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DEN ZASTETISKE OPLEVELSE

Bjame Sode Funch

Den cstetiske oplevelse er et af kunstpsykologiens centrale
temaer. Nogle af forskningens seneste forspg pd at definere den
a@stetiske oplevelse fremstilles og tages som udgangspunkt for
endifferentieret fenomenologisk beskrivelse. Den estetiske op-
levelse som trancendent fenomen i forbindelse med billedkunst
bestemmes som en oplevelse, der udmerker sig visuelt ved en
enestdende og integreret formfuldendthed, hvis fremtreeden er
karakteriseret af usedvanlig klarhed og eksistentiel preegnans.
Oplevelsens emotionelle aspekt overskrider kunstbetragterens
almindelige fplelsesregister ved at manifestere en ny
[folelseskvalitet, som optreder sammen med en transcendent
lystfplelse. Endelig bestemmes oplevelsens fokus som verende
spirituelt reflektivt, hvilket betyder at betragterens personlighed
indgdr som en integreret del af perceptionsprocessen. Det
konkluderes, at den fenomenologiske beskrivelse af den estetiske
oplevelse vidner om et usedvanligt eksistentielt engagement.

Kunstpsykologiens forskningstema er menneskets engagement i kunsten.
Det omfatter bdde kunstnerens skabende og formidlende virksomhed og
kunstmodtagerens paskgnnelse af de skabte kunstvaerker. Selv om kunstens
psykologi — ogsa kaldet psykologisk @stetik — har en historie, der gér ligesé
langt tilbage i tiden som psykologien selv og omfatter utallige studier af
forskellige teoretiske orienteringer, si er der et centralt omrdde, nemlig
den @stetiske oplevelse, der er blevet forskningsmassigt forsgmt. Dette
betyder ikke, at kunstmodtagerens reaktioner pa kunst er ladt upéagtet;
men at kunstoplevelsens fenomenologiske karakter ikke har tiltrukket stgrre
interesse. Nogle af de seneste forsgg pd en f2anomenologisk bestemmelse
af den ®stetiske oplevelse vil i det fglgende blive fremstillet og diskuteret
med henblik pa formulering af en mere pracis og fyldestggrende beskrivel-
se. Fremstillingen vil primart besk®ftige sig med den ®stetiske oplevelse
i forbindelse med billedkunstneriske varker.

Astetisk lystfalelse

De menneskelige reaktioner pd kunst er et centralt tema for den psykologi-
ske @®stetik, og selv om den fenomenologiske analyse ikke har vundet
stgrre indpas, findes der flere forskellige bestemmelser af kunstoplevelsens
karakter.
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Den eksperimentelle @stetik har siden Gustav Theodor Fechners (1876)
epokeggrende forsgg med »det gyldne snit« fortrinsvis beskaftiget sig
med harmoniske proportioner og farvekombinationer. Zstetiske vurderinger
og praeferencer legges til grund for forskningens resultater, mens oplevel-
seni sig selv reduceres til et spgrgsmal om at fgle behag. Denne lystfglelse
betragtes oftest som en generel og uspecificeret emotion, der ikke ude-
lukkende optrader i forbindelse med at opleve noget smukt. I enkelte
tilfzelde defineres lystfglelsen som den almene kerne i en rekke forskellige
fglelseskvaliteter.

Inden for nyere eksperimentel @stetik, som introduceret af D. E. Berlyne
(1971), er motivationelle forhold i centrum og begrebet »arousal« anvendes
til beskrivelse af den menneskelige reaktion pa kunst. Arousal, som angiver
menneskets psykofysiologiske aktivitetsniveau, forbindes med mange
forskellige kropslige og psykologiske fenomener uden at disse ggres til
genstand for en nermere bestemmelse, og derfor fir kunstoplevelsen heller
ikke inden for dette omrdde nogen differentieret beskrivelse.

Astetikken vandt ikke stgrre interesse blandt gestaltpsykologien grund-
leggere, men har siden gennem Rudolf Amheims forskning fiet en be-
tydelig position. Arnheims (1974) opfattelse er, at visuelle kvaliteter i
kunstvarket stimulerer indre spendinger hos kunstbetragteren. Disse span-
dinger opleves, afh&ngigt af betragteres psykiske konstitution, som varende
enten behagelige eller ubehagelige. Arnheim (1986, 226) pstdr, at kunst-
oplevelsen indeholder betydelig flere nuancer end hvad der kan beskrives
i emotionelle termer, men afholder sig igvrigt fra en yderligere redeggrelse.

Den psykoanalytiske forskning inden for det ®stetiske omride, som ind-
ledes med Sigmund Freuds (1910) biografiske studie af Leonardo da Vinci,
koncentrerer sig primart om den skabende proces. Kunstmodtagerens
psykologi har ikke vundet tilsvarende interesse, men udledes ofte af den
kreative dynamik. En opfattelse er, at kunsten giver mulighed for at til-
fredstille libidingse gnsker, som uden for kunstens fantasiverden er for-
hindret af konkrete omstendigheder eller moralske h&@mninger (Freud,
1911, 236). En anden opfattelse er, at kunsten giver mulighed for at gen-
vinde kontrol over psyken i tilfzlde af, at den er truet af opstemte instink-
tuelle drifter (Kris 1952, 45). Begreber som »katarsis« og »sublimering«
er hyppigt anvendt i disse sammenhange uden dog at bidrage til den
fanomenologiske beskrivelse af kunstoplevelsen med andre karakteristika
end lystfglelse.

Med nogle ganske f& undtagelser er det fgrst med Abraham H. Maslow’s
studier (1968) af hgjdepunktsoplevelser (peak-experiences), at en f2nome-
nologisk beskrivelse af kunstoplevelsen kommer pé tale. Hgjdepunktsople-
velse er ikke udelukkende et @stetisk fenomen, men optreder ogsé i mange
andre sammenh&nge, der intet har med kunst at ggre. Alligevel legger
Maslow grundlaget for en f&nomenologisk metodologi, som fér afggrende
indflydelse p Robert Panzarella i et forste forsgg p at beskrive kunstople-
velsen ud fra et fanomenologisk synspunkt.
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Astetisk hgjdepunktsoplevelse

Panzarellas arbejde (1980) tager udgangspunkt i en spgrgeskemaundersg-
gelse, hvis primare sigte er at f4 deltagerne til at beskrive en »intens
frydefuld oplevelse« i forbindelse med at lytte til musik eller se pa billed-
kunst. Formdlet med undersggelsen er at definere den ®stetiske oplevelse
i fenomenologiske termer og at undersgge om dominerende aspekter i
en persons @stetiske oplevelse refererer til bestemte personlighedstrak.
Panzarella indsamler 103 besvarelser, hvoraf omkring halvdelen referer
til billedkunst og den anden halvdel til musik. De fleste besvarelser fglges
op med et interview.

Panzarellas analyser af det indsamlede materiale er inspireret af Mar-
ghanita Laskis (1961) arbejde med ekstase-oplevelser. En vasentlig forskel
er dog, at Panzarella forsgger at operere med forholdsvis brede kategorier,
mens Laskis resultater fremstilles betydeligt mere detaljeret. Panzarella
konkluderer, at den @®stetiske oplevelses fanomenologi kan beskrives i
tre faser og ved hjelp af fire hoveddimensioner, hvoraf en af dimensionerne
oftest vil vere dominerende. De fire dimensioner kaldes henholdsvis:
Renewal ecstasy, motor-sensory ecstasy, withdrawal ecstasy og fusion-emo-
tional ecstasy.

Renewal ecstasy betegner oplevelser, hvori verden fremstdr som varende
inyt lys. Ting fremtreeder for eksempel smukkere eller bedre end de nogen-
sinde har gjort f@r. Panzarella giver fglgende beretning som eksempel pa
en renewal ecstasy: ’

Immediately I lost my tired feelings. I found the colors as something great,
profane; I experienced looking at the colors mainly in my thoughts. Except
for the moment that my tiredness was gone I was not further aware of
my body. I had the feeling of being more myself. I had the urge for ac-
tivity. I would have wanted to paint, instead I looked at more pictures.
I felt light, apart from regular, daily routine thinking. [Afterwards] I wanted
to be alone and recollect the colors I saw. Emotionally I felt more balan-
ced, objective, and I worked more easily.

