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PSYKOANALYSENS POETIK

Judy Gammelgaard

I indledningen til analysen af Michelangelos Moses indrgmmer Freud,
at han ikke er kunstkender, og at han ofte har iagttaget, at langt mere end
de formelle og tekniske sider ved kunsten er det indholdet, der fascinerer
ham. Nydelsen ved kunst, fortsetter han, beror pa, at han med tankens
kraft kan begribe, hvori et kunstverks serlige fascinationskraft ligger
(Freud, 1914).

Med disse bemarkninger har Freud antydet temaet for de ®stetiske
analyser, hans forfatterskab rummer.

Det, der optog Freud, var fgrst og fremmest de ubevidste sj@lelige meka-
nismer og processer, han ud fra sin kliniske erfaring kunne genkende og
finde bekrzftelse pa i kunstnerens arbejde, og han brugte kunstens rig-
domme ikke blot som illustration af den psykoanalytiske indsigt i det
ubevidste og fortrengte sjzleliv. Gennem kunsten berigede og videreud-
viklede han den psykoanalytiske videnskab.

Men netop herved udsatte han sig selv og psykoanalysen for kritik —
en kritik, der lidt forenklet sagt bestér i anklager for at reducere kunstens
rige mangfoldighed ved konstant at fgre den kreative proces tilbage til
fortrengte infantile seksuelle gnsker og i kunstnerens vark se en kompen-
satorisk tilfredsstillelse af disse.

Jeg skal i denne artikel delvis imgdekomme denne kritik ved at vise,
at Freuds ®stetiske analyser hviler pd nogle bestemte antagelser fra det
tidlige forfatterskab. Det er de grundleggende ideer fra arbejdet med
Drgmmetydning, der har inspireret til de tidligste sével litterere analyser
som mere principielle betragtninger over kunst og kreativitet.

Det er et problem, at n@sten alle Freuds skrifter om kunst er blevet til,
fgr han indfgrte strukturmodellen og reviderede sin driftsteori ved at indfgre
dgdsdriften — d.v.s. fgr 1920 (se Segal, H., 1991).

Kritikken af psykoanalysen for at vere reduktionistisk m medtaenke,
at mange af de begreber og indsigter, Freud udviklede sent i forfatterskabet,
ikke er blevet tilfgjet det tidlige forfatterskabs @stetiske refleksioner. En
for kunstforstdelsen vigtig konsekvens heraf er blandt andet, at begrebet
sublimering aldrig har fundet nogen tilfredsstillende lgsning.

Som s& mange af psykoanalysens begreber galder det derfor ogsé ideerne
om det ®stetiske, at disse mé udvides og nuanceres ved at inddrage det
sene forfatterskabs fornyelser og modifikationer af tidligere begreber og
teorier.

Alle disse forhold taget i betragtning vil jeg mene, at psykoanalysen
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indeholder en poetik — en forstaelse ikke blot for den kunstneriske skabel-
ses motiver og processer men for de receptionspsykologiske aspekter ved
kunsten.

Psykoanalysens poetik er ganske vist ikke en samling regler og prin-
cipper men en moderne poetik, som Tgjner definerer »som tenkning, der
har digtning som udgangspunkt og ikke blot som objekt« (T@jner, 1989,
s.9).

Psykoanalysens refleksioner over det ®stetiske er ikke en separat og
isoleret del af den psykoanalytiske videnskab, men er tvartimod dybt
integreret i denne. I Freuds tanker om kunst og kreativitet udvides og
modificeres allerede opstillede psykoanalytiske teorier, ligesom disse viser
sig at dbne for helt nye perspektiver i kunstforstdelsen.

Sagt med andre ord er det, man kunne kalde en psykoanalysens poetik,
blevet til som en gradvist udfoldet dialog mellem psykoanalysen og kun-
sten. Med dialog tenker jeg pd det, som den norske litteraturforsker Atle
Kittang har formuleret som »at navngive hinanden«... d.v.s. — at »lade
de temaer, strukturer og mekanismer, som psykoanalysen har givet begreb,
skabe resonans og hente dybde i det spil, som foregér pd litteraturens
scene....« (Kittang, 1991, s. 235).

Den fremgangsmdde, jeg har valgt, tager hensyn hertil. Jeg har koncen-
treret diskussionen af psykoanalysens poetik om to faser i Freuds udvikling
af sin videnskab: den tidlige psykoanalyse inspireret af tanker og ideer
fra Drommetydning og en senere, der markerer overgangen til den nye
driftsteori og som en konsekvens heraf til en ny méde at tznke det psyki-
ske apparat pa. Disse to faser bliver i denne sammenh&ng illustreret ved
hjzlp af Freuds to mest omfangsrige litterere analyser. Det drejer sig om
henholdsvis analysen af Wilhelm Jensens roman Gradiva fra 1907 og
Hoffmanns fortelling Sandmanden fra 1919. Eksemplerne skal tjene til
at vise, hvordan Freuds tanker om det @stetiske er en integreret og pro-
duktiv del af hans udvikling af den psykoanalytiske videnskab.

Det hedonistiske synspunkt

Jeg indledte med en henvisning til Freuds rationalistiske forhold til kunsten.
Der Wahn und Die Trdume in W. Jensens »Gradiva«, som er Freuds fgrste
litterere analyse, har uden tvivl varet inspireret — ikke s meget af den
@®stetiske kvalitet, Freud har fundet i Wilhelm Jensens roman, som af dig-
terens bekrazftelse af teorien om drgmmedannelsen, de sj®lelige forstyrrel-
sers genese og helbredelsens retrospektive teknik.

Jensens roman lader sig i et psykoanalytisk perspektiv l&se som en dob-
beltproces: den unge ark®olog Norbert Hanold har fortrengt erindringen
om barndomsveninden Zoe Bertgang. Den infantile seksualitet er herefter
blevet transformeret til en videnskabelig bes®ttelse af et antikt marmorreli-
ef, som Hanold dgber Gradiva: den fremadskridende - idet relieffet afbilder
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en ung kvinde med en karakteristisk fremadskridende gang. Den anden
proces er den gradvise nedbrydning af Hanolds besattelse, idet han —
flygtet til Pompeji — genfinder Zoe, som med dyb indsigt hjelper ham
til at erstatte fantasien om den i marmor forstenede Gradiva med en erotisk
levet relation til Zoe — den i nutiden levende kvinde af k¢d og blod.
Fgr Hanold foretager den skabnebetonede rejse til Pompeji, drgmmer
han en drgm, der skal blive motiverende for den efterfglgende rejse.

