Psyke & Logos, 2012, 33, 292-318

ASTETISK FASCINATION

Mina El Moutamid!

1 denne artikel introduceres en scerlig mdde at forholde sig til
kunst pa som her kaldes cestetisk fascination. Med afscet i en
feenomenologisk beskrivelse defineres et dybt og intenst en-
gagement i et kunstveerk som undertiden udkrystalliserer sig
som en blivende inspirationskilde i tilveerelsen. Det er en kun-
stoplevelse der horer til blandt de steerkeste inspirations- og
motivationsfaktorer i livet. Ikke som en fredfyldt og harmonisk
lykketilstand, men som en angstprovokerende nodvendighed
der kaster én ud pa ukendt og fremmed terrcen i en uvis sogen.
Feenomenet cestetisk fascination illustreres indledningsvis af
den franske skribent Roland Barthes’ (1915-1980) selvbiograf-
iske beretning i Det lyse kammer (1980) hvori han soger at
afdeekke den tiltreekning og fascination han ncerer over for
fotografiet i hele dets genstandsmeessige og eidetiske frem-
treedelsesform. Det foreslds at cestetisk fascination er udtryk for
et enestdende samspil mellem kunst og betragter hvor kunst-
veerket bidrager til eksistentiel selvaktualisering.

1. Indledning

Der findes en serlig méde at forholde sig til kunst pa hvor man indfanges af
kunstvaerket pa en sddan made at der vaekkes en sd dyb og vedvarende inte-
resse for verket at eftervirkningen kan gd hen og blive bestemmende for
nogle af de valg man traeffer senere 1 sit liv. Virkningen af en dyb og intens
involvering i et kunstvark kan bevirke at ens vigtigste mission i livet bliver
at genfinde samme udtryk som verket efterlod. Enten ved at folge en be-
stemt retning i livet som bedst passer til stemningen man ledes af, eller ved
rent faktisk at finde en konkret form hvori udtrykket bedst finder genklang.
En sddan segen kan vare et helt liv, miske fordi man aldrig meder det ge-
staltet noget andet sted. Eller den kan udkrystallisere sig som en blivende
inspirationskilde 1 tilvaerelsen. En inspiration der sommetider fungerer som
den egentlige drivkraft i ens tilvaerelse. Det er en kunstoplevelse der vedrarer
et engagement og en motivation som herer til blandt de staerkeste i menne-
sket. Ikke som en fredfuld og harmonisk lykketilstand, men som en angst-
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provokerende nedvendighed der kaster én ud pa ukendt og fremmed terreen
1 en uvis sggen. En sggen hvor malet kun findes som en stemning, skabt af
kunstvaerkets udtryk.

Det er med afsat i et sddant kunstengagement at jeg i det folgende vil
beskrive kunstoplevelsens fenomenologiske fremtraedelsesform i et forseg
pa at neerme mig en forstaelse af dens indhold og forlgb. Det er en kunstop-
levelse som opstér 1 det snigende og tvetydige i den forstand at kunstvaerket
ikke leder til en pludselig dbenbaring af harmoni og klarhed, men derimod
til en spandingstilstand af tiltrekning og forstyrrelse pd samme tid. Der er
en uklarhed forbundet med kunstoplevelsen som gor at den adskiller sig fra
andre lignende oplevelser med kunst. Oplevelser som ofte beskrives som
noget helt unikt, sublimt og meget sjaldent, og som flertallet af mennesker
viger tilbage fra fordi det opfattes som noget der er forbeholdt s&rligt sensi-
tive personer med et sofistikeret kunstkendskab. Der indgér nok altid en vis
sensitivitet og dbenhed hos de mennesker der evner at blive berort af et
kunstveerk, men jeg vil antage at de fleste mennesker i mere eller mindre
grad genkender fascinationen af en film eller et stykke musik som man ef-
terfolgende vender tilbage til fordi der var noget betagende ved det som man
onsker at udforske nermere. Det sker maske ikke altid med en intellektuel
bevidsthed eller i en folelsesladet sprogliggerelse, men man lytter til musik-
stykket flere gange, og man ser méaske filmen igen eller betragter den som
noget af det bedste man har set eller hert i sit liv. Maske man bedre kan tale
om grader af hvor steerkt og dybtgéende et kunstengagement kan foles, men
giver man sig i kast med at undersoge og fordybe sig i hvad det egentlig er
en dyb fascination og tiltreekning af et kunstvaerk bestér 1, finder man ind til
nogle folelser og tanker som rent faktisk bedst finder beskrivelse i store ord
og vidtgaende begreber. Man ledes f.eks. ofte til at anvende ord som tran-
scendens, eller man refererer til en folelse af at vere i berering med en
serlig erkendelse og folelsen af at tilveerelsen synes storre og mere menings-
fuld. Sddan synes det i hvert fald at lyde ndr man underseger andre lignende
oplevelser der har undergéet en teoretisk udredning som f.eks. flowoplevel-
sen hos Mihaly Csikszentmihalyi (1973;1990;1991), den @stetiske oplevelse
som den er beskrevet hos Bjarne Sode Funch (1997; 2007) eller skenheds-
erfaringen som den ser ud 1 Dorthe Jorgensens (2001; 2006a; 2006b; 2008)
fremstilling af den filosofiske @stetik.

Sadan ser det ogsd ud med det kunstengagement jeg her vil fremstille,
men som dog alligevel synes at vedrere en proces hvor lengslen, begaret,
savnet og sorgen er fremtraedende. Og hvor oplevelsen ikke tilhorer gjeblik-
kets fylde og klarhed, men den livslange og uafsluttede aktualisering som
det kun lykkes at forme og fastholde i samspillet med det udtryk man fasci-
neres af.
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2. Aistetisk fascination i lyset af Roland Barthes

I bogen Det lyse kammer — bemcerkninger om fotografiet (1980/1983) skri-
ver Roland Barthes om fotografiets almene og grundleggende trek i en
sogen efter at afdekke den tiltreekning og fascination han narer over for
fotografiet i hele dets genstandsmassige og eidetiske fremtraedelsesform.
Barthes narmer sig fotografiets essens med en personlig intensitet fremkaldt
af et begeer sa leengselsfuldt at det er en sorg. En sorg der udspringer af sav-
net efter hans afdede mor. For det er blandt andet forfatternes mors dod der
motiverer Barthes’ sogen efter at afdaekke hvad det er for en tiltrekning
visse fotografier kan have pa ham. En omstendighed der i serlig grad bliver
bindeleddet mellem fotografiet og deden, for det er i refleksionen over de-
den gennem det sakaldte Vinterhavefotografi af hans mor som lille barn at
Barthes til sidst finder den sandhed han sgger, og som han skriver felgende
om: “Disse fotos, som faenomenologien ville kalde ‘hvilke som helst’, var
kun analoge, de fremkaldte blot hendes identitet, ikke hendes sandhed; men
Vinterhavefotografiet var virkelig veesentligt, det fuldendte i mine gjne uto-
pisk den umulige videnskab om det unikke veesen” (1983, p. 88). Det er en
sandhed som han mé gé en helt saerlig vej for at finde. For han er opfyldt af
et folelsesmaessigt begeer der kraever forlosning i et folelsernes studium, og
han erkender hvordan nye metoder ma tages i anvendelse og skriver:

“... 1 stedet for at fortsette vejen ud af en formel ontologi (en logik),
standsede jeg op og stod tilbage med mit begaer og min sorg som med
en skat; Fotografiets imedesete essens kunne i mine gjne ikke skilles
fra den “patos’ som den ved forste blik bestdr af. Jeg var ligesom den
mand der udelukkende blev interesseret i Fotografi, fordi det gav ham
mulighed for at fotografere sin sen. Som Spectator interesserede jeg
mig kun for Fotografiet af ‘folelsesmassige’ grunde; jeg ville uddybe
det ikke som et problem (et tema), men som et sar: jeg ser, jeg foler,
altsa bemaerker jeg, betragter jeg og teenker jeg” (ibid., p. 32).

Det er denne fremgangsmade jeg ensker at stille under naermere skue. For
den vedrarer en fascination og et forleb der ikke kun knytter sig til Barthes’
egen personlige sorgproces som han gennem fotografiet finder en forlasning
pa. Derimod betragter jeg hans beskrivelse af fotografiet som udtryk for et
erkendelsesforlab der folger samme udvikling som den man finder i den
@stetiske fascination. Selvom hans formelle @rinde bestédr i at aflegge en
dybere forstielse af fotografiets serlige kunstneriske fremtredelsesform,
blotleegger han samtidig sig selv pa en made der efterlader et fortroligt ind-
blik i de tanker og folelser han gennemlever pa sin vej dertil. En vej som gar
gennem smerten, laengslen, begaeret, savnet og sorgen for til sidst at finde
udtryk i den sandhed han seger. At der i Barthes’ tilfeelde sker en underseo-
gelse af fotoet som kunstart, naermere bestemt et specifikt fotografi, nemlig
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Vinterhavefotografiet af hans mor som lille, forsteerker maske hans projekt
som noget der strengt taget udspringer og betinges af hans personlige og
private interesser. Men ikke desto mindre felger man hans vej gennem foto-
grafiets forskellige betydningslag med en fortrolighed som synes banal og
dog alligevel sa gribende genkendelig at man i Barthes’ beskrivelse ikke kun
kommer 1 berering med en rakke intime folelser hos sig selv, men ogsé
nermer sig en refleksionsmade der forst og fremmest knytter sig til mdden
man forholder sig til et kunstvaerk pa, og som jeg vil mene, antager form af
en @stetisk fascination.

Skal man séledes applicere den @stetiske fascinations indholdsmaessige
forleb pa Barthes’ fremgangsméde, kan man endvidere betragte fotografiet
som en kunstnerisk genre der i serlig grad reflekterer sorgen, melankolien
og endeligheden. Af samme grund bliver dette medie maske netop gjort til
genstand for Barthes’ sorg fordi han herigennem finder en form, et billede,
som indfanger hans segen. Der er altsd to aspekter ved fotografiet som fér
en serlig gyldighed 1 Barthes’ fremstilling. Det forste aspekt vedrerer foto-
grafiets iboende tendens til at reflektere deden og det forgaengelige, og det
andet aspekt vedrarer savnet og sorgen som i Barthes’ tilfeelde bliver en le-
detrdd som til sidst finder genklang i savnets udspring, nemlig i tabet af
moren. Savnet og sorgen er med andre ord en konkret storrelse der ikke
alene udspringer af hans mede med fotografiet, men af et tab og det dermed
forbundne savn.

2.1. Studium, punctum og noem

Pa sin vej mod fotografiets essens opstiller Barthes en reekke begreber der
har til formal at indfange og kategorisere fotografiets forskellige betydnings-
lag. Forhold som studium, punctum og noem indvirker pa forskellig vis pa
opfattelsen af fotografiet og danner tilsammen langsomt klarhed over hvad
det er for elementer ved fotografiet der vaekker fascination — eller ‘tiltraek-
ning’ som Barthes foretraekker at kalde det. Et sted diskuterer han i hvilket
omfang der er tale om en fascination eller en tiltreekning og skriver:

“Jeg besluttede sé at lade mig vejlede af den tiltreekning jeg folte over
for visse fotografier. For den var jeg i det mindste sikker pa. Hvad skal
jeg kalde den? Fascination? Nej, det og det foto, som jeg skelner og
holder af, har ikke noget der ligner et funklende punkt, som svinger
foran mine gjne og far mig til at rokke med hovedet; hvad det frem-
bringer 1 mig er det stik modsatte af maben; snarest et indre ore, en fest,
men ogsé et arbejde, et pres fra det uudsigelige der vil heres” (1983,
p- 29).