Motor-sensory ecstasies bestér af oplevelsen af fysiske eller quasi-fysiske
reaktioner. Det kan dreje sig om kropslige bevagelser, fysiologiske @ndrin-
ger si som gget puls og hjerteslag eller blot en fornemmelse af for ek-
sempel at »svave« eller at fgle sig »hgj.« Panzarella konstaterer, hvad
der synes ganske oplagt, at sddanne oplevelser optreder langt hyppigere
i forbindelse med musik end med billedkunst.

Den tredie kategori er withdrawal ecstasies, som refererer til oplevelsen
af at miste kontakten til bdde de fysiske og de sociale omgivelser. Op-
marksomheden er udelukkende koncentreret pd kunstverket uden tanke
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P4 noget som helst andet. Fglgende oplevelse i forbindelse med et af Matis-
ses papirklip er et eksempel pd en withdrawal ecstasy:

Complete respect. The beauty of the form completely overpowered me.
I could not walk away from it. Its beauty brought me very close to tears.
I couldn’t speak (a friend had been speaking to me). My eyes followed
every curve of the work. Drained. After about one-half hour of not moving
my friends got quite impatient and began to leave. I almost desperately
tried to capture every detail in my mind and upon leaving ran back to
see it again for a minute. [Afterwards I was] extremely withdrawn from
everyone. I felt very moved; not joyous — more sadness.

Den fjerde og sidste kategori af ®stetiske hgjdepunktsoplevelser er fu-
sion-emotional ecstasies, som betegner oplevelsen af at blive opslugt i
kunstverket. Sddanne oplevelser, konstaterer Panzarella, er specielt for-
bundet med emotionelle reaktioner. En typisk beretning fra denne kategori
lyder som fglgende:

It was a painting of Joan of Arc. I don’t recall the painter. But I remember
that I found it hard to believe that she wasn’t real. Her face struck me
at first. I felt pulled into it. I wanted to share the experience but it was
so intensely personal that it could not be shared. I felt a kind of private
frustration. As the experience developed I moved or tried to move away
from St. Joan to her surroundings. But she almost walked out of the paint-
ing. It was as if she had been waiting for me. I felt somehow spiritually
tied to this work of art and was very reticent to leave. I think I had selfish
feelings as if the painting belonged to me and no one else shared it unless
they truly could become one with it. At the same time I was certain no
one else was capable of this but me. What happened afterwards, I don’t
know. I can’t remember. I think I felt special, peaceful, for a short while.
I was separated from those around me.

Panzarella konstaterer, at en ®stetiske oplevelse almindeligvis indeholder
trek fra flere end en af disse fire dimensioner, men at en af dem oftest
vil vaere dominerende. Derudover konstraterer han, at uanset hvilken kate-
gori en @stetiske oplevelse tilhgrer, kan den opdeles i tre faser. En startfase,
der ofte er cognitivt orienteret i form af analystisk interesse eller vurdering.
Selv-forglemmelse optrader ogsé i startfasen, men fortsztter gennem de
fglgende to faser. I anden fase eller klimaksfasen rapporteres fysiologiske
og kropslige ®ndringer. Ved oplevelse af billedkunst optreder tillige
eksempler pé tab af tids- og rumfornemmelse. Slutfasen er domimeret af
emotionelle aspekter og oplevelsen af at have undergéet personlig foran-
dring.

Panzarellas vaesentligste bidrag til beskrivelsen af den ®stetiske oplevelse
bestdr i formulering af de fire omtalte dimensioner, som enten kan betragtes
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som kategorier af forskellige ®stetiske oplevelser eller som dimensioner
til fznomenologisk beskrivelse af den enkelte ®stetiske oplevelse. Selv
om Panzarella tilsyneladende foretrzkker at betragte det som forskellige
kategorier, fordi et sddant udgangspunkt abner for muligheden af at relatere
forskellige oplevelsestyper til forskellige personlighedstyper, tyder hans
resultater mere pé, at der er tale om forskellige oplevelsesaspekter, der
optreder side om side i den samme oplevelse uden at de ngdvendigvis
alle fire behgver at vere til stede i enhver ®stetisk oplevelse. Uanset
hvordan man valger at betragte Panzarellas kategorier, s har hans frem-
gangsméide uheldige konsekvenser for hans resultater. Vasentlige nuancer
i det empiriske materiale gér tabt ved forsgget pé at kategorisere, og det
endelige resultat bliver en beskrivelse af den @®stetiske oplevelse, som er
mindre nuanceret end Laskis (1961) og Maslows (1968) beskrivelse af
henholdsvis ekstase-oplevelser og hgjdepunktsoplevelser uden at fastsla
noget, der karakteriserer den ®stetiske oplevelse specifikt.

En vaesentlig svaghed ved Panzarellas beskrivelse af den @stetiske op-
levelse er, at den ikke indeholder noget forsgg pé at bestemme oplevelsens
individuelle karakter. Det synes siledes dbenbart, at en ®stetisk oplevelse
med Picassos Guernica mi vare forskellig fra en lignende oplevelse med
Leonardo da Vincis Mona-Lisa, men Panzarella overser dette fanomenolo-
giske aspekt.

Kunstoplevelsens terminologi

Den metodiske fremgangsméde i Martin S. Lindauers (1981) undersggelser
af den @stetiske oplevelse adskiller sig vasentligt fra Panzarellas spgrge-
skemaundersggelse, selv om de begge benytter sig af en fznomenologisk
metodologi. Lindauer anvender selv-deskriptive ordlister i bestrebelse pa
at finde et alternativ til sivel den introspektive metode og den eksperimen-
telle metode, som han mener er henholdsvis for subjektiv og for objektiv
til at beskrive den @®stetiske oplevelse pa en tilfredsstillende made.

En af de anvendte ordlister i Lindauers undersggelser blev fremstillet
i samarbejde med en gruppe studerende pa et undervisningshold i kunst-
psykologi. De studerende blev anmodet om at opfgre alle de ord, som
de forestillede sig, at folk ville bruge til at beskrive deres @stetiske op-
levelser; det vil sige ord, som refererer til folks tanker og fglelser, nir
de ser pé et maleri, lytter til et stykke musik, ser et skuespil eller gir en
tur i skoven. Resultatet blev en ordliste pd over 100 forskellige beskrivende
ord.

I selve undersggelsen deltager 58 studerende, som efter et interview
omhandlende @®stetiske fglelser og aktiviteter blev forelagt ovenn®vnte
ordliste og spurgt om at udvalge de ord pd listen, som er beskrivende
for deres ®stetiske oplevelser. For at reducere antallet af ord til de mest
beskrivende blev deltagerne anmodét om at udvalge de ti vigtigste. P4
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grundlag af det samlede materiale konstaterer Lindauer, at fglgende termer
er de mest anvendte til beskrivelse af den @stetiske oplevelse:

admiration moved
amazement mysterious
appreciation overwhelming
bliss pleasurable
contemplative relaxing
contentment satisfaction
energy serenity
enjoyment stimulation
excitement tension
fascination tranquility
insight transcendence
intrigued unity

laughter uplifted

love

Lindauer opdeler disse ord i fire kategorier med henholdsvis et energivaek-
kende, beroligende, cognitivt eller emotionelt indhold og konstaterer, at
ord fra den emotionelle kategori er de mest anvendte til beskrivelse af
den ®stetiske oplevelse. Denne konklusion fremszttes dog med det forbe-
hold, at flere af de emotionelle udtryk, som for eksempel admiration,
appreciation og satisfaction, samtidig indgér i en af de andre kategorier.