I drgmmen befinder han sig i Pompeji pd netop den dag i aret 79 f kr.,
hvor byen bliver ramt af vulkanudbruddet. Uden selv at vere i fare
fanger han pludselig et glimt af Gradiva og forstdr med én gang som
noget ganske selvfglgeligt, at hun er en pompejansk kvinde, at hun
er en indfgdt i den dgende by, og »uden at han havde anet det, lever
i samme by som han« (Freud, 1907, s. 37).

Angst for hendes forestdende skebne riber han en advarsel til hende,
hvortil hun i en ligegyldig fremadskriden vender sig og ser ham i
ansigtet. Hun fortsatter derefter ubekymret sin vej til templets sgjle-
gang, hvor hun satter sig pa et trappetrin. Hun l&gger langsomt hove-
det pa dette, mens hendes ansigt gradvist bliver mere og mere hvidt,
som om det forvandlede sig til hvid marmor. Da han ilende kommer
derhen finder han hende sovende — udstrakt pa det brede trin med
et roligt udtryk i ansigtet, indtil askeregnen begraver hendes skikkelse.

Da Hanold vigner, tror han et gjeblik, at den larm han hgrer, stammer
fra de redselsslagne indbyggeres skrig om hjalp. Han indser dog snart,
at den tilhgrer livsytringerne fra samtidens storby, men én ting holder han
fast ved som en reminiscens af drgmmen: at Gradiva virkelig har levet,
den gang Pompeji blev lagt i ruiner af den vulkanske aske.

Om denne drgm, som forfatteren har indlagt i teksten som et for hand-
lingen vigtigt omdrejningspunkt, siger Freud, at den »jo ikke er andet end
en sindrig og poetisk fremstilling af det virkelige hendelsesforlgb« (ibid.,
s. 86). Drgmmen fortzller i sit eget sprog om den fortrengning, der har
fgrt Hanolds interesse v&k fra det levede liv og i marmorrelieffet fundet
en erstatning for det oprindelige kzrlighedsobjekt.

Det er ikke mindst denne drgm, der har vakt psykoanalytikerens og
drgmmefortolkerens interesse, og det er i drgmmens indhold og dens
efterfglgende sygdomsintensiverende konsekvenser, at Freud har iagttaget
det dybe slzgtskab mellem sine videnskabelige resultater og digterens
indsigt i det ubevidstes manifestationer.

Det er ogsa dette slegtskab, der begrunder Freuds udl®gning af hoved-
personens drgm og efterfglgende vrangforestillinger som et »psykiatrisk
tilfelde«, der lader sig analysere ved hjzlp af reglerne for drgmmetolkning
og symptomforstaelse.

»Vi mener, at digteren ikke behgver at kende til sidanne regler og hen-
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sigter, hvorfor han er i sin gode ret til at afvise dem, og alligevel finder
vi i hans digtning intet, der ikke er indeholdt her. Vi skaber ganske givet
ud af de samme kilder, bearbejder det samme objekt, hver af os med sin
egen metode, og det er det overensstemmende resultat, der borger for,
at begge har arbejdet rigtigt. Vores metode bestdr i den bevidste iagttagelse
af abnorme sjzlelige processer hos andre for at nd til kendskab om deres
lovmeassigheder og kunne beskrive disse. Digteren gér formodentlig ander-
ledes til verks; han retter sin opmarksomhed mod det ubevidste i sin egen
sjel, lytter til dets udviklingsmuligheder og giver dem et kunstnerisk udtryk
i stedet for at undertrykke dem med en bevidst kritik« (ibid., s.120).

Freud begrunder her dels berettigelsen af en psykoanalytisk tolkning
af Jensens tekst, dels antyder han, hvorledes kunstneren nir frem til de
samme indsigter som psykoanalytikeren. Vi fir med andre ord et glimt
af det begreb om sublimering, som langt senere i Nye Forelesninger bliver
suppleret med antagelsen om, at digteren som foruds®tning for sin ska-
berevne mé have en vis lgshed i sine fortrengninger og hermed en stgrre
adgang til det ubevidstes manifestationer (Freud, 1932).

Tilbage til Freuds tolkning af Norbert Hanolds drgm om Pompeji. Drgm-
men udggr ikke blot et vesentligt omdrejningspunkt i Jensens fortelling
ved at veere igangsatter af en proces, der pd én gang er en virkelighedsflugt
og en bevagelse tilbage til virkeligheden. Ogsé i Freuds tolkning er denne
drgm et krystalliseringspunkt, idet han ved hjelp af teorien fra Drommetyd-
ning, suppleret med nogle enkelte henvisninger fra Studier i hysteri, kan
sammenfatte hele fortzllingen.

Forud for drgmmen er der sket det, at Hanold er blevet besat af tanken
om at genfinde Gradivas karakteristiske gang blandt kvinderne i sin hjem-
by. Dette er altsd den dagsrest, der s@tter drgmmen i gang, og som jo ikke
er andet end gnsket om at genfinde kvinden Gradiva. Drgmmegnsket,
konstaterer Freud, er dels det, som er tilgengeligt for bevidstheden, og
som enhver ark@olog ma nzre om at vere gjenvidne til Pompejis begravel-
se. Dels er gnsket ubevidst og erotisk og bestar i at genoplive den for-
trengte kerlighed. Gennem en forskydningsmekanisme fremstiller drgmmen
den kun for Hanolds ubevidste erkendte sandhed, at han og Gradiva/Zoe
Iever og bor i samme by.

At tolke en drgm er med termerne fra Drgmmetydning ensbetydende
med at oversatte det manifeste drgmmeindhold til de latente drgmmetanker.

De latente drgmmetanker kunne lyde séledes: »Den unge kvinde, der
har den skgnne gang, og som du sgger, lever virkelig i samme by som
du« (ibid., 5.86). Denne tanke strider imidlertid mod den gennem fortreng-
ning skabte fantasi, at Gradiva er en pompejansk kvinde, der levede for
nogle tusinde &r siden. Den manifeste drgm skaber s& det kompromis at
lade den drgmmende leve i Pompeji p4 samme tid som Gradiva.

Nu vaekker denne drgm en angst hos den drgmmende, som synes at
stride imod drgmmens gnskeopfyldelse. En sddan indvending tager imid-
lertid ikke hensyn til, at det erotiske gnske, der motiverer drgmmen, nér
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frem til bevidstheden i form af angst. Det er en tolkning, der fglger Freuds
forste angstteori, hvor angst er sjelelivets gangbare mgnt, til hvilke alle
fglelser kan veksles, ndr det dertil hgrende forestillingsindhold har veret
underlagt fortrengningen (Freud, 1917).