Til slut nar Barthes frem til den konklusion at der er tale om en oplevelse —
fotografiet giver en oplevelse — i fanomenologisk forstand, eller en opli-
velse. Men forst nir man vel at marke erfarer det som Barthes kalder for
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billedets punctum. Sommetider er et fotografi nemlig kun preget af det Bar-
thes kalder for studium hvilket vil sige at fotografiet ikke gor sig bemerket
med noget overraskende, at det ikke efterlader andet end almindelig triviel
samklang, eller som han udtrykker det: “At erkende studium er nedvendig-
vis at moade fotografens hensigter, at komme i harmoni med dem, billige
eller misbillige dem, men altid forsta dem og diskutere dem med sig selv, for
kultur (som studium henherer under) er en kontrakt mellem skaber og for-
bruger” (ibid., p. 39). Studium er den intellektuelle dom over fotografens
hensigt som et studie af motivets semiotiske betydningsbaggrund. Det vil
aldrig sare, pine eller veekke smerten som han skriver (ibid., p. 40). Samme
princip geelder de sdkaldte unare fotografier: “Det unere Fotografi har alt
hvad der skal til for at veere banalt, idet kompositionens ‘enhed’ er hoved-
reglen for den vulgare (og navnlig paedagogiske) retorik: ‘emnet’, lyder et
handbogsrad til amaterfotografer, ‘ber vare enkelt, fri for overfladige rekvi-
sitter; det er det man kalder enhedsbestrabelsen’” (ibid., p. 55). Disse unare
fotografier er ifolge Barthes de mest udbredte, iser hvad angar reportagefo-
toet (ibid., p. 54). Et chokerende barsk reportagefoto kan som Barthes skri-
ver: “...skrige’, men ikke sare” (ibid., p. 55). Nar fotografiet derimod ogsé
samtidig rummer punctum, efterlader det en oplevelse, en forstyrrelse og en
undren. Nér fotografiet tiltreekker ens opmerksomhed, er det fordi det brin-
ger oplevelsen til live, for, som han skriver: “I dette triste @de hender det
pludselig, at et og andet foto fanger mig; det opliver mig, og jeg opliver det.
Sédan ber jeg altsa benzvne den tiltrekning, der far det til at eksistere: en
oplivelse. Fotoet selv er pa ingen méde livagtigt (jeg tror ikke pa ‘levende’
fotos), men det opliver mig, og det er hvad enhver oplevelse gor” (ibid., p.
30). Eller som han ogsa skriver: “Punctum i et foto, det er dette tilfeldige i
det der prikker til mig, (men ogsd sarer mig, piner mig)” (ibid., p. 38). Et
fotos punctum kan udgeres af en lille detalje i motivet som ikke umiddelbart
vaekker opsigt, men som alligevel danner og opretholder hele motivets ser-
preg. Punctum er ikke nedvendigvis et harmonisk trek, et interessant eller
chokerende element i motivet. Punctum tager ikke hejde for god smag, mo-
ral eller andre vurderende domme (ibid., p. 59). Ofte er punctum en ubety-
delig lille detalje som det f.eks. er tilfaeldet i et foto af en dreng pa gaden der
i sjov far stukket en pistol op mod tindingen mens han smiler og blotter sine
dérlige teender i munden. Ifelge Barthes er dette fotos punctum drengens
dérlige teender, og han skriver: “William Klein har fotograferet ungerne 1 et
italienerkvarter i New York (1954); det er rerende og morsomt, men det, som
jeg héardnakket bliver ved med at se, er den lille drengs dérlige teender”
(ibid., p. 59). Punctum er her en betydningsles detalje set i lyset af motivets
ovrige aktiviteter hvor en pistol rettes mod drengens tinding alt imens han
griner.

Fotografiets studium er her det kontrastfyldte forhold mellem drengens
grinagtige attitude og pistolen mod hans hoved. Et modsatningsforhold som
er meget ligetil og derfor let at afkode, for, som Barthes skriver: “Studium
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Uden titel af William Klein (1954)

er til syvende og sidst altid kodet, hvad punctum ikke er ...” (1983, p. 67).
Men det der bliver det overraskende element eller pafaldende fokus hos
Barthes, er drengens darlige tender. Som en slags tillegsbemarkning ved
siden af alt det andet, som en interesse for det det ikke er meningen at man
skal bemarke, men som netop kun bliver betydningsfuldt fordi det stér i
kontrast til fotografiets studium — det vil sige det der er den formelle hensigt.
Eller som Barthes skriver: “Sidste ting om punctum: hvad enten det er ind-
kredset eller ej, sa er det et supplement: det er det som jeg tilfgjer til fotoet
og som imidlertid allerede er der” (ibid., p. 71). Punctum og studium betin-
ger nemlig hinandens tilstedeverelse som Barthes skriver: “Det er ikke mu-
ligt at opstille nogen regel for forbindelsen mellem studium og punctum (nr
det findes). Det drejer sig om en samtidig tilstedeverelse, det er alt hvad
man kan sige ...” (ibid., p. 56). Man kan derfor betragte punctum som det
ekstra lag af betydning i det umiddelbart betydningsfulde som veekker folel-
sesmassig interesse. Eller man kunne maéske sige at forskellen mellem stu-
dium og punctum er den samme som forskellen mellem kognition og emo-
tion. At kunstveerket kan tale til intellektet og til folelserne pé to forskellige
mader i en samtidighed som forener de to sider pé en sarlig méade. For det
gelder jo ogsd med disse to sterrelser (emotion og kognition) at de ikke
nedvendigvis adskiller sig fra hinanden, men derimod supplerer og udvider
deres respektive egenskaber.

Sommetider er tavsheden omkring et fotografi tegn pé punctum. Nar man
ikke finder ord for det sarende element eller det prik og stik fotografiet for-
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arsager. Et sted kommenterer Barthes hvordan man til tider ferst et stykke
tid efter at have betragtet fotografiet, finder ind til punctum, og skriver: “Der
er da intet overraskende 1 at punctum undertiden, pa trods af sin skarphed,
forst melder sig bagefter, nér jeg ikke leengere har fotoet foran mig, men
teenker tilbage pa det. Det hender at jeg far bedre kendskab til et foto, jeg
husker, end til et jeg ser, som om det direkte syn fejlstyrede sproget ved at
engagere det 1 et forsog pa beskrivelse, der altid vil g fejl af virkningens
nedslagspunkt, punctum” (1983, pp. 67-69). Og han fortsetter med at kon-
kludere: “Jeg havde netop forstaet, at hvor umiddelbart og bidende det end
var, kunne punctum godt forliges med en vis latenstid (men aldrig med en
granskning).” Punctum kan derfor opsta med en tidsforskydning fordi tan-
ken om billedet i bevidstheden skal modnes.

Det er som navnt forst i medet med Vinterhavefotografiet at sandheden
om fotografiet eller den tiltreekning Barthes er drevet af, finder egentligt
udtryk. Det er selve fotografiets eidos han meder ved dette serlige fotografi
af moren som lille barn, og som han uddyber og forteller folgende om:

“Noget lignende som en Fotografiets essens svavede over dette sarlige
foto. Jeg besluttede da at “‘udlede’ Fotografiet som helhed (dets ‘natur’)
af det eneste foto, der med sikkerhed eksisterede for mig, og at bruge
det sé at sige som vejleder under min sidste udforskning. Alle verdens
fotografier dannede en Labyrint. Jeg vidste at i centrum af denne
Labyrint ville jeg ikke finde andet end dette ene foto, der opfylder
Nietzsches ord: ‘Et labyrintisk menneske seger aldrig sandheden, men
ene og alene sin Ariadne’. Vinterhavefotografiet var min Ariadne, ikke
ved at afslere en hemmelig ting (uhyre eller skat) for mig, men fordi
det kunne forteelle mig, hvad den snor der trak mig mod Fotografiet var
gjort af” (1983, p. 90).