Lindauers andet forsgg p at udarbejde en beskrivelse af den ®stetiske
oplevelse tager udgangpunkt i en allerede standardiseret ordliste, kaldet
Gough Adjective Checklist, som bestér af 300 adjektiver. Denne ordliste
er oprindelig udarbejde med et diagnostisk form4l og uden relation til
psykologisk @stetik; men Lindauer finder, at den ogsé er velegnet til
beskrivelse af den @stetiske oplevelse. Syv studerende fra et kursus i
kunstpsykologi deltager i undersggelsen, og deres opgave bestér i at ud-
valge de ord pi listen, som de mener beskriver deres egne ®stetiske op-
levelser, eller som de forestiller sig, at andre folk ville anvende til beskri-
velse af deres @stetiske oplevelser. Resultatet angiver i alt 88 forskellige
ord, hvoraf det fglgende udvalg er de hyppigst anvendte:

appreciative organized
artistic calm original
dreamy peaceful
emotional pleasant
energetic polished
excitable precise
forceful reflective
idealistic relaxed

imaginative resourceful
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individualistic sensitive
ingenious sentimental
insightful spontaneous
inventive unconventional
natural warm

Lindauer konstaterer, at relativt fi ord (appreciate, energy, excitement,
insight og relaxed) er sammenfaldende med det tidligere udvalg af be-
skrivende ord, hvilket han tillegger forskellen i fremgangsmade. En anden
vasentlig forskel er, at cognitivt orienterede begreber dominerer i dette
udvalg, mens det fgrste udvalg overvejende bestod af emotionelt ladede
ord. Lindauer tillegger heller ikke denne forskel nogen stgrre betydning
og nzvner blot, at de to underspgelser reflekterer to typiske overbevisninger
inden for det @stetiske fagomrade.

Lindauers endelige konklusion er, at en beskrivelse af den ®stetiske
oplevelse kr@ver mere end en og méiske op til fire forskellige typer af
ord, hvis man skal ggre sig hdb om en dekkende beskrivelse.

Resultaterne fra Lindauers undersggelser giver et fgrste indtryk af, hvor
differentieret en beskrivelse af den ®stetiske oplevelse ngdvendigvis mé
blive. De konkrete resultater virker derimod ikke sd overbevisende, fordi
underspgelserne er behftet med en lang rekke svagheder vedrgrer bade
tilrettelzggelse og fremgangsmade. Det er sdledes en afggrende svaghed,
at Lindauer ikke skelner mellem den &stetiske oplevelses fenomenologiske
fremtredelsesform og dens almene karakteristik og derfor heller ikke far
deltagerne i undersggelserne til at foretage en sddan skelnen. Resultatet
er, at de udvalgte ord er en blanding af beskrivende og karakteriserende
begreber. Forsgger man at overveje de begreber, som beskriver den ®steti-
ske oplevelses fznomenologiske fremtredelsesform, opdager man tillige,
at de alle ligger pA et sd hgjt abstraktionsniveau, at de ikke definerer noget
specifikt ved den @stetiske oplevelse.

Flow - den optimale kunstoplevelse

Det hidtil mest overbevisende forsgg pa at beskrive den ®stetiske oplevelse
pé grundlag af indsamlede beretninger er udfgrt af Mihaly Csikszentmihalyi
og Rick E. Robinson (1990). Deres beskrivelse tager udgangspunkt i en
interviewundersggelse med deltagelse af 57 ansatte pa forskellige kunst-
museer og -samlinger. Deltagerne anses som varende sarligt kyndige pa
kunstoplevelsens omride bide pa grund af deres faglige uddannelse inden
for kunstomradet, og fordi de i det daglige arbejder med at identificere,
fortolke og vurdere billedkunstneriske verker.

Csikszentmihalyi og Robinson konstaterer, at oplevelsen af billedkunst
har nogle vasentlige lighedspunkter med oplevelser knyttet til udgvelse
af sport og andre fritidsaktiviteter. I tidligere studier af sddanne aktiviteter
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beskriver Csikszentmihalyi (1975) et fenomen, som han kalder »flow.«
Flow er betegnelse for en oplevelse, der ofte knytter sig til en aktivitet,
der udfgres for aktivitetens egen skyld. Det er oplevelsen af, at noget
forlgber let og ubesveret, selv om aktiviteten krever veludviklede ferdig-
heder. Oplevelsen forbindes med en sarlig fglelse af harmoni og velbehag.
Selv om Csikszentmihalyi n@ppe var direkte inspiret af den amerikanske
filosof Monroe C. Beardsley under sine fgrste studier, sd har hans beskri-
velse af flow mange lighedspunkter med Beardsleys (1982) beskrivelse
af den &stetiske oplevelse. Csikszentmihalyi (1975, 38-48) opregner fem
forskellige karakteristika, som kendetegner flow:

Merging of action and awareness: Opmarksomheden er entydigt koncen-
treret om den pdgzldende aktivitet. Under perception af billedkunst for
eksempel er bevidstheden sdledes udelukkende besk&ftiget med det pé-
gzldende kunstvark, uden at beskueren samtidig er opmarksom pé sig
selv og sin egen aktivitet. Man taler ofte om at vere »opslugt« i en aktivi-
tet eller fglelsen af, at tingene sker helt af sig selv. SA snart forstyrrende
elementer bryder koncentrationen ophgrer flow-oplevelsen.

Centering of attention on a limited stimulus field: Opm&rksomheden er
begrenset til det omrade, som bergrer selve aktiviteten, og alt andet er
udelukket fra bevidstheden. Det vil sige, at kunstvaerket er i fokus, nér
det drejer sig om kunstoplevelse. Denne afgransning af bevidstheden
betyder tillige, at oplevelsen er koncentreret om situationen her og nu,
uden erindring om fortiden og uden tanke om hvad fremtiden vil bringe.

Loss of ego: Flow-oplevelsen er uden selv-bevidsthed. Der synes ingen
tvivl om egen tilstedevarelse og brug af fulde potentialer under flow-ople-
velsen, men bevidstheden er fokuseret udelukkende pé aktiviteten og ikke
sig selv som person. Det vil med andre ord sige, at man oplever at vere
i fuld kontakt med sig selv, bdde kropsligt og mentalt, men uden at dette
selv eri bevidsthedens fokus. Samtidig opstr en fglelse af at blive forenet
med omgivelserne. Der synes sdledes ikke at vere den almindelige adskil-
lelse mellem sig selv som person og de omgivelser oplevelsen er kon-
centreret om under flow-oplevelsen.

Csikszentmihalyi (1990, 65) nzvner, at selv-bevidstheden vender tilbage
med fornyet styrke efter flow-oplevelsen. Det er som om, hzvder han,
at selv-forglemmelse er en ngdvendighed for at opbygge en stark selv-be-
vidsthed. Hans forklaring er, at nir man gennem udfordringer tvinges til
at yde sit bedste, udvikler man ogsa sine ferdigheder, og derfor er det
et ny og beriget selv, der opstar efter en flow-oplevelse.

Control of action: Der er en oplevelse af at have kontrol over situationen,
uden at opmarksomheden er rettet mod denne kontrol i sig selv. Det er
en fornemmelse af, at ens ferdigheder er tilstrekkelige til at overvinde
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de udfordringer, som man stir overfor. At man for eksempel er i stand
til at gennemskue kunstvarkets kompleksitet. Det er tillige en fornemmelse
af at vaere fri for de bekymringer, som ofte karakteriserer den daglige
tilverelse.

I en senere beskrivelse af flow kommer Csikszentmihalyi (1990, 50)
ind pd, at fglelsen af udfordring er en forudsztning for flow. Hvis en
person ikke har de ngdvendige ferdigheder til at spille skak eller se pé
et kunstvark, vil vedkommende heller ikke fgle sig udfordret. Kun i til-
felde af at udfordringen opleves som svarede til ens kapacitet, vil der vere
mulighed for flow.

Clear goals and feedback: Der er ingen tgven eller usikkerhed under
flow-oplevelsen. Det ligger pd forhind klart, hvad aktiviteten gir ud pa,
og man fér hurtigt en fomemmelse af, om man ggr det rigtige eller for-
kerte. Men der foretages ingen direkte evaluering under selve oplevelsesfor-
Igbet. Oplevelsen af et kunstvark adskiller sig fra de fleste andre aktiviter,
som er kendt for at befordre flow, ved at kunstvaerket ikke @ndrer sig i
Igbet af oplevelsen. Ndr det alligevel er en proces, der ligner flow fra andre
aktiviteter, sa er det fordi kunstvaerker som udfordring stimulerer til iagtta-
gelser, tanker, fglelser og kommunikation, som ikke kun er betragterens
egne, men ogsd kunstnerens, kulturens eller tidsperiodens iagttagelser,
tanker, fglelser og udsagn.

Csikszentmihalyi (1990, 66) nevner desuden, at tidsoplevelsen @&ndres
under den optimale oplevelse. Det er ofte som om tid slet ikke eksisterer,
hvilket betyder, at efter flow-oplevelsen er der oftest ingen fornemmelse
af, hvor lenge den har varet.