At det virkelig drejer sig om, at et erotisk gnske har motiveret Norbert
Hanolds pompejanske drgm, fremgar, mener Freud, af det videre forlgb
i Jensens fortelling. Under sit forste mgde med Gradiva/Zoe i Pompeji
beder Hanold hende om at legge sig pd samme méde som dengang. Zoe,
der endnu ikke kender til Hanolds drgm, tolker opfordringen seksuelt og
forlader ham indigneret.

Freud kan sdledes med henvisning til digterens egne ord sandsynligggre
tolkningen af drgmmens latente og manifeste indhold og herved vise, at
drgmmen er en psykisk kompromisdannelse, der p4 én gang blotlegger
det, som den drgmmende kun har kendskab til i sit ubevidste: at den kvinde
han sgger, og som hans erotiske lengsler er rettet imod, lever i hans nar-
hed, og modstanden mod denne, der fremstiller den levende Zoe med den
skgnne gang som den til fortiden fortrengte og til marmor transformerede
Gradiva.

Men ikke nok med det. Digteren har igen helt i overensstemmelse med
erfaringerne fra klinikken indsat denne drgm som motiverende for den
rejse til Italien, Hanold foretager, og hvor hans vanvittige tanker kulmi-
nerer.

»Digteren har rykket Hanolds rejse ganske klart frem i lyset og udstyret
ham med en delvis klarhed over sit indre forehavende« (ibid., s. 92).

Det er imidlertid fgrst, da Hanold mgder Gradiva i Pompeji, at han bliver
sig sine motiver for rejsen bevidst: »Han var uden selv at kende til til-
skyndelsen i sit indre rejst til Italien og uden ophold videre fra Rom og
Napoli til Pompeji, for der at sgge om han kunne finde spor af hende.
Og endda i bogstavelig forstand, thi p4 grund af hendes szrlige gang métte
der i asken vere aftryk af hendes fgdder, der adskilte sig fra alle andre«
(ibid., s. 93).

Hanolds rejse str altsd helt i vrangforestillingens tjeneste; den skal
bringe ham til Pompeji, for at han der kan genoptage efterforskningen
af Gradiva.

Eller udtrykt i drgmmetydningens termer er rejsen en flugt fra den eroti-
ske lengsel, drgmmen har vakt i ham. Det er en rejse, der skal fgre ham
vaek fra den levende Zoe til hendes erstatning — Gradiva. Rejsen fglger
siledes budskabet fra den manifeste drgm og fgrer hovedpersonen til
Pompeji, hvor han, idet han genvinder sin fornuft — bag Gradivas skikkelse
genfinder Zoe — den virkelige genstand for de fgrhen fortrengte erotiske
lengsler.

»Sdledes har digteren sammenknyttet lgsningen pa vanviddet med kerlig-
hedsfordringen og forberedt udgangen som en ngdvendig karlighedser-
klering. Han kender til vanviddets vasen bedre end sine kritikere. Han
ved, at en komponent af kerlighedslengsel treder sammen med de krzfter,
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der lader vanviddet opstd, og han lader den unge kvinde, der patager sig
helbredelsen, udleve Hanolds af hende accepterede vanvid« (ibid., s. 117).

Det kan ikke forbavse, at Freud har kastet sig over denne fortelling,
der i s& rigt mal indeholder de elementer, han selv n&sten samtidig med,
at Jensen skrev sin roman, havde fiet kendskab til gennem sit psykoanalyti-
ske arbejde.

I Jensens fortelling har Freud genfundet reglerne fra drgmmetydning,
fortrengningsmekanismens seksuelle forudsztninger og den symptomale
kompromisdannelse. Han finder den terapeutiske proces’ retrospektive
metode forvaltet af selve genstanden for de fortrengte erotiske fantasier,
et forhold der sikrer, at terapien nar helt ind til de fglelser, det har varet
fortrengningens mal at skjule. Han finder endelig hos denne digter den
af ham selv delte fornemmelse for historiske analogier til den individuelle
livshistorie. Jensens pompejanske fantasi er en kunstnerisk gengivelse af
den ark®ologiske metafor, Freud yndede at bruge, nir han skulle illustrere
den psykoanalytiske metode.

Efter endt l&sning ma man imidlertid stille sig det spgrgsmal: hvad blev
der gennem denne psykoanalytiske tour de force af Jensens digtervaerk?

Psykoanalyse og fiktion

Det samme spgrgsmal har litteraturforskeren Lis Mgller stillet i en fasci-
nerende og grundig analyse af Freuds l@sning af blandt andet Wilhelm
Jensens roman, og i sin konklusion problematiserer hun psykoanalysens
forhold til fiktion.

Freud antyder selv, at der er et element i fortzllingen, der unddrager
sig psykoanalytisk fortolkning: ligheden mellem Zoe og marmorrelieffet.
Det er denne lighed, der saztter historien i gang, og det er digterens frihed
at postulere denne lighed.

Denne lighed, konkluderer Mgller, bliver imidlertid fgrst synlig i Freuds
lesning og her i skikkelse af »the ghost of fiction« (Mgller, 1981). Det
har veret Mgllers hensigt at vise, hvordan Freuds lesning af blandt andet
denne litterre tekst er béret frem af en »absolut og total forklaringsambi-
tion«, som ender med at sparre for hans eget fortolkningsudkast. I sin
tolkning af Hanolds pompejanske drgm ser Freud Gradiva som en repra-
sentation og et erindringsbillede af en kvinde fra virkelighedens verden
— Zoe Bertgang. Nir Freud derefter skal forsgge at forklare ligheden mel-
lem Zoe og kvinden pé relieffet, genskaber han Gradiva-figuren ved antyd-
ningen af, at Zoe kunne vare en sen efterkommer af Gradiva (se Freud,
1907, s. 69). Freud genskaber med andre ord den fiktion, som den psykoa-
nalytiske tolkning af Hanolds drgm havde oplgst. »Freud star tilbage med
to modstridende lzsninger af Zoe. Ifglge den forste lesning er Zoe origina-
len; ifplge den anden er hun en ngjagtig kopi eller reprasentation af Gradi-
va, hendes antikke formoder. Denne dobbelte lesning af Zoe genindfgrer
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derfor den uklarhed, som tilsyneladende var blevet lgst« (ibid., s.107).

Ved at forfglge spgrgsmélet om den fiktive lighed mellem Gradiva og
Zoe —noget der ikke lader sig forklare inden for rammerne af en psykoana-
lytisk tolkning — har Freud, mener Mgller, sgnderrevet det glatte vav i
lesningen af Gradiva som et psykiatrisk studie.