Der er endnu et punctum, et nyt punctum, som Barthes forst bliver i stand til
at indkredse i modet med Vinterhavefotografiet. Et punctum som han skriver
folgende om: “Jeg véd nu, at der eksisterer et andet punctum (et andet ‘stig-
ma’) end ‘detaljen’. Dette nye punctum, der ikke leengere er knyttet til for-
men men intensiteten, er Tiden: det er noemet (‘det-har-veret’) i dets reneste
form, understreget med senderrivende eftertryk™ (1983, p. 115). Hos Barthes
har savnet et ansigt, fotografiet af moren, som kun han narer et sarligt for-
hold til. Savnet har en genstand, kunne man sige, fotografiets referent som
Barthes (ibid., p. 95) kalder det, som henviser til det forhold at “det-har-
vaeret.” Det som Barthes (ibid., p. 94) med en overbetegnelse kalder for fo-
tografiets noem. Noem vakker bevidstheden om at det virkelig har eksiste-
ret. Referenten har eksisteret 1 virkeligheden hvad en person pa et portraet-
maleri ikke nedvendigvis har, eller som Barthes formulerer det: “... jeg
havde forvekslet sandhed og virkelighed i en unik emotion; og heri place-
rede jeg fra da af Fotografiets natur — dets genius, eftersom intet malet por-
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treet, hvor ‘sandt’ det end forekom mig, kunne tvinge mig til at tro at dets
referent virkelig havde eksisteret” (ibid., p. 95). Noem er en pamindelse om
deden, at det eksisterende der, at det levende er naervaerende og fraveerende
pa samme tid. Som Barthes skriver: “Nar jeg ser pa et foto, inkluderer jeg
altid 1 mit blik tanken om det gjeblik, det vare sig nok sé kort, hvor en vir-
kelig ting har befundet sig ubevageligt foran gjet. Jeg overforer det nuvae-
rende fotos ubevagelighed til den davaerende optagelse, og det er denne
standsning der konstituerer stillingen” (ibid., p. 96). Ubevageligheden og
det forhold at det-har-veret, adskiller fotoet fra bade filmens bevaegelsesfor-
lob og portreetmaleriets opspind. Fotografiets noem ger at motivets referent
manifesterer sig eksistentielt pd en anden méde end i andre kunstarter. Ikke
nedvendigvis pd grund af fotoets evne til at udtrykke forskelligartede moti-
ver, men pa grund af dets ontologiske virkemade. Et fotografi fremstiller
virkeligheden i et perspektiv som fremkalder en forgengelighed der leder
tankerne hen pd deden ved den bevidsthed man har om motivets fastfrysning
af elementer fra en fortid. Tanken om at det var engang og nu er forgaet som
alt andet levende, men at det blev fastfrosset i dette fotografi precis som det
var dengang. Barthes formulerer det pa folgende méde: “Og eftersom denne
uomgeengelighed kun eksisterer for Fotografiet, ber vi ved reduktion anse
den for fotografiets egentlige essens, dets noem. Det jeg retter bevidstheden
mod i et foto (vi taler endnu ikke om filmen) er hverken Kunsten eller Kom-
munikationen, men Referencen, som er Fotografiets grundlaeggende orden”
(ibid., pp. 94-95). Betragter man fotografiet med disse tanker for gje, vil man
uundgéeligt reflektere dedens metaforiske intethed hos dem eller det der fi-
gurerer i billedets motiv savel som i refleksionen over endeligheden i sit eget
liv. Som en oplevelse af et nervaer og fraveer pa samme tid. Naervaer ved
fotografiets motiv som tidsmaessig fastholdelse og fraveer ved bevidstheden
om at motivet var engang, og at gjeblikket nu er dedt og forgéet. Nar det
forholder sig sdledes, skyldes det ikke at fotografiet har en serlig billedlig
udtryksform, men nermere bevidstheden om at fotografiets tekniske foran-
staltninger og kemiske frembringelsesform muligger en afspejling og gengi-
velse af virkeligheden pé en sé autentisk og praecis made som det overhove-
det er muligt. Ingen anden visuel kunstart har denne status af virkeligheds-
ner nejagtighed som fotografiet. Fotoet formar at fastfryse et splitsekund af
virkelighedens forleb som den udspillede sig i et ganske kort gjeblik, og som
allerede i dens tilblivelse svinder bort igen. Det insisterer pa at virke som en
slags evighedens mindesmarke af det gjeblik som var engang og ikke findes
mere. Fotoet er derfor nostalgisk af vaesen nar det af princip altid peger pa
det der var engang. Af samme grund er livets forgeengelighed savel som
melankolien indlejret dybt i dens vasen og forsterker sdledes, mere end
nogen anden kunstart, bevidstheden om livets finalitet.

Et fotografi som Vinterhavefotografiet vil aldrig kunne vaekke samme
folelsesmaessig stemning hos laseren som den ger hos Barthes. Netop pa
grund af fotoets referent som her portretterer en sandhed og en erindring af
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moren som kun Barthes ville kunne nare dette savn og interesse over for.
Savnet knytter sig séledes til et konkret genstandsfelt, 1 dette tilfeelde moren,
og forbinder emotionens intentionalitet med dets arsag eller udspring. Af
samme grund er Vinterhavefotografiet udeladt i bogen, for som han skriver:
“(Jeg kan ikke vise Dem Vinterhavefotografiet. Det eksisterer kun for mig.
For Dem ville det ikke vere andet end et ligegyldigt foto, én blandt tusinde
manifestationer af ‘hvilke som helst’; det kan i ingen henseende udgere det
synlige for en videnskab; det kan ikke grundlaegge en objektivitet, i ordets
positive forstand; det ville hejst kunne interessere Deres studium: epoke,
klaeder, fotogenik; for Dem er der intet sarende i det)” (1983, p. 91).

Saledes fuldbringer Barthes sin undersogelse af fotografiets essens. En
undersoggelse som mere hviler pa den personlige erkendelsesproces han har
gennemlevet eller er kommet overens med, end de resultater han kommer
frem til, for som han selv skriver i slutningen af sin bog: “Fotografiets noem
er enkelt, banalt; ingen dybde: ‘Det har veeret’. Jeg kender vore kritikere:
Hvabehar! En hel bog (ganske vist kort) for at opdage det jeg har vidst siden
forste blik? ...” (1983, p. 138). Og det er en undersogelse der her slutter ved
et personligt forhold, et personligt fotografi, som ikke kan deles med andre.
Det er ikke en slutning der finder udtryk i glaeden eller klarheden, men i
sorgen som den ser ud i lyset af tabet. Et tab som ingen anden udvej har end
den smertelige folelse den efterlader, og som Barthes beskriver pa folgende
méde:

“Her er Vinterhavefotoet igen. Jeg sidder alene foran det, med det.
Ringen er sluttet, der er ingen vej ud. Jeg lider, ubevaegelig. En gold,
grusom magtesloshed: jeg kan ikke transformere min bedrevelse, kan
ikke lade mit blik drifte; ingen kultur kommer mig til hjelp, nar jeg
skal tale om denne lidelse, som jeg oplever helt i niveau med billedets
afsluttethed (det er derfor jeg pa trods af dets kodificeringer ikke kan
afleese et foto): Fotografiet — mit Fotografi — er kulturlest: nar det er
smerteligt, er der intet i det der kan forvandle min kummer til sorg”
(ibid., p. 110).