Den optimale oplevelse er »autotelic«, hevder Csikszentmihalyi. Det
vil sige, at oplevelsen er selvtilstrekkelig i betydningen af, at aktiviteten
indeholder mélet og belgnningen i sig selv.

Alle nzvnte aspekter behgver ikke ngdvendigvis at vare til stede i
enhver @stetiske oplevelse. De mest almindelige trek er ifglge Csikszent-
mihalyi og Robinson (1990, 122): Opmarksomhedens koncentration pa
det ®stetiske objekt, begrensningen af stimulusfeltet og tabt af selv-be-
vidsthed, og disse tre aspekter antages at vare de vigtigste til beskrivelsen
af den ®stetiske oplevelse.

Csikszentmihalyi og Robinsons beskrivelse af den @stetiske oplevelse
har en vis overensstemmelser med Panzarellas, idet opm&rksomhedens
koncentration og det begrensede stimulusfelt svarer til Panzarellas with-
drawal ecstasy, og tab af selv-bevidsthed svarer til fusion. De kropslige
og emotionelle aspekter, som Panzarella omtaler, betragtes under en anden
synsvinkel i Csikszentmihalyi og Robinsons arbejde, hvor de henregnes
til det indholdsmassige og derfor ikke er karakteristiske for den ®stetiske
oplevelse. Med hensyn til Panzarellas renewal ecstasy er det vanskeligt
at afggre, om der er tale om en eftereffekt af den ®stetiske oplevelse, eller
om det er et aspekt ved selve oplevelsen. Hvis det er fgrstnaevnte, drager
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Csikszentmihalyi og Robinson (1990, 178) en lignende, men mere nuan-
ceret konklusion, nér de skriver: »The experiential consequences of such
a deep and autotelic involvement are an intense enjoyment characterized
by feelings of personal wholeness, a sense of discovery, and a sense of
human connectedness.« I tilfelde af at der er tale et aspekt ved selve
oplevelsen, har Csikszentmihalyi og Robinson ikke en tilsvarende kategori,
med mindre tab af tidsfornemmelse og selv-bevidsthed medfgrer den
®ndring i opfattelsen, som Panzarella refererer til.

Csikszentmihalyi og Robinsons bestemmelse af den @stetiske oplevelse
er ikke fuldfgrt med deres beskrivelsen af oplevelsens struktur; men det
er vaerd at bemarke, at det er strukturen, der anses som varende generel
for alle @stetiske oplevelser og adskiller den fra oplevelser i al almindelig-
hed. Indholdet af den @®stetiske oplevelse er derimod ath@ngigt af kunst-
varket og betragterens holdning og er derfor forskelligt fra oplevelse til
oplevelse. Csikszentmihaly oq Robinson (1990, kap. 2) konstaterer ud fra
det indsamlede materiale, at oplevelsens indhold enten er perceptuelt,
intellektuelt, felelsesmassigt eller kommunikativt orienteret. Det vil sige,
at i visse tilfzlde er oplevelsen koncentreret om for eksempel visuelle
former og farver i billedet, og i andre tilflde er de fglelsesmassige reak-
tioner eller intellektuelle overvejelser om billedets betydning i centrum.
Endelig kan oplevelsen udforme sig som en fiktiv dialog mellem beskueren
og for eksempel kunstneren. Flere af disse aspekter kan naturligvis indgd
i den samme @®stetiske oplevelse, men oftest vil et af aspekterne vaere
dominerende.

Csikszentmihalyi og Robinsons skelnen mellem struktur og indhold hgrer
blandt deres vasentligste bidrag til bestemmelsen af den @stetiske oplevel-
se. Tidligere beskrivelser af ®stetiske og lignende oplevelser har udelukken-
de omfattet generelle trek, uden hensyntagen til at de individuelle trek
er fremtredende fenonemologiske aspekter. Det er dog min vurdering,
at Csikszentmihalyi og Robinson begér en fejl ved at udskille oplevelsens
indhold som noget generelt i den betydning, at det ikke adskiller sig fra
indholdet i mange andre aktiviteter uden relation til kunst. Derved ude-
lukker de sig fra en forstdelse af, hvilken psykologisk betydning det enkelte
kunstverk kan have pa betragteren.

Csikszentmihalyi og Robinsons beskrivelse af den @stetiske oplevelse
har to svagheder. Den fgrste er, at de ikke klart skelner mellem f&nomeno-
logisk beskrivelse og karakterisering. Merging of action and awareness
for eksempel er en formulering, der refererer mere til oplevelsens natur,
end det er en beskrivelse af et oplevelsesaspekt. Man oplever siledes
nappe, at ens handlinger smelter sammen med ens opmarksomhed, men
snarere en perceptuel fornemmelse af at vare i ét med sin aktivitet. Der
foreligger uden tvivl reelle fanomenologiske analyser til grund for Csiks-
zentmihalyi og Robinsons bestemmelse, men selve den sproglige formu-
lering er mere en karakterisering end det er en fenomenologisk beskrivelse.
Noget tilsvarende gelder bestemmelsen loss of ego, som tillige er en
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negativ betegnelse. Det er muligt, at tabet af selv-bevidsthed er igjefalden-
de, nir flow-oplevelsen betragtes retrospektivt, fordi det falder naturligt
at sammenligne oplevelsen med oplevelser i al almindelighed pa dette
sene tidspunkt; men oplevelsens fremtredelsesform kan ikke beskrives
negativt. Det er slledes ikke et fenomenologisk trek ved den ®stetiske
oplevelse at nevne, hvad oplevelsen ikke er. En anden svaghed ved Csiks-
zentmihalyi og Robinsons beskrivelse er, at de ikke skelner mellem den
®stetiske oplevelse og flow-oplevelser generelt. De gir umiddelbart ud
fra, at der kun er en mide at opleve et kunstvark pé, og at denne oplevelse
uden videre kan sidestilles med for eksempel oplevelsen af at spille skak.
Jeg vil ikke her gér ind pa de psykologiske og pedagogiske konsekvenser
af denne antagelse, men blot ggre opmarksom p4, at der hersker et misfor-
hold mellem Csikszentmihalyi og Robinsons opfattelse af kunst pé linie
med leg, sport og andre fritidsaktiviteter og den mere generelle opfattelse,
at den ®stetiske oplevelse ofte har dyb psykologisk betydning. Panzarella
(1980) for eksempel konstaterer, at 90 procent af deltagerne i hans under-
spgelse rapporterer langvarige og ofte permanente eftervirkninger af en
@stetiske oplevelse. Man vil neppe forvente noget tilsvarende i forbindelse
med deltagelse i en sportskamp. Csikszentmihalyi og Robinson antyder
selv, at oplevelser med kunst ofte har en langt mere personlig karakter
end flow-oplevelser i al almindelighed, men diskuterer igvrigt ikke dette
forhold.

Den manglende skelnen mellem @stetisk oplevelse og andre flow-ople-
velser betyder tillige, at Csikszentmihalyi og Robinson ikke skelner mellem
forskellige former for kunstoplevelse. Selv om en af deres vasentligste
konklusioner er, at den @stetiske oplevelse igangsaties af forskellige
interesser, og at dens indhold varierer lige fra kunsthistorisk viden til
fantasiforestillinger og personlige fglelser, s& overvejer Csikszentmihalyi
og Robinson ikke at skelne mellem forskellige typer af kunstoplevelser.
For at opretholde den @stetiske oplevelse som fzllesbetegnelse for mange
forskelligartede oplevelser ma Csikszentmihalyi og Robinson fortage visse
tvivisomme generaliseringer, som betyder at vasentlige detaljer i deres
empiriske materiale gir tabt. De konstaterer for eksempel, at nogle f&
personer har oplevet transcendens i forbindelse med hgjt estimerede kunst-
verker; men uden at definere dette fenomen nermere kategoriserer Csik-
szentmihalyi og Robinson disse oplevelser under loss of ego. Det er natur-
ligvis korrekt, at tab af selv-bevidsthed er en form for transcendens, men
det er en misforstdelse at reducere alle andre former for transcendens til
loss of ego.