Konklusionen har vidtrekkende betydning, idet den anfegter muligheden
af en psykoanalytisk tekstuel arkeologi» (ibid., s. 108). Mgller hentyder
til, at Freuds antydning af Zoes genealogi ender i »den paradoksale konklu-
sion, at originalen er en kopi af sin egen kopi. Zoe bliver s at sige moder
til sin egen formoder. Freuds konstruktion udelukker forsgget pi at be-
stemme en stabil oprindelse« (ibid., s. 109).

Det er rigtigt, at Freuds lidt vilde spekulationer over ligheden mellem
Zoe og marmorrelieffet afslgrer grensen for den psykoanalytiske fortolk-
ning. Den sandsynlighed, hvormed vi under l&sningen af Gradiva anerken-
der denne lighed, er ikke begrundet i et i forhold til fortellingen eksternt
anliggende — et anliggende af endda s tvivlsom overbevisning som Freuds
forsgg pé at henvise til en virkelig relation mellem Gradiva og Zoe. Det
er ogsd rigtigt, at Freud herved svakker den fiktion om Gradiva, som han
i sin egen tolkning har lagt vaegt pa.

Nér Freud ikke velger den n®rliggende tolkning at lade ligheden mellem
marmorrelieffet og Zoe Bertgang vare et produkt af Hanolds fantasme,
men tvartimod forpligter sig pa at sandsynligggre dette stykke fiktion i
et virkeligt forhold, kan det h&nge sammen med, at han endnu ikke havde
forladt overbevisningen om fortidens reale betydning for den individuelle
sdvel som kollektive historie (se bl.a. Freuds diskussion i Ulvemandens
historie, Freud, 1918).

At denne i gvrigt meget forsigtige henvisning til et forhold uden for
det fiktive generelt skulle svekke psykoanalysens autoritet over for fiktio-
nen, kan jeg imidlertid ikke vare enig i (se ogsd Dines Johansen, 1992).

Freuds diskussion af Wilhelm Jensens roman viser efter min mening,
hvor stor en overensstemmelse der er mellem et digtervaerk og det fiktive
univers, psykoanalysen efterhinden tilskrev det psykiske liv i takt med,
at vaegten blev lagt pd det, Freud kaldte den psykiske i modsatning til
den materielle realitet.

Fiktionen viste sig at vare en tumleplads for Freuds psykoanalytiske
skarpsind og kreativitet, og han demonstrerer bl.a. i dette stykke litterzre
analyse en langt stgrre fornemmelse for digtekunsten, end den han i sine
samtidige mere teoretiske analyser indrgmmer sig i stand til.

Digtekunst i lystprincippets perspektiv
Aret efter udgivelsen af Gradiva udkom Digteren og fantasierne, et skrift

der forholder sig direkte til de ®stetiske virkemidler og den @stetiske
oplevelse.
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Freud indleder sine refleksioner med en forundring over den kunstneriske
skabelses kilder: »Vi legfolk har altid varet ivrige for at {4 at vide, hvorfra
digteren, denne markvardige personlighed, henter sit stof — noget i retning
af det bekendte spgrgsmail, som kardinalen stillede Ariost — og hvordan
han bearer sig ad med at f4 det til i den grad at rgre os, at vekke falelser
i os, som vi méske ikke engang troede os i stand til« (Freud, 1908, s.213).

Endnu en gang tager Freud udgangspunkt i det af ham kendte og psykoa-
nalytisk fortolkede: dagdrgmmen, der tilhgrer fantasiens rige, undsiger
sig realitetsprincippet og adlyder lyst-ulyst princippet.

Kunstneren barer sig i mange henseender ad p samme méade som den
dagdrgmmende, idet han hengiver sig til fantasiens lystbetonede aktivitet.
I modsatning til den dagdrgmmende finder digteren imidlertid tilbage til
virkeligheden. Heri ligner digteren mere det legende barn end dagdrgm-
meren. »Ethvert legende barn barer sig ad som digteren, idet det skaber
sin egen verden, eller mere przcist, det bringer tingene i en ny sammen-
hang, som behager det« (ibid., s. 214).

Freud understreger, at han ikke modstiller legen med alvoren — bamnet
tager sin leg meget alvorligt — men med virkeligheden. Ligesom barnet
skaber digteren »en fantasiverden, som han tager meget alvorligt, d.v.s.
investerer store affektmangder i, men samtidig holder skarpt adskilt fra
virkeligheden« (ibid., s. 214). Denne uvirkelighed viser sig at vare en
vigtig forudsetning for den ®stetiske oplevelse, idet vi i fantasiens rum
kan nyde ting, som vi i virkelighedens verden ville finde frastgdende.

S4 vidt si godt. Nar Freud derimod gér videre med spgrgsmélet, hvad
det er, der fir os til at finde nydelse ved at deltage i denne fantasiverden,
viser hans analogier sig at s&tte visse grenser for forstielsen af den speci-
fikt @®stetiske nydelse.

Ligesom i dagdrgmmen er det, der kommer til udtryk i digterens verk,
fortrengte ubevidste gnsker, og ndr vi finder behag i disse udtryk, skyldes
det tre ting: 1) Digterens fantasiverden har ikke den egoistiske karakter
som dagdrgmmen, 2) gnsket er delvis skjult og endelig det vigtigste, 3)
kunstneren giver os en @stetisk glede. »Digteren mildner verkets karakter
af egoistisk dagdrgm ved forandringer og tilslgringer, og han bestikker
os med den rent formelle, d.v.s. ®stetiske nydelse, som fremstillingen af
fantasierne tilbyder os« (ibid., s.223). Freud sammenligner herefter denne
lyst med den seksuelle. »En sidan lyst, som bliver os tilbudt for at en
stgrre lyst kan blive forlgst fra psykiske kilder, som ligger dybere, kaldes
en forlokkelsespremie eller en fgrlyst« (ibid., s. 223).

Hvordan dette mere pracist gér for sig, uddybes ikke her, men det er
en idé, der glr tre ar tilbage, til Freuds skrift om Vitsen og dens relation
til det ubevidste (Freud, 1905).

I dette skrift fuldbyrder Freud distinktionen mellem form og indhold,
idet han supplerer begreberne manifest og latent fra Drgmmetydning med
distinktionen mellem vitsens form eller teknik og dens indhold. Forsgger
man at overs®tte vitsen og give den et andet sprogligt udtryk: afkleder
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man med andre ord vitsen dens form, mister den sin evne til at fi os til
at le. Vitsens funktion er i princippet ikke anderledes end kunstens. Ved
at ophave restriktioner &bner den for lystoplevelser, der er blevet utilgen-
gelige.