Barthes’ beskrivelse af sin tiltreekning over for fotografiet har vist hvordan
der i hans segen efter at komme det naer ligger et personligt @rinde til grund
for den sorg og smerte han ledes af og finder ind til. Pa dette punkt har frem-
stillingen bidraget til at fremhave en individuel dimension i forstaelsen af
@stetisk fascination. At en fascination af et kunstverks fremtraedelse kan
betinges af et forhold over for et anliggende i ens tilveerelse som man forst
bliver i stand til fastholde og komme i berering med gennem kunstvaerket.
Et kunstvaerk der i Barthes’ tilfeelde drejer sig om fotografiet i dets helhed
med de forskellige facetter den tilvejebringer og i serlig grad fotoet af Vin-
terhaven. Men beskrivelsen handler ogsa om erkendelsen af hvordan en fo-
lelsesmeessig tilgang til et genstandsfelt far enhver formel (logisk) metodik
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til at blegne nar ens interesse er drevet af et personligt engagement der on-
sker indsigt i folelsesmaessige forhold. Felelsesmassige forhold der vel at
merke er af individuel karakter, men dermed ikke uden almen vardi. Bar-
thes’ fremstilling er ikke kun udtryk for en personlig udlegning af fotogra-
fiets essens. Samme fascination og forleb ser man komme til udtryk i de
sammenhange hvor mennesket i1 forbindelse med et kunstnerisk engage-
ment soger at overskride sig selv.

3. En fzznomenologisk beskrivelse

Astetisk fascination adskiller sig som navnt fra andre velkendte kunstople-
velser ved at vere en langtrukken proces der ikke opstar pd baggrund af en
pludselig abenbaring efterfulgt af klarhed og ro. Den vedrerer derimod fo-
lelsen af at opdage noget fuldsteendig nyt og ukendt ved méden man narmer
sig og leerer et kunstvaerk at kende pd. Som en opdagelse der sker gennem
en spgende, forsigtig og langsom interesse der vokser sig storre og sterre for
til sidst at ende ud i en dyb og inderlig fascination. En fascination som til at
starte med synes diffus og uklar, og som undervejs bevirker en smertefuld
leengsel og et uforlest begaer blandet med folelsen af at vere 1 berering med
noget uerstatteligt og dyrebart som man ikke kan leve foruden. Man forbin-
der ofte kunstengagementet og de store oplevelser med kunst som noget
fantastisk og klargerende eller som inspirerende nydelsesgjeblikke. Mere
sjeeldent herer man beretninger om kunstoplevelser der veekkede angstpro-
vokerende uro, men som man alligevel folte begarlig interesse efter at for-
folge 1 en segen efter at na ind til en dybde ved kunstvaerket som man kunne
gribe.

I lighed med Barthes’ fascination af fotografiet afslerede Sigmund Freud
hvordan han gennem nesten hele sit liv nerede en dyb fascination af en
skulptur som han forst langt senere skrev folgende om:

”En anden af disse uudgrundelige og vidunderlige kunstvaerker er
marmorstatuen af Moses, af Michelangelo, 1 Peterskirken 1 Vincoli i
Rom. Som bekendt er den kun et fragment af et keempe gravmaele som
kunstneren skulle rejse for den magtfulde pave Julius den 2. Det glaeder
mig altid at leese en udtalelse om denne statue som for eksempel Die
Krone der modernen Skulptur (Herman Grimm). Ingen skulptur har
nogensinde gjort et storre indtryk pa mig end denne. Hvor ofte har
jeg ikke besteget de stejle trapper ad den uskenne Corso Cavour for at
komme til den ensomme plads hvor den forladte kirke ligger, og har
altid forsegt at udstd heltens hanlige og vrede blik, og ofte har jeg sé
forsigtigt sneget mig ud af det halvskumle rum som om jeg selv tilhorte
den hob som hans gjne er rettet imod — den hob som ikke kan holde fast
pé en overbevisning, som hverken vil vente eller vise tillid, men jublede
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Moses (1513-1516) af Michelangelo

da den igen havde faet gudebilledernes illusion tilbage” (1914/1953,
pp. 1314, egen oversattelse).

Senere fulgte han dette op og skrev folgende:

“Mine folelser for dette kunstvaerk er ligesom folelserne for et elsko-
vsbarn. I tre ensomme septemberuger i 1913 stod jeg hver dag i kirken
foran statuen, studerede den, malte den, lavede skitser af den, indtil jeg
fik en forstéelse af den som jeg dristede mig til at udtrykke i et anonymt
essay. Kun meget senere legitimerede jeg dette ikkeanalytiske barn”
(Jones, 1955, p. 367).

Pa samme méade skriver kunstkritikeren Ernst van Alphen (1992) i sin bog
Francis Bacon and the Loss of Self om sin dybe fascination af Francis Ba-
cons kunst. I forordet til bogen beskriver van Alphen hvordan han ferste
gang stod over for et af Bacons malerier og oplevede hvordan varket ind-
fangede ham i et fuldsteendigt neervaer og engagement. Han skriver folgende:
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“I was touched so profoundly because the experience was one of total
engagement, of being dragged along by the work. I was perplexed
about the level on which these paintings touched me: I could not even
formulate what the paintings were about, still less what aspect of them
hurt me so deeply. As soon as I became aware of this incapacitation,
however, I realized that it was not new, and that other works of litera-
ture and art have also had this disabling effect on me. Whether I am
unable to write about this effect, or have simply refrained from trying,
I do not know; but the truth is that I have never written a word about
the fascination I have felt for specific novels or works of art. Of course,
I managed to write (I hope) interesting and relevant things about these
paintings or about literary works. But my own emotional involvement,
which is, after all, the impetus behind these analyses, remains unad-
dressed and unclear even to myself. This blank, this paralysis in my
intercourse with works that affect me, has been reflected in my silence
about that feeling of paralysis — until now. The sense of paralysis be-
came the starting-point for this book when I noticed that others, too,
were incapacitated by Bacon in this way, and when I realized that critics
of Bacon had also avoided discussing this effect” (ibid., 9).