I det fglgende afsnit vil jeg forsgge at beskrive den ®stetiske oplevelse
med hensyntagen til de erfaringer, som kan drages af den hidtidige forsk-
ning inden for omrédet. Beskrivelsen tager udgangspunkt i introspektive
studier af egne oplevelser, som i deres formulering er pdvirket af beskrivel-
ser indhentet gennem interviews med personer, som har haft lignende
@stetiske oplevelser, og personlige beretninger af slvel @stetiske som
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religigse og mystiske oplevelser beskrevet i faglitteraturen (Bucke 1901,
Hardy 1979, Herrigel 1953, Huxley 1954, James 1902, Laski 1961, Maslow
1968, Watts 1962 og andre).

Den astetiske oplevelse

Den psykologiske forskning har hidtil glet ud fra, at alle oplevelser af
kunst har nogle generelle fenomenologiske karakteristika, der berettiger
til at formalisere dem inden for en og samme kategori. Virkeligheden er
ikke sa simpel. Indledningsvis er det for eksempel verd at bemarke, at
det samme kunstvaerk ikke opleves p4 samme mide hver gang. Oftest
forbliver det enkelte kunstvark anonymt i m@ngden af kunstvarker og
opleves blot som en ligegyldig genstand pé linie med mange andre ubruge-
lige ting i vore omgivelser. Det sker i andre tilfelde, at det samme kunst-
vark griber vor interesse, og vi begynder at studere det nermere. I meget
sjeldne tilfelde sker det, at vi bliver overvaldet af en @stetisk oplevelse,
der er sa forskellig fra oplevelser igvrigt, at vi knapt formér at beskrive
den.

I det fplgende vil jeg forsgge at skitsere nogle eksempler pé oplevelser
med billedkunstneriske vaerker. Det er oplevelser, som jeg kender fra min
egen omgang med kunst, og som jeg tillige har indtryk af, er typiske
former for kunstoplevelse.

Der er visse vaerker, som for eksempel Red, Brown, and Black af Mark
Rothko, som jeg hver gang jeg kommer pd Museum of Modern Art i New
York vender tilbage til, for at se om dets magiske kraft stadig har sin
virkning p& mig. Mine forventningen er altid store, og inden jeg nir frem
til den sal, hvor billedet henger, mearker jeg, at mit &ndedrat bliver uroligt.
Ferst i det gjeblik jeg stir over for billedet og lader mig opsluge i dets
uendelige univers, marker jeg en indre ro. I visse tilflde har det varet
nok blot at konstatere billedets eksistens. Uden at fordybe mig har jeg
blot nikket genkendende, som om fortidens h@ndelser var tilstrekkelige
til at bekrefte billedets vaerdi. Det er mit indtryk, at mange mennesker
med kendskab til billedkunst har lignende »karlighedsforhold« til udsggte
vaerker, og inden for den psykologiske litteratur er Sigmund Freuds (1914)
betagelse af Michelangelos statue af Moses et beskrivende eksempel.

For nogle f4 &r siden s& jeg en udstilling af Cindy Shermans History
Portraits. Jeg blev grebet af en behagelig og interesseret fornemmelse
i samme @gjeblik, jeg tridte ind i udstillingen. Her var pdmindelser om
renessancens formidable portretkunst, og samtidig noget der angav, at
disse billeder kun kunne tilhgre vores egen tid. I begyndelsen oplevede
jeg dem som fotografiske udgaver af fortiden portrztkunst, indtil det
pludselig gik op for mig, at modellerne bar parykker, kunstige bryster og
et tykt lag sminke, der bestemt ikke var s@rligt flatterende. Pludselig
forstod jeg, at Sherman ikke er en ubetinget beundrer af fortidens portrat-
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kunst, men retter en skarp kritik mod dens rigide og antifeministiske
billedsyn. Det var en frydefuld opdagelse, som gav mig en fornemmelse
af fornyet indsigt.

Billedoplevelse som vej til erkendelse er et af vor tids fremherskende
synspunkter, inspireret af blandt andre den amerikanske filosof Nelson
Goodmans teorier (1976). Inden for den psykologiske @stetik findes en
lang reekke repraesentanter for det kognitive synspunkt som for eksempel
Rudolf Amheim (1974), Howard Gardner (1982), og Michael J. Parsons
(1987). Margot D. Lasher, John M. Carroll og Thomas G. Bever (1983)
gér s vidt, at de havder, at oplevelsen af pludselig indsigt, ogsé kaldet
aha-oplevelsen, er prototypen pa den @stetiske oplevelse.

I forbindelse med mine studier af museumspadagogik er jeg mange
gange blevet prasenteret for undervisningsprogrammer, hvis primare sigte
er at introducere en strategi for analyse af billedkunstneriske varker. Snart
har geometriske former og kompositioner varet i centrum, snart har det
veret indholdsmassige temaer og historier. Thomas Sello og Rainer Miiller
(1991) introducerede for et par &r siden et program, der fokuserer pi
sprezzatura, som i denne sammenhang refererer til personlige karakteristika
i en kunstners tekniske udfgrelse af sit maleri. Det kan vare en speciel
penselfgring, som den ses i malerier af Vincent van Gogh og Paul Cezanne,
eller det kan vare andre karakteristiske kendetegn. Personligt oplevede
jeg, hvordan jeg blev grebet af opgaven og fandt mig selv dybt optaget
af at identificere nogle tekniske detaljer i et billedet af Giovanni Battista
Tiepolo, da en museumsvagt pludselig gjorde mig opmarksom pa ikke
at komme for tzt pé billedet.

Det kunsthistoriske studie er i vid udstrekning baseret p4 forskellige
billedanalytiske fremgangsmader, og det er kun naturligt, at disse metoder
overfgres til almen omgang med billedkunst. Ogsa den psykologiske ®stetik
har bidraget med viden om harmoniske proportioner og farvesammensat-
ninger, om liniarperspektiv, symboler og meget andet, og det er n@ppe
nogen overdrivelse at pstd, at de fleste mennesker med interesse for billed-
kunst af kunstpedagogikken har lert at identificere sddanne billedelementer
og finder stor tilfredsstillelse derved.

Et billede kan vare som et vindue ind til et fremmed univers. Det kan
abenbare en verden sé dejlig som et paradis eller grusom og ubarmhjertig
som Dantes helvede. For den, der har lyst og forestillingsevnen i behold,
tilbyder kunsten en oplevelsesverden uden granser. Det kan vare en utrolig
oplevelse at treder over billedrammen ind i et landskabsbillede af for
eksempel Nicolas Poussin. Her finder man en natur s sirlig og perfekt,
at man kun med stgrste forsigtighed bevager sig rundt for ikke at forstyrre
stilheden og den ophgjede stemning. MAske fir man lov at oververe daben
af de kristne, som opsgger Johannes Dgberen ved den stille flodbred, eller
Jesus, der helbreder den blinde. Uden et ord m& man sd igen snige sig
tilbage til virkeligheden, der ikke l&ngere er, som den var fgr.

At bruge billedet som fantasiens boltreplads kan méske virke en smule
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excentrisk pd den, der aldrig selv har prgvet; men ikke desto mindre har
jeg indtryk af, at metoden er ganske udbredt blandt kunstinteresserede.
Inden for psykologien finder vi tilsvarende strategier, som for eksempel
fantasirejser og aktiv visualisering; men fenomenet synes ikke at have
vundet stgrre opmarksomhed inden for den @stetiske disciplin. Theodor
Lipps’ (1903/06) teori om @stetisk »einfiihlung« er nok det nzrmeste,
vi kommer en behandling af et lignende forhold mellem beskuer og kunst-
vark.

Kunstmuseer er ofte betragtet som ideelle for kunstoplevelse. Her er
man afskéret fra dagligdagens stress og givet ro til fordybelse. Hvem har
ikke oplevet at sté eller endnu bedre sidde foran et godt maleri med op-
marksomheden koncentreret p4 det visuelle uden anden interesse end at
opleve? Kontemplation er ikke kun et begreb inden for kunstbetragtningens
psykologi, men en oplevelsesmade som dyrkes blandt kunstinteresserede
og ofte betragtes som den eneste @stetiske méide at forholde sig til et
kunstvark p. Edward Bulloughs (1912) beskrivelse af »psychical distance«
er et af de mest indflydelsesrige bidrag til forstdelse af denne betragtnings-
form.

