kan ses og forstaes. Men hel-
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heden taler med mere end ord og med
mere end billeder der kan ses og forstaes.

Og hvad er det egentlig som fascinerer
og fastholder opmaerksomheden? Hvor er
det punktum det vendepunkt som gar at
billedettale med om beskueren og beskuer-
ens kultur? Dette vendepunkt kan opfat-
tes som noget der er personligt—men man
kunne ogsa overveje om ikke netop
massekulturens billeder og kunsten netop
virker gennem det kollektive punktum.

Gennem min analyse af udstillingens
punktum fandt jeg Jordkloden og gen-
nemboringen af den som den centrale
abning for mig. Jeg vil ikke pasta at det
udelukkende er mit personlige punktum.
Det er mange mennesker punktum. Men-
nesker der har feelles erfaringer, feelles
alder, feelles baggrund. Men ogsa men-
nesker der har en abenhed og en fglsom-
hed over for omverdenen. Hvis man ikke
vil, ikke har lyst til at lytte til sig selv og
formulere sig om billeder og om omverde-
nen i ord eller billeder — sa ser det ud som
om andres formuleringer er private og
personlige. Men min pastand er at fordi
man ikke kan formulere sig om billedet
betyder detikke at man ikke harde samme
folelser og de samme oplevelser.

P& den made giver forstaelsen af punk-
tum effekten en indsigt i kulturelt betin-
gede abninger og sarbarheder.

VURDERINGER

Her hvor min analyse og erkendelsesproces
stopper er her hvor en ny kunne begynde.
Jeg har produceret og analyseret og
konfronteret mig med den kreative pro-

ces, med de kreative strategier og med det
feerdige »billedex.

Jeg har bevidst undveget at tage stil-
ling af normativ karakter. Men nu kom-
mer det. Man kan ikke selv komme videre
i forstdelsen af processer og medie-
produkter — man ma konfrontere medie-
produktet med potentielle brugere. Hvor
dette projekt slutter kan et andet starte*).

Med udgangspunkt i f.eks. de seman-
tiske differentialer vil det veere muligt at
starte individuelle og gruppe interviews
for at fa en forstaelse for den oplevelse, de
vurderinger og den kulturelle sammen-
haeng et medieprodukt vil blive anskuet .

Det handler om kommunikation. Men
en kommunikation er ikke lgsrevet fra den
situation den bruges i og fra dem der
bruger den. Derfor er det vigtigt at be-
veege sig ud i verden for afprgve medie-
produktet.

Hvad er det man kan informere om?
Hvad er almen viden og hvad er nyt og
spaendende og interessant? Ja hvad er
information? Gregory Bateson (1980) har
lavet denne flotte formulering om hvad
information er. Det er »forskelle, der gar en
forskelk.

Det er hvad vi er pa jagt efter.

*) En malgruppeafprevning af planche-
udstilingen om bioteknologi er fortaget af
Morten Weile, Ola Jgrgensen & Morten
Hass Nielsen: "Naturen er trumf’, Ruc/
Kommunikation 1991, stencil.
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GENSPLEJSEDE SUKKERROER

KAN DU SE

FORSKEL

DE SER ENS UD DE TO SUKKERROER. PA LOLLAND
HAR MAN DYRKET SUKKERROER | MANGE AR. Nu
SKAL LANDM/ANDENE TIL AT DYRKE DEN NYE GEN-
SPLEJSEDE SUKKERROE.

Den gensplejsede roe kan tale sprajte-
midletRoundup, der slér altukrudtihjel.
Det ville ogsa sla almindelige roer ihjel.

Landmanden behgver kun at sprgjte
én gang. Han skal arbejde mindre end
tidligere. Han skal bruge mindre doser
sprgjtemiddel og Roundup er ikke s
miljeskadelig, som de traditionelle sprgj-
tegifte. Og sa giver de gensplejsede roer
et starre udbytte. Omkring 10% mere.

Der er fremtid i roer og andre afgrg-
der, som far indbygget modstand over
for sprgjtemidler, siger firmaet.

Men de gensplejsede afgrader, der er
tilpasset et bestemt ukrudtmiddel, kan
ogsd gere landmanden afhzngig af at
bruge kemikalier. Han burde méske hol-
de helt op med at bruge dem?

De store producenter af kemikalier
kgber nu frgfirmaerne op. Til sidst kan
det maske blive svert for landmanden at

f& gammeldags roefrg? Nu fas de kun i
seet: Gensplejsede frg i én pose —ukrudts-
middel i én anden.