Den mekanisme, der tillader en sddan dbning af lystoplevelse, kalder
Freud for en »oph®velse af psykisk hemning« (Freud, 1905, s.133), og
han preciserer: »En mulighed for lystudvikling fgjes til en situation, hvor
en anden lystmulighed er blevet forhindret, sdledes at denne i sig selv ikke
er i stand til at fremkalde lyst. Processen bestdr i en lystudvikling, der
er langt stgrre end den tilfgrte mulighed. Sidstn@vnte har virket som
forlokkelsespremie; ved hjlp af et lille bidrag af lyst er en langt stgrre,
ellers svart tilgengelig blevet muliggjort. Jeg har god grund til at formode,
at dette princip svarer til en mekanisme, der findes p mange fra hinanden
adskilte omrAder af sjzlelivet, og finder det formélstjenligt at betegne den
lyst, der tjener til udlgsning af en stgrre lystbinding for f@grlyst og princippet
for fgrlystprincippet« (ibid., s. 154).

Som i Digteren og fantasierne er det formen, der er den fgrlyst, som
muligger frisettelse af en ellers utilgengelig lyst.

Denne energetisk bestemte mods@tning mellem form og indhold har
sit modstykke i den tekstfortolkende modstilling af latent og manifest,
som Freud indfgrer i Drommetydning.

P4 de forste sider af Drgmmetydnings kapitel 6 introducerer Freud di-
stinktionen mellem det »latente drgmmeindhold eller drgmmetankerne«
og det »manifeste drgmmeindhold« (Freud, 1900, s. 283). Drgmmetanker
og drgmmeindhold er to forskellige udtryk for det samme indhold - to
forskellige slags sprog eller rettere, »drgmmeindholdet fremstir som en
overfgring af drgmmetankemne til en anden udtryksmade« (Freud, 1900,
s. 283). Sagt med et andet af Freuds billeder fra Drgmmetydning udfolder
drgmmen sig pa to scener.

P& samme méide, som drgmmearbejdet lader de latente drgmmetanker
komme til bevidstheden gennem forskydningens og fortetningens ikled-
ninger, lader digteren gennem sit fantasiarbejde de dybt fortrengte og
ubevidste fantasier fremsta i s mildnet en form, at de frem for modstand
skaber @stetisk nydelse hos l&seren.

De to temaer, jeg her har trukket frem: forholdet mellem manifest og
latent og den ®stetiske nydelses hemningsophavelse eller lystfriszttelse,
har som navnt veret udgangspunktet for Freuds tidlige refleksioner over
kunst og kreativitet.

Disse temaer er endvidere integreret i den model for normal og patolo-
gisk udvikling, for forholdet mellem infantilitet og aktualitet og for det
ubevidstes manifestationer, som kan l@ses ud af Freuds tidlige psykoanaly-
tiske refleksioner.

P4 tidspunktet for udgivelsen af Gradiva og Digteren og fantasierne
arbejdede Freud med en forholdsvis simpel traumeteori. Det er barndom-
mens traumer, og de hertil knyttede fantasier om gnsketilfredsstillelse,
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der er drivkraft bag det komplicerede sjzlelige arbejde, der frembringer
sdvel digterverk som drgm og symptomer (se Gammelgaard, 1993).

I Hanolds pompejanske drgm tolkede Freud de latente drgmmetanker
som gnsket om at genfinde det infantile kerlighedsobjekt, og i Jensens
fortelling s& han, hvordan dette gnske virkede motiverende for hoved-
personens handling, idet det fgrte ham ud pa den historiske rejse. Jensen
udnyttede i sin fortzlling den retrospektive afslgrings teknik, og pa me-
sterlig vis afslgrede han de samme sj®lelige mekanismer, som Freud har
beskrevet i psykoanalysens termer. v

Men ikke nok med det. Mon ikke digteren gennem sin hovedperson
har skabt en kunstnerisk gnsketilfredsstillelse pd noget, der har slumret
i hans egen digterfantasi?

Sadan synes Freuds tanker om kreativitet at vaere pa det tidspunkt, hvor
han beskaftiger sig med Gradiva.

Ifglge Ernest Jones korresponderede Freud med Wilhelm Jensen for
at hgre, om denne kunne bekrefte hans psykoanalytiske lesning. »Jensen
svarede venligt og bekreftede, at Freuds analyse stemte overens med hans
egne méil og hensigter med at skrive fortzllingen. Han tilskrev dette sin
egen intuition, miske understgttet af sine tidligere medicinske studier. Han
havde aldrig hgrt om Freuds arbejde« (Jones, 1955 bd. 11, s. 384).

Nogen tid efter gjorde Jung Freud opmarksom p4 to andre fortellinger
af Wilhelm Jensen, der indeholder samme tema som Gradiva. Efter at
have gennemlast manuskripterne, foreslog Freud fglgende som forklaring
pa kilden til Jensens digtervaerk: »I sin barndom mé Jensen have varet
nart knyttet til en lille pige, muligvis en sgster, og lidt en stor skuffelse
méske forirsaget af hendes dgd. Formodentlig har dette andet barn haft
en fysisk lidelse som f.eks. en klumpfod, som i Jensens fortzlling var
blevet konverteret til en smuk gang.....« (ibid., s.384). Freud skrev igen
til Jensen, som ikke besvarede spgrgsmalet om den fysiske skavank, sagde
han aldrig havde haft en sgster eller andre yngre sgskende, men fortalte
Freud om sin fgrste kerlighed, en lille pige, som han var vokset op med,
indtil hun som attenérig var dgd af forstoppelse. Mange &r senere var han
blevet glad for en anden pige, der havde mindet om hende — og denne
pige dgde pludselig« (ibid., s. 384).

Freuds tanker om kreativitetens kilder, som er integreret i hans teori
om gnskeopfyldelsen og det latentes transformation, undergdr nogle store
forandringer i takt med, at teorien om lystprincippets primat mi vige for
en mere kompliceret idé om driftens natur, og forholdet mellem manifest
og latent fir en ny betydning svarende til, at begrebet om det psykiske
arbejde fir nye dimensioner.