Endelig er der en @stetisk oplevelse, der adskiller sig sé radikalt fra
andre kunstoplevelser, at jeg vil reservere betegnelsen, den estetiske op-
levelse, udelukkende for denne. Mens de hidtil nevnte oplevelser med
kunstvarker ikke adskiller sig vasentligt fra oplevelser i mange andre
sammenhange, si transcenderer den @stetiske oplevelse den normale
bevidsthedstrgm og fremtreeder med s&regne fenomenologiske karakteristi-
ka. Den ®stetiske oplevelse indtreder uventet og pludseligt, den varer
som regel kun et gjeblik, men alligevel er den si eksistentiel markant,
at den ofte huskes i evighed og tillegges stor personlig betydning.

[ det fglgende vil jeg forsgge at beskrive nogle af den @stetiske oplevel-
ses mest fremtredende fanomenologiske trak. Beskrivelsen vil fglge tre
velkendte dimensioner, nemlig en visual og en emotionel dimension samt
oplevelsens fokus.

Det visuelle aspekt af den ®stetiske oplevelse udmarker sig fgrst og
fremmest ved, at billedet optreder som en integreret enhed. De fleste
billeder er komplekse i sdvel form som indhold, og derfor er det ogsa
almindeligt, at de udforskes lidt efter lidt. @jnene vandrer fra den ene
detalje til den anden for at identificere og fortolke. I den @®stetiske op-
levelse er det anderledes; her foreligger den samlede visuelle manifestation
pa én gang. De ngdvendige cognitive forudsztninger for at opfatte det,
der er representeret i billedet, er spontant til stede, og der er ingen »pro-
cess of discovery« som Csikszentmihalyi og Robinson (1990, 128) taler
om. Ifglge mine observationer er der heller ikke tale om nogen egentlig
opndet indsigt i form af en bedre forstéelse af et bestemt forhold. Under
den ®stetiske oplevelse er der ganske vist en kontakt med kernen af ens
egen eksistens, som kan give fornemmelsen af dybere indsigt, men en
egentlig og umiddelbar nyerkendelse er der ikke tale om.



Den estetiske oplevelse 337

Billedet som integreret enhed er visuelt markant. Det fremtreder i op-
levelsen med rige detaljer og en klarhed, som om det er i besiddelse af
eget lys. Selv velkendte ting fremtreeder med sddan klarhed, at vi fir en
fornemmelse af, at vi aldrig rigtig har set dem fgr. Den engelske @stetiker
Harold Osborne er én blandt mange, der har gjort opmarksom pé dette
serlige trek ved den @stetiske oplevelse. Han (1970, 174) skriver, at
kunstvaerket ses med en klarhed som om et slgr foran gjnene er trukket
bort. Det fremtreder skarpere og mere levende i sine detaljer som om det
er bragt fra periferien ind til perceptionens fokus.

I mange beretninger om mystiske og religigse oplevelser optreder lyset
i sig selv som det centrale og beskrives ofte som en ild eller et meget
kraftigt sker. I den ®stetiske oplevelse har lyset ikke samme selvstzndige
og fremtredende position, men det medvirker til, at kunstverket opleves
som kraftfuldt i sin visuelle manifestation.

Det visuelle aspekt optreder med en karakter af fortrolighed i den ®steti-
ske oplevelse. Selv om kunstvarket er ganske nyt og ukendt for beskueren,
sé er det alligevel som om der er noget s@rdeles velkendt ved det. F&no-
menet minder om déja vu, hvor noget genkendes, uden at der er reel
baggrund herfor. Denne fortrolighed har oftest en s@rlig eksistentiel preg-
nans. Det fornemmes som om billedet repr@senterer noget, der bergrer
den dybeste mening med tilverelsen, uden at dette tager form som et
budskab.

Beretninger om transcendente oplevelser indeholder ofte udsagn om
oplevelsens eksistentielle betydning. Bade oplevelsens umiddelbare frem-
treden og dens indvirken pa den efterfglgende tilvaerelse vidner om et
uszdvanligt eksistentielt engagement. Erich Neumann er en af de f4 inden
for den psykologiske @stetik, der har interesseret sig for dette aspekt af
den ®stetiske oplevelse. Han (1956, 26) taler om at oplevelsen har en
kvalitet af » Vereinigung« eller »Erfiillung« og anser dette som udtryk for
kontakt med psykens inderste vesen. Kunstneriske mesterverker leder
altid til en sidan tilstand af dybt engagement, pdstdr han (1957, 44). Neu-
manns interesse er analytisk og ikke fenomenologisk, og derfor gir han
heller ikke nzrmere ind p4, om det ®stetiske engagement ogsd kommer
til udtryk pa det visuelle omrade. Ifglge mine iagttagelser hersker der ingen
tvivl om, at eksistentiel pregnans ogsi er en visuel kvalitet. Kunstvarket
fremtreder i den @®stetiske oplevelse med en sddan formfuldendthed, at
man fér indtryk af, at det betydningsmassigt rakker langt ud over det,
som er visuelt representeret. Man kan ogsd tale om, at billedet fremtrader
med arketypisk eller symbolsk verdi. Det er bemarkelsesverdigt, at op-
levelsens visuelle formfuldendthed indpreges si dybt i hukommelsen, at
billedet altid optrader i samme form, nér det pé et senere tidspunkt frem-
kaldes eller dukker op i bevidstheden.

Selv om billedet i den ®stetiske oplevelse fremtreder med eksistentiel
pregnans og derfor ogsé med en vis bekendthedskvalitet, er det samtidigt
enestdende i den betydning, at det opleves som vaerende unikt. Oplevelsen
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hverken minder om eller refererer til andre oplevelser. Den virker s abso-
lut og enestdende, at den undviger enhver kategorisering og giver derfor
heller ingen associationer til noget visuelt i den almindelige bevidsthed-
strgm.

Den fenomenologiske fremtoning af det visuelle aspekt i den ®stetiske
oplevelse er s4 markant forskelligt fra det visuelle aspekt i andre oplevelser,
at jeg foresldr at kaldet det den astetiske oplevelses eidolon, som er et
gresk begreb for et billede af inderlig og sanselig karakter. Formélet med
at reservere et bestemt begreb for det visuelle aspekt er at fremhave dets
fenomenologiske oprindelse. Eidolon referer til oplevelsen og ikke kunst-
varket. Fgrstnevnte ville naturligvis ikke eksistere uden billedet, men
oplevelsens visuelle karakter er under indflydelse af mange andre faktorer
forskellige fra billedet, og derfor er det heller ikke muligt, at bestemme
de eidoliske trzk alene gennem en analyse af billedet.

Den emotionelle dimension af den @stetiske oplevelse har altid tiltrukket
stor opmarksomhed og beskrives oftest i prominente termer som for ek-
sempel bliss, ecstasy, exaltation, rapture. Clive Bell (1913, 7) gér s8 vidt,
at han betragter den ®stetiske ekstase som en selvstendig fglelse og fore-
slar at kalde den »the aesthetic emotion.« Enigheden om at den ®stetiske
oplevelse er forbundet med intens behag og lystfglelse, har tilsyneladende
atholdt forsgg pA at analysere denne lystfglelse nermere. Det fglgende
skal derfor tages som et tentativt forsgg, der neppe formdr at inddrage
alle nuancer.

Indledningsvis er det vigtigt at skelne mellem det emotionelle aspekt
i den ®stetiske oplevelse og de fglelser, som efterfglger den. Det er almin-
deligt anerkendt, at den ®stetiske oplevelse efterfglges af en s@rlig oplgftet
stemning. Beardsley (1981, 560) for eksempel skriver: »There is often
a very special refreshing feeling that comes after aesthetic experience,
a sense of being unusually free from inner disturbance or unbalance.«
Katarsis, som jeg tidligere har nzvnt i forbindelse med psykoanalytisk
®stetik, er et andet eksempel pl, hvorledes den ®stetiske oplevelse er
forbundet med en art sjzlelig renselse. Lystfglelsen som aspekt af selve
den ®stetiske oplevelse er anderledes ved at vere absolut i den betydning,
at den ikke opleves som reaktion p& noget, men optreder som et selv-
stendigt aspekt af oplevelsen. Det er en emotionel tilstand uden genstand.
Det kunne hzvdes, at kunstvaerket er emotionens genstand, men sidan
forholder det sig ikke. Der er ingen tidsopfattelse under den ®stetiske
oplevelse, og derfor bliver oplevelsens aspekter heller ikke knyttet til
hinanden pa sammme méde, som de ofte ggr under almindelige omstendig-
heder.