Self-portrait (1971) af Francis Bacon
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Eksemplerne viser hvordan en fascination af et kunstveark kan forlabe over
en lengere periode. Hos Freud var det en livslang fascination af Moses-
skulpturen der senere 1 hans liv endte ud i en afthandling, og hos van Alphen
star fascinationen af Bacons varker som hele baggrunden for hans arbejder.
De omtaler begge deres fascination som noget de nesten folte sig nodsagede
til at efterfolge, som en smertelig lyst. Van Alphen betegner endda sine fo-
lelser for Bacons vaerker som en dyb smerte. Freud omtaler ikke smerten pé
samme made, men han beskriver folelsen af at vandre af sted op ad ensom-
me trapper til en ede kirke og fole sig blandt den hob der nedstirres
(1914/1953, p. 14). Det der kendetegner disse langvarige fascinationer, er
den begarlige sogen efter at finde ind til et svar eller en forstaelse af det
kunstvaerket gor ved en. Freud der i sin beskrivelse forteeller hvordan han
opmalte, tegnede og betragtede denne marmorskulptur i timevis, 1 dagevis, 1
en sogen efter at forstd dette udtryk som fascinerede ham endelost. Som
bdde Freud og van Alphen skriver, forholdt de sig begge tovende over for at
afslore deres fascination. Freud turde kun skrive et anonymt essay som han
forst flere ar senere vedkendte sig, og van Alphen begav sig forst ud i en
narmere undersegelse da han opdagede at andre erfarede noget lignende i
deres mode med Bacons kunstvarker.

Sommetider kan man i tilbageblikket af sit liv forstd hvordan en staerk
involvering i et kunstveerk medvirkede til en forandring eller bidrog til at
definere forhold som man endnu ikke var i stand til at udtrykke. Forfatteren
Kirsten Hammann reflekterer f.eks. over den tiltreekning hun foelte for David
Bowies musik da hun som ung lyttede til den for forste gang: “... jeg anede
ikke at jeg skulle blive forfatter pd det tidspunkt. Det ville jeg i hvert fald
ikke erkende over for mig selv, og jeg ville aldrig sige det til nogen. Dengang
ville du aldrig f4 mig til at sige ordet ‘forfatter’. Men det var jo det, jeg var
i gang med: jeg ville prove at f sproget til at gore lidt af det, som musikken
ogsa kan gore” (Tetzlaft, 2007b). Eller som tidligere operachef ved Det
Kongelige Teater Kasper Bech Holten forteller om Bachs Goldberg Varia-
tioner med Glenn Gould: “At have vaerker som Goldberg Variationer i sit liv
er som at have rigtige venner. Venner, man larer at kende pé et tidligt tids-
punkt, og som man livet igennem kan spejle sig i, veere i dialog med, leere
og udfordres af, miste kontakten med, genopdage, finde nye dimensioner i
og perspektivere sin egen udvikling ved at se sig selv i forhold til verket”
(Tetzlaff, 2007a). Ikke sjeeldent vil man kunne genkende formen og retnin-
gen pa sit liv i lyset af de perioder hvor man var optaget af bestemte verker.
Udtryksformer som har fascineret, kan saledes ga hen og bliver retnings-
snoren for de valg man treffer i sit liv, eller i hvert fald pavirke den vej man
gér, ligesom komponisten Bent Serensen formulerer det i et interview om
dengang han leeste Marcel Prousts roman Pd sporet af den tabte tid: “Da jeg
laeste den, tog den naesten et ar af mit liv. Siden har bogen dannet spor i alle
de ér, jeg har levet. Sat mig pa sporet af mit eget liv. Pa sporet af badde min
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tabte og kommende tid” (Tetzlaff, 2007¢). Eller som rockpoeten Patti Smith
skriver 1 selvbiografien Just kids om sin fascination af poeten Arthur Rim-
baud:

“Rimbaud havde neglen til et mystisk sprog, som jeg slugte, selvom jeg
ikke helt var i stand til at tyde det. Min ubesvarede kerlighed til ham
var lige sd virkelig for mig som alt muligt andet, jeg havde oplevet. P4
trykkeriet, hvor jeg havde arbejdet sammen med en gruppe uuddannede
kvinder, der var hédrde i filten, blev jeg chikaneret pd grund af ham.
De mistenkte mig for at vaeere kommunist, fordi jeg leeste en bog pa et
fremmed sprog, og de truede mig inde pa toilettet, stak til mig for at fa
mig til at tage afstand fra ham. Jeg sydede i den atmosfare. Det var for
ham, jeg skrev, det var ham, jeg dremte om. Han blev min @rkeengel,
der frelste mig fra fabrikslivets jordiske radsler. Hans hander havde
mejslet en himmelsk manual, og jeg gav ikke slip pd den. Mit kendskab
til ham fik mig til at knejse, og det kunne de ikke tage fra mig. Jeg smed
mit eksemplar af //luminations 1 min ternede kuffert. Vi skulle flygte
sammen” (2010, pp. 32-33).

Vearket har fulgt Patti Smith lige siden og dannet spor og retning for hendes
kunstneriske karriere.

Det der som naevnt karakteriserer disse méder at knytte sig til et kunstvaerk
pa, er netop deres langvarige virkning der i sin uafsluttede og segende ka-
rakter minder om en opdagelse som aldrig far en slutning. I sin segen leenges
man efter at komme kunstverket ner, man lytter til musikken igen og igen,
eller man maler og vejer statuen som Freud gjorde det. Der er et gentagende
behov for at indtage verket i en uendelighed som aldrig synes at slutte.

Men hvad er det egentlig man ensker at komme nar? Og hvad sker der
ndr det lykkes? Folger den @stetiske fascination en struktur, og optraeder en
raekke bestemte emotioner, og hvordan kan de i sd fald beskrives?

3.1. En begrebsafklaring

Selvom kunstpsykologien, ogsé kaldet psykologisk @stetik, herer blandt de
tidligste discipliner inden for den akademiske psykologi, er @stetisk fascina-
tion sjeeldent brugt som fagterm. Funch (1997, pp. 180-184) bruger begrebet
i forbindelse med psykoanalytiske fremstillinger af det engagement som
kunstnere giver udtryk for under deres skabende arbejde. Begrebet bruges
ikke inden for den psykoanalytiske faglitteratur, og det er Funch der introdu-
cerer begrebet som en saerlig made at forholde sig til et kunstvaerk pd — enten
som skabende kunstner eller som oplevende betragter. Da begrebet @stetisk
fascination sdledes ikke udspringer af de psykoanalytiske teoridannelser,
men blot er anvendt som en betegnelse for en sarlig form for kunstengage-
ment, tillader jeg mig at anvende begrebet for dette kunstengagements fae-
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nomenologiske fremtreedelsesform uden at knytte det til psykoanalytisk teo-
ridannelse. I stedet for vil jeg i et senere afsnit forsege at satte astetisk fa-
scination ind 1 en eksistenspsykologisk referenceramme.