Allerede tolkningen af Hanolds pompejanske drgm fra Wilhelm Jensens
roman viser, at drgmmearbejdet indeholder en dimension, der ikke er
udtgmmende beskrevet gennem drgmmetankernes transformation til drgm-
mebilleder, og at teorien om drgmmen som en gnskeopfyldelse er for
begranset.
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Drgmmetankerne forstiet som den dagsrest, der er drgmmens aktuelle
motivation og det ubevidste drgmmegnske, befinder sig ikke uden for eller
bag om teksten, pA samme made som de ikke befinder sig uden for de
associationer, patienten under det analytiske tolkningsarbejde ville ledsage
drgmmeberetningen med. Sandsynligggrelsen af Freuds tolkning af Hanolds
drem er med andre ord et tekstinternt anliggende.

I tolkningen af Hanolds drgm som »en sindrig og poetisk fremstilling
af det virkelige h&ndelsesforlgb« (Freud, 1907, s. 86) antydes det begreb
om det psykiske arbejde, som allerede drgmmearbejdet er en illustration
af, men som fgrst rigtigt bliver systematiseret med begreberne gennem-
arbejdning og sorgarbejde, der begge er illustrationer af den fantasipregede
elaborering af det indre livs selv- og objektrelationer.

Det fascinerende ved den pompejanske drgm er, at hovedpersonen, som
Freud siger, fremstiller sin egen sjelelige proces: det fortrengtes genkomst,
hvilket samtidig er dettes transformation fra noget levende til noget dgdt.

Tilsvarende vil det vise sig, at kliniske iagttagelser ngder Freud til pd
et givet tidspunkt at sette grense for gnskeopfyldelsens og lystprincippets
primat. Det sker pa det teoretiske plan med artiklen fra 1920 Hinsides
lystprincippet.

Allerede &ret for tumler Freud imidlertid med ideer om gentagelse af
noget ulystbetonet i forsgget p4 gennem mgdet med Hoffmanns fortelling
om Sandmanden at indfange og begribe fznomenet Das Unheimliche'.

Gentagelsen og det uhyggelige

I E.T.A. Hoffmanns fortzlling Sandmanden har Freud ladet sig inspirere
af fortzllingens hovedtema til en undersggelse af fenomenet Das Unheim-
liche — det uhyggelige. Lesningen foreglr som en dialog, hvor temaet
om gjebeskadigelse/uddrivelse tydeligvis har vakt resonans og givet plads
for Freuds sofistikerede men springvise refleksioner over det uhyggeliges
psykodynamiske forudsztninger.

@ijnene er det overdeterminerede tema, der gennem en rekke fantastiske
handelser hjemsgger fortzllingens hovedperson, den unge student Nathani-
el, som noget demonisk og skabnebetonet.

Det tilbageskuende udgangspunkt er historien om Sandmanden, som
i erindringen knyttes sammen med den v@mmelige advokat Coppelius
og med faderens traumatiske dgd. I dette univers, hvor erindringen om
barnepigens fortelling om Sandmanden, der kaster sand i gjnene pa bgrn,
sd deres gjne falder ud, kedes sammen med Nathaniels udspioneren af

1. Héléne Cixous har nzvnt, at hvis psykoanalysens tidlige teori om den oprindelige
forfgrelse hviler pd et hedonistisk tema, overser den — hvilket fgrer til dens for-
kastelse — hvad intet tema kan afdzkke, nemlig das Unheimliche (Cixous, 1976,
5.528).
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faderens og Coppelius’ natlige eksperimenter og med den eksplosion, der
tager livet af faderen, mgder vi en enestdende skildring af den psykiske
realitet, der kendetegner den fantaserede elaborering af erindringsrester
om barndommen.

Nér dette fantasme materialiserer sig for den unge mand i mgdet med
optikeren Coppolla og videnskabsmanden Spalanzani og ender med at
hjemsgge ham i skikkelse af Coppelius pa det tidspunkt, hvor han befriet
for disse indre af fortiden stemplede fantasmer kan forenes med sin elskede
Clara, er det ikke kun l@seren, der gribes af uhygge. Nathaniel bukker
under for dette gentagelsesfznomen.

Djetemaet er tet knyttet til forteellingens faderfigurer, og for Freud har
der ikke veret tvivl om, at gjemetaforikken er intimt forbundet med gdipus-
kompleksets mange facetter.

»V1i vover, skriver han, »at fgre det uhyggelige i Sandmanden tilbage
til den angst, der knytter sig til det barnlige kastrationskompleks« (Freud,
1919, s.245).

Nu ville det imidlertid vare en fejllesning af Freuds analyse at hevde,
at gjeuddrivelsen psykoanalytisk tolket bliver reduceret til et metaforisk
udtryk for kastrationsangsten, og at det er dennes genkomst, vi mgder i
digterens elaborering af gjetematikken.

Ligesom i analysen af Dostojevski (Freud, 1928) viser Freud i denne
analyse af Hoffmanns fortlling, at den gdipale konflikt rummer en tidlige-
re og mere omfattende narcissistisk.

Nathaniels forhold til Clara er kun momentvist lykkeligt. Hans selvfglelse
lider under hendes manglende deltagelse i de dystre og mystiske tanker,
der befolker hans fantasi: »Nathaniel trgstede sig selv med den tanke, at
sédanne dybe hemmeligheder altid vil vare lukket for kolde og ufglsomme
hjerter« (Hoffmann, 1982, s. 104). Da den uhyggelige Sandmand denne
gang i skikkelse af optikeren Coppola dukker op igen efter den bade fru-
strerende og lykkelige genforening med Clara, regrederer Nathaniel til
en narcissistisk bes®ttelse af den automatiske dukke Olympia.

»Det er muligt, at Olympia forekommer jer kolde prosaiske mennesker
at vaere uhyggelig. Det er kun for det poetiske hjerte, at et sddant vaesen
udfolder sig! Det var kun for mig, at hendes k®rlighedsudtryk blev vakt
og gennembrgd sindet og sanserne; kun i Olympias karlighed finder jeg
mig selv igen« (ibid., s. 117).

Det er imidlertid ikke denne regression men dens forudsatning: gentagel-
sen, der efter min mening er det centrale tema i Freuds lesning af Sand-
manden (se Hertz, 1985).

Kastrationskomplekset og den narcissistiske problematik er med andre
ord kun elementer i det mere omfattende fenomen das Unheimliche.

Det uhyggelige, konkluderer Freud, indtreder, nir noget allerede for-
treengt truer med at vende tilbage. Det uhyggelige er alts& bundet til for-
trengningens dynamik: »Det uhyggelige er noget, der skulle vere forblevet
i det skjulte, men nu treeder frem« (ibid., s. 254). Det uhyggelige er derfor
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ikke noget i egentlig forstand fremmed. Det er tvaertimod det velkendte
— deraf det etymologiske sl&gtskab mellem Das Unheimliche og Das Heim-
liche.