Béde den nye sukkerroe og sprajte-
midlet Roundup er godkendt af Miljg-
styrelsen. S& langt s& godt. Men idag er
der ingen, der ved om stoffet har skade-
lige virkninger, hvis det bruges overalt
og i &revis. Vil det have nogen betydning
for den gkologiske balance i naturen? Og
for os mennesker?

De ser ens ud, men der er forskel.

MED
SYV-MILE-SKRIDT
IND | ET
ANDET SAMFUND

Hvorfor skal landbruget
producere mere?

NN
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B I OR A F F I N A DE R I

MANGE AF DE PRODUKTER DER IDAG KOMMER FRA
RAOLIE, KUNNE DYRKES PA EN ALMINDELIG MARK.

Idag producerer landbruget i EF alt for
megetmad. Derfor nedleegges landbrugs-
ejendomme og noget af jorden leegges
brak. | stedet kunne arealet bruges til at
dyrke afgrader, der ikke er beregnet til at
spise. For eksempel rastoffer til industri-
en. Lavet af biomasse.

Den olie, vi kender i dag, er biomasse
- planter — der har ligget i jorden i milli-
oner af ar. | olieraffinaderiet omdannes
réolientil benzin, plastik, kemikalier osv.

De samme stoffer findes imidlertid i
den biomasse der dyrkes p& markerne:
korn, roer, klgver, zrter, bgnner, solsik-
ker, kartofler, tree... De kan udvindes ved
hjeelp af enzymer og gensplejsede bakte-
rier. | et bioraffinaderi.

Det er b&de en effektiv udnyttelse af
ressourcerne. Og det er miljgvenligt.

Menibioraffinaderieter deten fordel
at fa store meengder af den samme afgre-

HER HOSTES OLIE,
PAPIR, PLASTIK...

de. Vil det betyde enorme kornmarker,
gigantiske roemarker, uendelige gran-
skove?

Hvis vi ikke skal spise afgraden,
kunne vi jo ligesa godt producere mere
effektivt: Sterre maskiner, mere kemi,
mere jorderosion, flere monopoler?

Det er bagsiden af medaljen. EF har
satet forskningsprogram i gang. Det skal
undersgge mulighederne for at udnytte
landbrugets afgreder til industrielle for-
mal. Men bioraffinaderier er ikke virke-
lighed endnu. Derfor kan vi stille krav
om at produktionen ogsé skal sikre
mangfoldigheden. Og krav om gkologis-
ke hensyn.

MED
SYV-MILE-SKRIDT
IND | ET
ANDET SAMFUND

Kunne | ikke dele maden med de
fattige i stedet for?
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R A B I E S V A C C

LABORATORIET

FARVEL

DET ER SVART AT REGNE UD, HVAD DER VIL SKE, HVIS
MAN SPREDER EN GENSPLEJSET ORGANISME F.EKS. EN

VIRUS | NATUREN.

N E

Med gensplejsning kan man fremstiller
helt nye vacciner - eller mere effektive
vacciner. For eksempel mod hundegal-
skab — ogsé kaldet rabies.

Hundegalskab er en livsfarlig syg-
dom. Den kommer af et virus, der findes
hos mange dyr i naturen f.eks. hos raeve.
Herfra kan den bringes videre til hunde,
der igen kan smitte mennesker.

| Belgien er en gensplejset rabies vac-
cine blevet afprgvet i forsgg. Det er en
sveekket virus, der blandes med udlagt
foder. Nar foderet spises af de vilde dyr,
far de overfart vaccinen og kan sa ikke fa
sygdommen.

Men kan der veere en risiko, at vacci-
nen udvikler sig til sygdommen i stedet
for at modvirke den? Derved risikerer
man maske en epidemi, som ellers ikke
ville vaere opstéet.

Eller bringer vi ubalance i naturen,

fordide dyrderellersville dg naturligtaf
hundegalskab, nu overlever? Det kan
medfare overbefolkning af reeve, vaske-
bjgrne, stinkdyr... De kreever sd mere fade:
mus, kaniner, sméafugle... Og hvis der
ikke er nok fade, vil de sterre dyr dg af
sult.

Det kan veere sveert at beregne alt,
hvad der vil ske, nr man udseetter gensp-
lejsede organismer i naturen. Det mest
realistiske er at forsgge.

Skal vi lgbe risikoen?

for rabies.
MED
SYV-MILE-SKRIDT
IND | ET
ANDET SAMFUND
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Det er da dejligt at slippe
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MALARIAVACCINE

HAR DU PENGE,

SA...