3.2. Fascinationens begyndelse

En estetisk fascination opstar i medet med et kunstveerk, men det behover
ikke nedvendigvis at ske 1 medet med et fantastisk kunstveaerk eller det man
finder smukt og harmonisk. Ofte tager fascinationen sin begyndelse i det
ukendte, det usmagelige eller det greenseoverskridende. Den kan begynde
sin indtagelse af bevidstheden ganske langsomt uden at man er klar over det.
P4 samme made som et tilfeeldigt besog pa en kunstudstilling med en reekke
verker der ender med at blive starten pd en livslang fascination. En sddan
begyndelse kan starte med at man finder vaerkerne pa udstillingen en smule
kedelige og ubetydelige. Man forlader udstillingen og kommer alligevel til
at vende tilbage til nogle af verkerne i tankerne for langsomt at bemerke
hvordan fornemmelsen i kroppen og ens tankeindhold er preget af de ind-
tryk man fandt pa udstillingen. Kunstudstillingen som til at begynde med var
interesselas, markede altsa alligevel én pa den ene eller den anden méade.
Maske man vender tilbage til udstillingen i en genforening som denne gang
tryllebinder og for alvor vaekker fascinationen af dette udtryk fra en kunstner
som man maske ikke anede hvem var, og som man nu begynder at indsamle
viden om i en begarlig sogen efter at nd ind til en forstdelse, en essens eller
en sandhed af.

Samme faenomen ser man ske i forbindelse med f.eks. filmen man har set,
eller romanen man har laest, der efterfelgende lever videre i ens tanker. De
kan efterlade stemninger som folder sig ud og bererer kroppen og sindet med
indtryk, fornemmelser, erindringer og associationer hentet fra den atmo-
sfeere man fandt i filmens forleb eller romanens univers. Hele ens tankeind-
hold kan pévirkes af disse stemninger og kaste en slags fortryllelsens slor
hen over bevidstheden. Selv de aktiviteter man efterfolgende er optaget af,
lige fra ens almindelige daglige arbejde til at gd rundt derhjemme i sine
vante omgivelser, kan pavirkes og @ndre karakter for at indtage samme
stemningsleje som det man fandt i kunstvaerkets univers. Sommetider forse-
ger man at komme vak fra stemningen man er pavirket af, og man kan
endda forsege at involvere sig i nye kunstneriske udtryksformer. Lade andre
indtryk indtage tankerne. En gang imellem lykkes det, mens det andre gange
blot fortseetter sin virkning i flere dage. Flugten geelder selvfolgelig mest for
de ubehagelige indtryk som giver kvalme eller depressive mentale tilstande.
For det meste er indtrykket langtfra ubehageligt og noget man ikke forseger
at ryste af sig, tveertimod forsgger man sommetider at fastholde stemningen
ved at undgé enhver form for forstyrrende pévirkning som ikke tjener til
opretholdelse af stemningen.

De gode indtryk er dem der vaekker en stille interesse. Ofte starter det med
et lille element af greenseoverskridende provokation blandet med en tiltraek-
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ning. En modseatningsfyldt nuance ved f.eks. musikken man lytter til. For
det meste er det et lille element som udger dette modsatningsforhold af
bade det frastedende og det tiltrekkende pa samme tid. Det kan kilde 1 ma-
ven, eller det kan give én lyst til at kommentere musikken med foragt i
stemmen som en markering af den tilbagetrukkenhed man foeler behov for at
demonstrere. Som en slags akut overstimulering af musikkens toner som
man treekker sig vk fra fordi det bliver for meget uden at man rigtig ved
hvad det praecis er der bliver for meget, eller hvad det greenseoverskridende
egentlig bestar i. Den forste lille tiltreekning 1 medet med musikken kunne
ogsd bestd af en enkelt tone eller et instrument der afgiver en bestemt klang
pa et bestemt tidspunkt i stykket, som man foler sig draget af. Det kunne
vere sangerens karakteristiske stemme, et enkelt ord eller en satning i san-
gen som vekker en serlig stemning. Ofte er det en meget lille detalje der til
at begynde med bliver afgerende for om man bliver tiltrukket af dette speci-
fikke stykke musik eller ej. Og tiltrekningen, bade hvad angér det gode og
det dérlige indtryk, er en forudsatning for fascinationens begyndelse. Der
ma nedvendigvis vaere noget 1 helhedsindtrykket af genstandens udtryk som
vaekker ens opmarksomhed til live. Enten med det samme mens man f.eks.
lytter til musikken, laeser bogen eller betragter billedet, eller timer efter og
méske forst flere dage efter. En tiltrekning som langsomt vaekker interesse
og nysgerrighed mere end den vakker harmoni og ro.

I den efterfolgende tid vokser interessen for udtrykket sig storre og sterre.
Det kan foles som at opdage noget helt afgerende nyt i tilveerelsen som man
med det samme fér en klar fornemmelsen af ikke at kunne undvere et gje-
blik mere. Som regel opseger man samme udstilling igen og igen, eller man
laeser andre beger af den samme forfatter, eller man lytter til det samme
stykke musik flere gange i treek. Man foler sult efter dette udtryk, denne tone
eller stemning som efterlader disse smé sted af frastedende eller provoke-
rende behag. Det er ikke en frastodende folelse pd den made at det er di-
rekte ubehageligt. Det er nermere som noget der virker graenseoverskri-
dende pa en, som det man har tilbgjelighed til at betegne som for meget og
sa alligevel fole sig tiltrukket af. Med tiden forsvinder det frastodende ele-
ment, og tilbage stér tiltrekningen — man er inderligt tiltrukket af denne
udtryksform som man begynder at dyrke og holde af som var det et kert eje.
Det samme stykke musik kan derfor blive afspillet flere gange 1 degnet og
gé hen og blive hverdagens eneste egentlige interesse og hejdepunkt. Maske
man finder bestemte tidspunkter til sin lytning, f.eks. som at sette sit vaek-
keur tidligere om morgenen for at finde tid til lytning af musikstykket inden
man gar i gang med dagens andre geremal. Et bestemt billede kan man have
liggende gemt i sin lomme for at tage det frem i ny og n& og genopfriske
erindringen om det. P4 samme méde med romanen som til tider kan opleves
mere virkelig end den virkelighed der udspiller sig i hverdagen. Man finder
sma stunder i lobet af dagen hvor man lidt i skjul tager bogen frem og laeser
med en fortrolighed som man sjaldent oplever. Som det oftest er tilfeldet,
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ma gjeblikkene, uanset om det drejer sig om musikstykket eller bogen, dyr-
kes og studeres under intime og private rammer. For det der sker i fascina-
tionens fortabelse, er netop en form for personlig selvransagelse som en
opdagelse af noget der kreever og inddrager hele ens opmerksomhed.