Den klartseende og indsigtsfulde Clara, der har samme krlige og tera-
peutiske funktion overfor den forvildede elskede som Zoe i Jensens roman,
synes med sjzlden dyb forstielse at have indset denne intime sammenhang
mellem det uhyggelige og det kendte.

»M4Aske«, siger hun til Nathaniel, »eksisterer der en sddan mgrk magt,
som klzber til os og fgrer os ad farlige og gdeleggende veje, som vi ellers
ikke ville have betrddt; men er det tilfeldet, m4 denne magt i os have
antaget skikkelse af os selv, for ellers ville vi ikke lytte til den, ellers ville
der ikke have varet noget rum i os, hvor den kunne udfgre sit hemmelige
arbejde. Men har vi et fast sind, et sind styrket gennem et oplgftet liv,
vil vi altid vere i stand til at antage en fjendtlig indflydelse for, hvad den
er; og sa vil den uhyggelige magt ngdvendigvis bukke under i den kamp,
der formodentlig finder sted, fgr den antager den form, som jeg har sagt
er et spejlbillede af os selv« (Hoffmann, ibid., s. 96).

Det er imidlertid ikke alle fortrengte driftsgnsker, h&vder Freud, der
i gentagelsen fremkalder uhyggefglelse. I det virkelige liv er det fortrengte
infantile komplekser: fantasmer eller urfantasier ville vi i dag foretrekke
at kalde det, der som gentagelse fremkalder fglelsen af noget uhyggeligt,
eller fglelsen opstar, nér overbevisningen om disse fantasmer ikke lengere
er underkastet realitetsprincippet. Fordi digtningen imidlertid netop oplgser
enhver forpligtelse pa realitetsprincippet, er omridet for det uhyggelige
i fiktionens verden langt mere mangfoldigt.

Freud binder endnu ikke det fortrengtes tilbagevenden sammen med
gentagelsestvangen, formodentlig fordi sidstn@vnte endnu ikke er blevet
systematisk udarbejdet, men i dette skrift om det uhyggelige allerhgjest
er blevet introduceret.

»Hvorledes det uhyggelige nermere skal udledes af det infantile sjelelivs
gentagelser, kan jeg her blot antyde og md henvise til en allerede fore-
liggende mere udfgrlig fremstilling andetsteds. [Der tenkes formodentlig
pa Hinsides lystprincippet m.anm.]. I det sj@lelige ubevidste erkender vi
en fra driftsytringerne udgéende og herskende gentagelsestvang, der for-
modentlig selv er bundet til driftens inderste natur, som er sterk nok til
at sette sig ud over lystprincippet, som giver visse sider af sjelelivet dets
dzmoniske karakter, ytrer sig tydeligt i det lille barns tilbgjeligheder og
behersker et stykke af en psykoanalyses forlgb hos neurotikeren« (ibid.,
s.251).

Det uhyggelige, kan det konkluderes, er ikke bundet til et specifikt sjzle-
ligt f2nomen som eksempelvis kastrationskomplekset, og der er ikke tale
om, at Freud med denne forklaring pa det uhyggelige som det fortrengtes
genkomst som gentagelse reducerer Hoffmanns fortzlling til barnets kastra-
tionskompleks eller narcissistiske almagtsfantasi. Tvertimod viser Freud,
at det uhyggelige optreder i fortzllingen, nir digteren gennem fiktionens
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befrielse fra realitetsprincippet lader fortiden gentage sig som et uafvende-
ligt sk®bnebetonet mgnster. Det er desuden, som om Hoffmann vidste,
hvad Freud fgrst var begyndt at ane, at gentagelsestvangen ikke blot be-
finder sig hinsides lystprincippet men adlyder et treghedsprincip, en form
for sjzlelig inerti, som Freud senere valgte at kalde dgdsdriften.

Denne sjlelivets iboende demoni — Das Unheimliche — har Freud gen-
kendt i en digterfantasi af langt stgrre format end Jensens og Hoffmanns.

I en lille artikel Nogle karaktertyper fra det psykoanalytiske arbejde
(Freud, 1915) har Freud indfgjet en tolkning af Henrik Ibsens drama Ros-
mersholm.

Under lesningen af Rosmersholm har Freud genkendt et adferdsmgnster,
som han kunne iagttage hos visse typer af patienter. Det er mennesker,
der barer sig paradoksalt ad; som p4 tidspunkter af deres liv, hvor de synes
at kunne tilfredsstille de gnsker og lengsler, som s l&nge har varet for-
bundet med forbud og frustration, i stedet for at tage imod lykken, vender
den ryggen og tvaertimod synes at ville straffe sig selv.

Rebekka — hovedpersonen i Ibsens drama berer sig ad pd denne méde.

Hun er vokset op hos sin adoptivfader dr. West. Efter dennes dgd sgger
hun ophold p4 Rosmersholm hos Johannes Rosmer og dennes syge kone
Beate. Gennem sin »vilde ubetvingelige« lyst til denne mand lykkes det
Rebekka gennem en intrikat plan at udvirke, at den ulykkelige Beate styrter
sig i dgden. Rosmer og Rebekka lever herefter i en sublim andelig sam-
hgrighed.

Da Rosmer tvinges til at reflektere over sin kones dgd, beder han Rebek-
ka gifte sig med ham, for p4 denne méade at stenge dgren til fortiden. I
et kort gjeblik er Rebekka lykkelig ved udsigten til det, der har varet
hendes lzngslers mal, men efterhdnden som Rosmer tr@nger sig ind pa
hende, afviser hun ham og tilstr sin skyld'over Beates dgd. Ibsen har
ladet stykket ende tragisk ved, at Rebekka og Rosmer gér i dgden sammen.

Hvordan skal vi forstd det, der forhindrer Rebekka i at give efter for
det gnske, hun sd lenge har haft? Her mener Freud, at vi mé sgge dybere
end den skyldfglelse, hun er sig bevidst at have overfor Beate. Han mener,
at Rebekka selv giver svaret pd dette spgrgsmaél, idet hun i stykkets fjerde
akt beklagende udbryder: »Det er jo det forfardelige, at nu, da al livets
lykke bydes mig med fulde h@nder, nu er jeg blevet slig, at min egen fortid
stenger for mig« (Ibsen, 1914, bd. VI, s. 84).

Det er Freuds opfattelse, at Rebekka i det gjeblik, hun tilbydes en reel
tilfredsstillelse af sine inderste gnsker, bliver grebet af en skyldfglelse,
der har noget med fortiden at ggre — med hendes forhold til adoptivfaderen
dr. West.