GENTEKNOLOGIEN G@R DET NEMT OG BILLIGT AT
LAVE VACCINER. OG DER ER BRUG FOR VACCINER
MOD EN RAKKE SMITSOMME SYGDOMME SOM F.EKS.

MALARIA.

Hvert &r rammes 200 millioner mennes-
keraf malaria.2 millioner af dem der. Det
er iseer bgrn mellem 0 og 5 r.

Det er malariamyggen, der spreder
sygdommen, og myggen er blevet mod-
standsdygtig over for de sprgjtemidler
man i mange ar har brugt til at bekeempe
dem. Derfor bliver stadig flere mennes-
ker syge af malaria.

Den helt rigtige l@sning pa dette pro-
blemerenvaccine. Men ingen af de hidtil
kendte vacciner har veret en succes. Nu
er en gensplejset vaccine blevet udviklet
pé et amerikansk universitet. Den er bil-
lig at producere, og der er et stort behov
for den.

Verdenssundheds Organisationen
WHO har betalt for arbejdet. De kreever,
at den nye vaccine skal vere frit tilgeen-
gelig for alle. Men det vil forskerne ikke
veere med til. De vil have patent pd opfin-

delsen, for at kunne tjene pa at seelge den
til et firma.

Det firma, der fik tilbudt opskriften,
kraevede til gengeeld at f& monopol p&
salget over hele verden. De ville nemlig
selv bestemme prisen for vaccinen.

Ingen kunne blive enige. Projektet
blev henlagt — indtil videre.

Hvert ar der 2 millioner af malaria.
Hvis de ikke kan betale, ma de undvaere
den vaccine, de har hardt brug for.

MED
SYV-MILE-SKRIDT
IND | ET
ANDET SAMFUND

Er det kun penge, der skal
bestemme, hvad genteknologien
skal bruges til?

NN
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VASKEPULVER

DEN, DER KOMMER

FORST...

DER KAN TIENES MANGE PENGE VED AT PRODUCERE
F.EKS. ENZYMER MED GENTEKNOLOGIEN.

Et danske firma har faet tilladelse til at
producere etnytenzym. Det hedder lipa-
se og er lavet af gensplejsede geerceller i
en geeringstank.

Dette enzym har store fordele. Nar
dettilseettes vaskepulveret, kan man fier-
ne snavs og fedt ved en lavere tempera-
tur end fer. S& kan vi bruge mindre ener-
giivoresvaskemaskiner. Og feerre skrap-
pe kemikalier, som skader bade vasketg-
jet—og miljget.

Det danske firma tjener penge ved at
komme farst p& markedet. De kan sette
prisen hgjt for et produkt, der er billigt at
producere.

Det kan firmaet gare, indtil der kom-
mer lignende produkter p& markedet. S&
vil prisen blive trykket ned.

Denne konkurrence har betydning for
samfundet. Jagten pa nye idéer, nye pro-
dukter og hurtig fortjeneste vil gge antal-

let af nye genteknologiske produkter.
Men méske kan det ogsa komme til at g&
for staerkt?

Siden 2. verdenskrig har entilsvaren-
de veekst i antallet af traditionelle kemi-
kalier skabt store fremskridt, men ogs&
store problemer for samfundet. Kreeft,
allergi, forurening... Dengang kunne vi
ikke overskue konsekvenserne.

Vilvinu kunne overskue konsekven-
serne af de mange nye genteknologiske
produkter? Er vi trygge ved alle de nye
produkter og ved deres "ngdvendighed™?

MED
SYV-MILE-SKRIDT
IND | ET
ANDET SAMFUND

Hvad med at gensplejse rannebeer-
rene, s& de ikke bliver sure?
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INTERNATIONAL KONKURRENCE

DE TABTE,
VANDT

KOSTBARE PRODUKTER, DER IDAG IMPORTERES FRA
DEeN TrEDIE VERDEN, KAN LAVES HURTIGT OG BIL-
LIGT HOS 0S SELV. HVIS MAN BRUGER NYE BIOTEKNO-
LOGISKE METODER.

P& gen Madagaskar dyrkes den tropiske
orchidé, vanilla. Den er sveer at dyrke, og
deter kun en lille del af plantens frg der
bliver til den vanille, vi kender. Derfor
bliver smagsstoffet meget dyrt.