Lystfglelsen i den @®stetiske oplevelse adskiller sig fra andre lystfglelser
ved sin transcendente karakter. Det er som om fglelsen ikke tilhgre det
almindelige folelsesregister, men en anden ophgjet eksistenssfere. Der
synes ingen tvivl om, at denne transcendente felelse er livsbekrazftende
i sin kvalitet og derfor ogsa forbindes med lyst, men dens eksistentielle
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dybde og intensitet overgér langt lystfglelse i al almindelighed.

Den emotionelle dimension af den @stetiske oplevelse er ikke beskrevet
udelukkende ved transcendent lystfglelse, der er tillige en fglelseskvalitet,
som relaterer direkte til det pdgzldende kunstvaerk. Det er sdledes ikke
ligegyldigt, om det er Raffaels Madonna i det grgnne eller Asger Jorns
Dead Drunk Danes, der er ophav til den ®stetiske oplevelse. Inden for
psykologisk ®stetik har der varet en tendens til at fokusere enten pa den
transcendente lystfglelse eller de fglelser, som afh@nger af kunstvarkets
udtryk. Csikszentmihalyi og Robinson (1990, 43) valger den sidste udve;j
og konstaterer, at deltagerne i deres undersggelse n®sten alle n@vner
fglelser i forbindelse med kunstoplevelse, og at disse fglelser er af si
forskellig kvalitet, at de omfatter sdvel glede, kerlighed, vrede, had,
frustation som flere andre. Csikszentmihalyi og Robinson antyder flere
gange, at den ®stetiske oplevelse er forbundet med lystfglelse; men det
er verd at bemarke, at de aftholder sig fra at inkludere denne fglelse blandt
de generelle trek ved den @stetiske oplevelse og udelukkende behandler
det flelsesmassige aspekt som en variabel, der ikke specielt karakteriserer
den ®stetiske oplevelse. Denne fremgangsmdde deles med andre som for
eksempel Arnheim (1974), der betragter de ekspressive kvaliteter som noget
centralt ved et kunstverk og derfor varierende fra det ene udtryk til det
andet.

Det er min overbevisning, at nar der er s stor forskel i opfattelsen af
det fglelsesmassige aspekt i den ®stetiske oplevelse, skyldes dette ikke
blot en forskel i anskuelse, men ogsé at de studerede ®stetiske oplevelser
omfatter s& bred en kategori af oplevelser, at begge synspunkter er plau-
sible. Betragter man den ®stetiske oplevelse som et transcendent fenomen,
er fplelsesaspektet ganske vist mere komplekst, men samtidig ogsd mere
entydigt. Det er min erfaring, at det oftest kreever lang tid og store analyti-
ske anstrengelser at bestemme den fglelseskvalitet, som karakteriserer en
bestemt @stetisk oplevelse. Det er ikke fordi fglelsen er uklar eller diffus
i den @stetiske oplevelse, den er endda s®rdeles selvstendig og markant,
men der er ingen associationer og ingen begreber til at fastholde den. Der
efterlades kun en sindsstemning. Denne kan vare et stykke tid eller hurtigt
tone ud. Den kan som regel fremkaldes pé et senere tidspunkt eller plud-
selig dukke op af sig selv; men som oftest forbliver den i lang tid fremover
en fglelseskvalitet, der udelukkende er forbundet med denne ene oplevelse.
Det er sdledes min overbevisning, at den ®stetiske oplevelse manifesterer
en fglelseskvalitet, der er ny for den person, som har oplevelsen, og derfor
er den ogsi ubegribelig og ubeskrivelig.

Kontrasten mellem den transcendente lystfglelse og en ny fglelseskvalitet
kan i visse tilfelde synes s ekstrem, at det forekommer som varende
en umulig kombination. Hvordan kan man fgle lyst i forbindelse med for
eksempel et af Jusepe de Riberas billeder, hvor Sankt Bartholomzus far
fliet huden af? Som sagt kan den transcendente lystfglelse ikke sammen-
lignes med lystfglelser i al almindelighed, men den md snarere beskrives
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som varende en intens fglelse af egen eksistens. Denne fglelses er livsbe-
kreftende, og derfor fir den i retrospektiv iagttagelse karakter af noget
ubetinget frydefuldt. Under selve oplevelsen er der derfor heller ikke noget
modsaztningsforhold mellem transcendent lystfglelse og en ny fglelses-
kvalitet, selv i tilfelde af at sidstnzvnte har tydelige kvaliteter af ubehag.
Der synes endog at vaere en naturlig forbindelse mellem transcendent
lystfglelse og en ny emotionel kvalitet, idet oplevelsen er udtryk for person-
lig berigelse.

Det kan konkluderes, at det emotionelle aspekt af den ®stetiske oplevelse
bestir af bide en generel og en specifik kvalitet, som betyder, at den
individuelle ®stetiske oplevelse pa den ene side er unik og pa den anden
side har afggrende fellestrek med andre ®stetiske oplevelser. I et forsgg
pa at begrebsligggre dette kompleks foreslar jeg at kalde disse fglelses-
aspekter abstrakte emotioner, fordi fglelsen i det enkelte tilfeelde har ringe
forbindelse med det fglelsesregister, som personen er i besiddelse af pa
det pigzldende tidspunkt, og derfor ma opfattes som noget abstrakt og
ubegribeligt. Samtidig er det en betegnelse, der kan referere til enhver
®stetisk oplevelse.

Den ®stetiske oplevelses fokus synes der ikke at hersker megen uenighed
om. Csikszentmihalyi (1975, 40) fremfgrer »a centering of attention on
a limited stimulus field« som et af de centrale kriterier pd en ®stetisk
oplevelse. Han taler ogsd om »merging of action and awareness,« der
ligeledes angiver, at oplevelsens fokus er koncentreret udelukkende pa
kunstvarket. Beardsley (1982, 288) taler om »object directedness,« hvilket
blot er en anden formulering af det samme synspunkt. Her skal man dog
vare opmarksom pé, at Beardsley ikke refererer til kunstvarket som fysisk
objekt, men kvaliteter inden for selve kunstvarket. Umiddelbart synes
det ganske logisk, at den ®stetiske oplevelse, som er en reaktion pd et
kunstverk, ogsd er en oplevelse, der er intentionelt rettet mod dette kunst-
vark; specielt taget i betragtning, at oplevelsen anses som varende mélet
i sig selv. Der er dog fenomenologiske forhold, der antyder, at sagen ikke
er s& simpel endda. Bulloughs (1912) beskrivelse af »psychical distance«
indfgrer ikke blot en fenomenologisk distance mellem opleveren og dennes
fglelsesreaktion, men ogsa en beskrivelse af personlig tilstedevearelse i
form af et ego inden for selve oplevelsen. Da dette anses for at vere et
generelt trek ved den @®stetiske oplevelse, m det altsd ogsé pd en eller
anden méde falde inden for oplevelsens fokus. Csikszentmihalyi og Robin-
son indrgmmer et tilsvarende fznomen, nér de (1990, 119) skriver: »On
the other hand, it is a kind of attentional focus that, perhaps paradoxically,
makes its presence felt;« men derudover viser de ingen interesse for dette
forhold.

Det er min erfaring, at den @®stetiske oplevelse udmarker sig ved at
vare serdeles personligt nervaerende i den betydning, at det fornemmes,
at ens personlighed er en del af oplevelsen. Det er ikke kun tilstedevarelsen
af sig selv som iagttager, som Bulloughs beskrivelse giver indtryk af, men
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et personligt engagement, der preger hele oplevelsen. Det er som om ens
egen personlighed er transparent til stede i det sete. Denne beskrivelse
finder bekrzftelse i Mikel Dufrenne fenomenologiske iagttagelser af den
@stetiske perception, som han (1953, 404) beskriver som varende ladet
med beskuerens personlighed. Dybden af den @stetiske fglelse hidrgrer,
ifglge Dufrenne, fra alt hvad der konstituerer beskuerens personlighed.