Freud sandsynligggr denne antagelse under henvisning til den ordveks-
ling, der foreglr mellem Rebekka og Rektor Kroll, hvor denne afslgrer
noget, han tror er velkendt for Rebekka: at hun nemlig er illegitim datter
af dr. West.

Rebekka reagerer voldsomt, som om Kroll fortzller hende noget, hun



Psykoanalysens poetik 471

enten ikke har vidst eller kun haft et ubevidst kendskab til. Det, som
Rebekka erkender, siger Freud, er at hendes kerlighed til dr. West har
varet af incestugs karakter.

Ekstrapolerer Freud endnu engang fra den kliniske erfaring og psykoana-
Iytiske teori, og l&gger han noget ind i digterens fiktive univers, som ikke
findes der?

Det vil jeg ikke mene.

Som allerede antydet finder Freud hos Ibsen en fiktiv illustration af den
gentagelsestvang, han efterhdnden kom til at anerkende som det princip,
der satter sig ud over lystprincippet.

Det er, som om Freud og Ibsen har set dybere og erkendt, at mennesket
er motiveret af andet end k®rlighedslengsler, og at dets vrede er andet
end den frustration, der er resultatet af disse lengslers skuffelse. Men der
er en anden ting i Freuds tolkning, det er vigtigt at understrege. Det er
ikke afggrende, om der har eksisteret et egentligt seksuelt forhold mellem
Rebekka og dr. West. Det afggrende er de ubevidste fantasier, der synes
at skjule sig bag Rebekkas modsigelsesfulde adfzrd.

Freuds tolkning hviler endvidere ikke pd et teksteksternt anliggende
i denne sammenhang. Han sandsynligggr Rebekkas incestugse fantasier
og deraf fglgende skyldfglelser ud fra tekstens egne udsigelser. Der er
ikke tale.om, at Ibsens tekst og Freuds tolkning befinder sig pa to for-
skellige scener eller forholder sig som et manifest og latent lag. Freuds
tolkning baserer sig p& en dynamik, der er til stede som »forskellige struk-
turer i tekstens eget rum: Rebekka, Rosmer og den dgde Beate i dramaets
nutid. Rebekka, dr. West og den dgde moder i den fortid, Ibsens retrospek-
tive teknik lgfter slgret for« (Kittang, 1991, s. 232).

Med indfgringen af gentagelsestvangen og den psykiske realitet i form
af sjzlelivets ubevidste og bevidste fantasier har Freud bevaget sig hinsides
det paradigme for en psykoanalytisk poetik, der var bundet til premisserne
for Drgmmetydning.

I et af de sidste arbejder, hvor Freud endnu engang reflekterer over kun-
sten og dens kilder, nér han til fglgende konklusion: »Det er mit synspunkt,
at det, der griber os pa en s& magtfuld méade, ikke kan vare andet end
kunstnerens intention, for sd vidt det lykkes ham at udtrykke denne i sit
arbejde og f4 os til at forstd den. Jeg er klar over, at dette ikke blot er
et spgrgsmél om intellektuel begribelse; det han streber mod, er hos os
at vekke den samme emotionelle oplevelse, den samme mentale konstella-
tion, som hos ham var kreativitetens drivkraft (Freud, 1914, s.173).

Citatet stammer atter fra Michelangelos Moses, og det viser, at Freud
her erkender, at kunstoplevelse og -forstéelse beror p en s®rlig erfarings-
eller oplevelsesform, der har emotionelle sdvel som kognitive aspekter.
Og han forstdr gennem sin omhyggelige analyse af Mosesskulpturen, der
omfatter den pAfaldende made, figurens skag falder p4, og den hgjre hinds
greb om tavlerne med de ti bud, at der her er tale om en bevagelse, der
er standset — om en intention der udeblev — kort sagt om et fraver.
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Den samme erkendelse synes at fremg4 af Freuds analyse af Leonardo
da Vinci (Freud, 1910).

I Freuds dristige forsgg pé at tolke Mona Lisas smil gemmer sig en
pointe, som ikke er uvasentlig for forstielsen af kreativitet som en sjzlelig
prastation bundet til erindringen om tabet af det oprindelige objekt.

Det er vard at hzfte sig ngje ved Freuds formulering af en sddan erin-
drings kreative potentiale. Ikke mindst fordi den belyser forholdet mellem
det manifeste og latente og mellem fortid og nutid.

»Det er muligt«, skriver Freud, »at Leonardo i disse billeder [der tenkes
her pa Bacchus og Johannes m.anm.] har fornzgtet og kunstnerisk over-
vundet ulykken i sit kerlighedsliv, idet han fremstiller opfyldelsen af den
af moderen bedarede drengs gnsker i en sddan salig forening af det mand-
lige og kvindelige vasen« (Freud, 1910, s. 189).

Freuds tolkning af det leonardoske smil skal ikke forstas sdledes, at han
isit billede genskaber erindringen om moderens smil. Billedet er en repra-
sentation — ikke af den elskede moders smil som et konkret referencepunkt
i billedet. Selv om Freud kan have ret i, at erindringen om moderen er
til stede som forudsztning for Leonardos skabertrang, sé eksisterer denne
erindring med Ricoeurs udtryk kun som et symboliserbart fraver dybt
bag ved Mona Lisas smil. »Leonardos pensel genskaber ikke erindringen
om moderen, den skaber den som et kunstvark..... Kunstvarket er derfor
béde et symptom og en helbredelse« (Ricoeur, 1970, s. 174).

Freuds Leonardo-analyse forankrer den kreative kildes psykologiske
grundlag i erindringen om det tabte objekt. Heri adskiller psykoanalysen
sig ikke fra det, romantiske digtere har sagt forud for denne. Marcel Prousts
erindringsvark er et uovertruffent eksempel pi, hvordan den skabende
proces bliver til gennem erindringen om det mistede (se ogsi Mgller, 1988
og 1992). Men selv om psykoanalysen ikke siger noget, som digterne ikke
allerede har sagt, fgjer den alligevel en vaesentlig dimension til den roman-
tiske idé.

Denne dimension kraver imidlertid et yderligere arbejde med at bringe
gentagelsestvangen og primarprocestenkningen i samklang med et mere
nuanceret begreb om sublimering end det, der hviler pa den tidlige psykoa-
nalyses teori om lystprincip og driftsneutralisering. Hermed skrives imid-
lertid et nyt kapitel til psykoanalysens poetik.
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