Forskere i en amerikansk bioteknolo-
gisk virksomhed har taget vaev fra mod-
ne vanilla-planter og faet millioner af
disse planteceller til frit at formere sig i
tanke. Ligesom en suppe af grenne alger.
Her laver de nasten ren vanille. Padenne
méde kan det kostbare smagsstof frem-
stilles til en femtedel af den oprindelige
pris.

Bioteknologien giver altsa billig va-
nille —og det er jo godt. Men for u-lande-
ne kan konsekvenserne blive katastrofa-
le. Alene pd Madagaskar lever 20.000
bgnder af at dyrke vanilla-planter. De vil
miste deres arbejde, og landet vil miste
en vigtig eksportindteegt.

Denne teknik kan bruges til at billig-
gere mange af de eksotiske produkter, vi
kender. Vanille, coffein, cacao, gummi...

Den effektive bioteknologi kan alts&
fjerne eksistensgrundlaget for mange
mennesker i Den Tredie Verden.

Men de nye metoder kunne ogsa bru-
ges til at producere bedre afgreder for u-
landene selv. Nye sorter, som kan vokse,
hvor der er tert og varmt. Eller bedre og
billigere medicin, bedre rensningsanleeg...

Hvordan undgdr vi, at bioteknologi-
en bliver brugt pd en made, der traekker
den i forvejen skeaeve verden endnu mere
skeev? Behgver vi absolut at tabe — for at
lade dem vinde denne gang?
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| lever ikke af vanille alene — men
det ggr Madagaska...
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FORSKNING

BIG, SMALL

| DANMARK ER DET DE STORE FIRMAER, DER BRUGER
BIOTEKNOLOGI. MEN ER RAKKE MINDRE FIRMAER
KUNNE HAVE STOR GLADE AF DEN NYE TEKNOLOGI.

Nar de ikke har det, er det fordi, de ikke
har mulighed for at lave den forskning,
der skal til.

Mange firmaer smider spildevand ud,
selv om det indeholder veerdifulde stof-
fer f.eks. proteiner og kulhydrater. Det
drejer sig bl.a. om slagterier, papirindu-
strier og foderstoffirmaer. Ved hjelp af
gensplejsede bakterier kunne de i stedet
udnytte det naeringsrige spildevand som
en ressource til at fremstille et nyttigt
biprodukt.

For eksempel kan den overskydende
saft fra en produktion af grgntpiller til
foder blive til et miljgvenligt plastikstof.

Men disse smé& og mellemstore firma-
er behersker ikke den nye bioteknologi.
De kan méaske overbevises om, at det er
engod idé atbruge spildevandet, men de
kan ikke udnytte idéen.

Det kraever nemlig forskning, og den

foregar naesten kun i de store virksomhe-
der - og pé universiteterne.

Derfor m& de smé& firmaer lere at
samarbejde og serge for at den offentlige
forskning far flere penge at arbejde med.
S& bioteknologien kan blive til gleede for
de mange og ikke for de fa.
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Small is beautiful?
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INDUSTRIEN PRODUCERER KYLLINGER. STYRET OG
KONTROLLERET FRA START TIL SLUT. MEN KYLLINGE-
PRODUKTIONEN KAN STYRES ENDNU MERE.

KLAR, PARAT,

For eksempel kan producenten selv be-
stemme, hvornar kyllingen skal vokse.

I dag vokser kyllinger i deres egen
takt. Detgar detsveertattilpasse produk-
tionen af kyllinger efter den eftersparg-
sel der er. Derfor forsker man i at lave
kyllinger, der kan vokse ”p& komman-
do”.

Deter kyllingens eget veeksthormon,
derfardentil at vokse. Man kan gensplej-
sekyllingen, sddenselv laver mere vaerks-
hormon end den plejer. Det kan endda
laves s smart, at produktionen af vaekst-
hormon farst gar igang, nar den spiser et
bestemt stof f.eks. zink.

Nér &eggene er lagt, befrugtet og ud-
ruget, behgver kyllingen ikke at vokse
mere. S& seettes vaeksten i std. Forst, nar
der er brug for slagtekyllinger tilseettes
zinktil foderet. Sd vokser kyllingen plud-
selig steerkt. P& den méde sparer produ-

centen plads, foder, transport... det gor
det mere rentabelt at producere kyllin-
ger. Méaske bliver de ogsd billigere for
forbrugerne.

Men skal det alene bestemme, hvor-
dan ag bliver til kyllinger? Vil vil bryde
osomat kebe og spise dem? Er de sunde?
Smager de godt? Hvis de béde er sunde
og smager godt, kan vi da leve med pro-
duktionsmetoden?
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Jeg ville foretraekke store
kyllinger!
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