Der er to vasentlige grunde til denne uoverensstemmelse i beskrivelsen
af den ®stetiske oplevelse. Som allerede nzvnt skelner hverken Csikszent-
mihalyi eller Beardsley mellem forskellige typer af kunstoplevelser, men
opererer med en meget bred katagori, hvor kun et fatal af oplevelser har
navnte personlige pregnans. For det andet skelner de ikke mellem det
perceptuelle fokus og oplevelsen focus. Der er ingen tvivl om, at det
visuelle aspekt har en ikke blot dominerende men ogsa s®regen karakter
i den ®stetiske oplevelse, hvilket let forleder til at konkludere, at det
perceptuelle fokus ogsd er oplevelsen focus; men som allerede fremfart,
har bide det emotionelle og personlige aspekt hgj status i den ®stetiske
oplevelse og mé derfor pa den ene eller anden méde ogs have intentionel
interesse. Det er min hypotese, at den @stetiske oplevelses fokus omfatter
béde billedet og beskueren selv; men siden der ikke er tale om almindelig
selv-bevidsthed, er det sandsynligt, at selve interaktionen mellem billede
og beskuer reflekteres i sig selv. Jeg foresldar, at kalde dette fokus spirituelt
reflektivt for at undgl forveksling med begrebet selv-refleksion og for at
understrege refleksionens eksistentielle karakter. Spirituel reflektion betyder,
at oplevelsen ikke er fokuseret pa noget i almindelig forstand, men er en
process, som spejles i sig selv. Dermed far det personlige aspekt i den
®stetiske oplevelse heller ikke karakter af at vaere en bestemt identitet
uathangigt af billedet, men opleves snarere som varende intimt forbundet
med det sete.

Det kan saledes konkluderes, at den ®stetiske oplevelse som transcendent
fenomen udmarker sig p4 bde det visuelle, emotionelle og intentionelle
omride med karakteristika, der alle vidner om et dybt personligt engage-
ment. Rainer Maria Rilkes poetiske erklering: »Du musst dein Leben
dndern« efter at have set den arkaiske torso af Apollon, vakker genklang
i utallige beretninger om transcendente oplevelser, uden at psykologien
hidtil har set sig i stand til at forklare kunstens eksistentielle betydning.
De fenomenologiske studier af den @stetiske oplevelse lader forudane
et psykologisk forhold mellem kunst og menneske , som er dybere og mere
perspektivrigt end tidligere antaget.
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som varende en intens fglelse af egen eksistens. Denne fglelses er livsbe-
kreftende, og derfor fir den i retrospektiv iagttagelse karakter af noget
ubetinget frydefuldt. Under selve oplevelsen er der derfor heller ikke noget
mods&tningsforhold mellem transcendent lystfglelse og en ny fglelses-
kvalitet, selv i tilfelde af at sidstnzvnte har tydelige kvaliteter af ubehag.
Der synes endog at vaere en naturlig forbindelse mellem transcendent
lystfglelse og en ny emotionel kvalitet, idet oplevelsen er udtryk for person-
lig berigelse.

Det kan konkluderes, at det emotionelle aspekt af den ®stetiske oplevelse
bestdr af bide en generel og en specifik kvalitet, som betyder, at den
individuelle @stetiske oplevelse p& den ene side er unik og p& den anden
side har afggrende fellestrek med andre @®stetiske oplevelser. I et forsgg
pA at begrebsligggre dette kompleks foreslar jeg at kalde disse fglelses-
aspekter abstrakte emotioner, fordi fglelsen i det enkelte tilfzlde har ringe
forbindelse med det fglelsesregister, som personen er i besiddelse af pa
det pigzldende tidspunkt, og derfor ma opfattes som noget abstrakt og
ubegribeligt. Samtidig er det en betegnelse, der kan referere til enhver
®stetisk oplevelse.

Den ®stetiske oplevelses fokus synes der ikke at hersker megen uenighed
om. Csikszentmihalyi (1975, 40) fremfgrer »a centering of attention on
a limited stimulus field« som et af de centrale kriterier p4 en ®stetisk
oplevelse. Han taler ogsd om »merging of action and awareness,« der
ligeledes angiver, at oplevelsens fokus er koncentreret udelukkende pé
kunstvaerket. Beardsley (1982, 288) taler om »object directedness,« hvilket
blot er en anden formulering af det samme synspunkt. Her skal man dog
vaere opmarksom pé, at Beardsley ikke refererer til kunstvarket som fysisk
objekt, men kvaliteter inden for selve kunstvarket. Umiddelbart synes
det ganske logisk, at den ®stetiske oplevelse, som er en reaktion pd et
kunstverk, ogsa er en oplevelse, der er intentionelt rettet mod dette kunst-
vark; specielt taget i betragtning, at oplevelsen anses som verende mélet
i sig selv. Der er dog fenomenologiske forhold, der antyder, at sagen ikke
er s& simpel endda. Bulloughs (1912) beskrivelse af »psychical distance«
indfgrer ikke blot en fenomenologisk distance mellem opleveren og dennes
fglelsesreaktion, men ogsd en beskrivelse af personlig tilstedeverelse i
form af et ego inden for selve oplevelsen. Da dette anses for at vare et
generelt trek ved den @stetiske oplevelse, ma det altsd ogsé p en eller
anden méde falde inden for oplevelsens fokus. Csikszentmihalyi og Robin-
son indrgmmer et tilsvarende fenomen, nr de (1990, 119) skriver: »On
the other hand, it is a kind of attentional focus that, perhaps paradoxically,
makes its presence felt;« men derudover viser de ingen interesse for dette
forhold.

Det er min erfaring, at den ®stetiske oplevelse udmarker sig ved at
vare serdeles personligt nerverende i den betydning, at det fornemmes,
at ens personlighed er en del af oplevelsen. Det er ikke kun tilstedevarelsen
af sig selv som iagttager, som Bulloughs beskrivelse giver indtryk af, men
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et personligt engagement, der preger hele oplevelsen. Det er som om ens
egen personlighed er transparent til stede i det sete. Denne beskrivelse
finder bekrzftelse i Mikel Dufrenne fenomenologiske iagttagelser af den
®stetiske perception, som han (1953, 404) beskriver som varende ladet
med beskuerens personlighed. Dybden af den &stetiske fglelse hidrgrer,
ifglge Dufrenne, fra alt hvad der konstituerer beskuerens personlighed.

Der er to vasentlige grunde til denne uoverensstemmelse i beskrivelsen
af den @®stetiske oplevelse. Som allerede nevnt skelner hverken Csikszent-
mihalyi eller Beardsley mellem forskellige typer af kunstoplevelser, men
opererer med en meget bred katagori, hvor kun et fatal af oplevelser har
navnte personlige pregnans. For det andet skelner de ikke mellem det
perceptuelle fokus og oplevelsen focus. Der er ingen tvivl om, at det
visuelle aspekt har en ikke blot dominerende men ogsé s®regen karakter
i den @stetiske oplevelse, hvilket let forleder til at konkludere, at det
perceptuelle fokus ogs er oplevelsen focus; men som allerede fremfort,
har bide det emotionelle og personlige aspekt hgj status i den ®stetiske
oplevelse og md derfor pa den ene eller anden méde ogsa have intentionel
interesse. Det er min hypotese, at den &stetiske oplevelses fokus omfatter
bide billedet og beskueren selv; men siden der ikke er tale om almindelig
selv-bevidsthed, er det sandsynligt, at selve interaktionen mellem billede
og beskuer reflekteres i sig selv. Jeg foresldr, at kalde dette fokus spirituelt
reflektivt for at undgl forveksling med begrebet selv-refleksion og for at
understrege refleksionens eksistentielle karakter. Spirituel reflektion betyder,
at oplevelsen ikke er fokuseret pa noget i almindelig forstand, men er en
process, som spejles i sig selv. Dermed fir det personlige aspekt i den
astetiske oplevelse heller ikke karakter af at vare en bestemt identitet
uafhengigt af billedet, men opleves snarere som varende intimt forbundet
med det sete.

Det kan sledes konkluderes, at den @stetiske oplevelse som transcendent
fenomen udmarker sig pa bide det visuelle, emotionelle og intentionelle
omride med karakteristika, der alle vidner om et dybt personligt engage-
ment. Rainer Maria Rilkes poetiske erklering: »Du musst dein Leben
dndern« efter at have set den arkaiske torso af Apollon, vekker genklang
i utallige beretninger om transcendente oplevelser, uden at psykologien
hidtil har set sig i stand til at forklare kunstens eksistentielle betydning.
De fenomenologiske studier af den ®stetiske oplevelse lader forudane
et psykologisk forhold mellem kunst og menneske , som er dybere og mere
perspektivrigt end tidligere antaget.
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