Disse sma gjeblikke kan som naevnt gi hen og blive hverdagens egentlige
hejdepunkt og fa status af trestende tilflugtssted eller virke som berigende
inspiration til det liv som udspiller sig i hverdagens gang. Det kan vare det
eneste der fastholder ens mod og lyst til livet i en periode hvor alt andet
synes meningslest. Men det er ikke nedvendigvis et afslappende og fredfyldt
forhold som udspiller sig mellem ¢én selv og den genstand som indtager
denne serlige plads i bevidstheden. Det kan vere et skelsettende og smer-
tefuldt forhold fyldt med uforlest energi og en umettelig lengselstilstand til
folge.

3.3. Emotionelle aspekter

Skal man forsege at beskrive hvad det er for en stemning der udfolder sig i
den @stetiske fascination, finder man en reekke folelsesmassige tilstande der
bedst kan beskrives som lengsel, savn, begaer og sorg. Altsa en raekke folel-
ser som omhandler et gnske efter at bevaege sig ud over den bevidsthedstil-
stand eller den verenstilstand man befinder sig i. Selvom disse folelsestil-
stande i det folgende beskrives som adskilte emotioner, optrader de simul-
tant hvorfor deres fremtradelsesformer overlapper hinanden. Leengsel og
savn er f.eks. to tilstande der nasten er identiske med hinanden. Savnet er
dog oftest rettet mod noget konkret, hvorimod leengslen ofte er genstandsles,
men begge tilstande handler om et onske efter og en opmarksomhed pa
noget som ligger uden for det man er i besiddelse af. Begeret er, ligesom
leengslen og savnet, en folelse der efterstraeber noget man ikke er i berering
med, men som man narer et staerkt enske om at na. Det er altsa tre folelses-
maessige tilstande som alle peger mod noget som man ensker at komme neer.
Anderledes forholder det sig med sorgen som handler om tabet af noget eller
adskillelsen fra noget man holder af. Sorgen optraeder i kelvandet pa de tre
andre folelsestilstande nir man nar til erkendelsen af ikke at kunne f& det
man begerer, leenges efter og savner.

3.4. Leengsel

Laengslen vakkes nar man geres bevidst om forhold man savner eller ensker
at veere naer. Den opstar i spaendingsfeltet mellem mulighed og begransning.
For var der ingen begraensning, ville man ikke have noget at laenges efter, og
var der ingen mulighed, ville man ikke vere bevidst derom. Langslen er
genstandsles fordi den optreeder som en diffus felelse der retter sig mod
noget man ikke kan fastholde eller finde en retning pa. Den bestar af en
fornemmelse af noget man ikke ved, hvad er, men som man alligevel har en
steerk fornemmelse af. Det er derfor ogsa en folelse der kan opretholde sig
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selv nér den ikke finder udtryk i en form der ligger uden for dens egen hori-
sont. Nér leengslen kun lever i sin egen folelse og méske ogsa kun, uvidende,
onsker at forblive uforandret, kan den vaere destruktiv. Det segende og laeng-
selsfulde menneske kan f.eks. lede i store verdensreligioner, i askesen, i
anerkendelsen eller misbruget for til sidst at finde det han seger, i sig selv.
Nér man leder pa forkerte premisser, kan den destruktive lengsel, eller
nzrmere bestemt den rastlose laengsel, sdledes g hen og blive en grundtil-
stand som heemmer narveret og vanskeliggor en egentlig forlesning. Nar
leengslen opstér i forbindelse med noget der ligger uden for en selv, kan den
derimod vere produktiv og lede en i retning af det man seger. I denne hen-
seende rummer laengslen en stor energi som i en produktiv forstand kan
fungere som en staerk motivation og drivkraft i livet.

I den @stetiske fascination er det denne produktive form for leengsel der
optraeder. Den vaekkes forst til live i forbindelse med kunstvearket, og er ikke
som i den destruktive form en laengsel som opstar af sig selv eller uden for-
bindelse til noget. Nar kunstvarket bliver anledning til leengsel, drives den
af en fremadrettethed som ikke fjerner en fra én selv, men tvaertimod fast-
holder en i et neervear der fordrer en sggen der bevager sig ud mod livet. En
segen som sker pa ukendt terreen med kunstvaerket som eneste ledetrad.

3.5. Begcer

Beger er en folelse der vedrorer et steerkt onske om at besidde noget man
foler sig tiltrukket af. Ofte forbindes begaer med en sterk seksuel lyst eller
drift der rettes mod et andet menneske. Begaret er ligesom lengslen drevet
af ensket om at komme noget naer som ligger uden for ens rekkevidde. Men
hvor leengslen er genstandsles og diffus, har begaret dog en retning for sit
fokus. Et beger er rettet mod noget bestemt og konkret og pa en selvisk og
helt kompromisles made, fordi det er viljesterkt, gradigt og absolut. I den
@stetiske fascination optraeder begaret som en folelse der laegger sig tet op
ad lengslen. Den har dog ikke den samme fremadrettede drivkraft som
laengslen, fordi begeret retter sig konkret mod kunstverkets udtryk. Det er
altsa kunstvaerkets virkemade man foler et sterkt begeer mod.

Begeret viser sig i den tiltrekning og fascination man retter mod verket,
og som man ihaerdigt forseger at afdaekke essensen og sandheden af. Det er
begeret der viser sig ndr man nerer et brendende enske efter at komme det
ner. Og det er begeret der bevirker ens sterke enske efter at blive opslugt
af veerkets stemning og virkeméde med hele sin krop og sin sjel. Nér begae-
ret udtrykker sig i den tiltrekning man nerer over for kunstverket, skal det
ikke fejlagtigt forstds som var det kunstveerkets materielle fremtreedelse man
onsker at besidde. Derimod som den effekt verket har pd én nar den vaekker
noget til live som man ikke var bevidstgjort om, men som man alligevel
meget hurtigt kommer til at fole dyb samherighed med. Man kan ikke sige
at begeret retter sig mod én selv, men den retter sig mod det felt eller den
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mulighed som varket abner op for. Der er altsé noget i ubestemtheden og i
det ukendte som varket leder en i retning af, og som man foler et beger
efter at komme i berering med.

3.6. Savn
Savn er en folelse der knytter sig til fravaeret af det man holder af. I savnet
har man ofte en klar bevidsthed om det man savner, fordi savnet indebaerer
at man vardsatter og satter pris pd det man savner. Man har altsa en klar
folelse af at man mangler noget som man engang har haft, men som man
ikke leengere har. Savnet minder om lengslen i det omfang at begge folelser
vedrarer en rekken ud efter noget som man ikke har, og som man gerne vil
have. Men de adskiller sig ogsé fra hinanden ved det der raekkes ud efter.
Hvor lengslen raekker ud mod det ubestemte og ukendte, raekker savnet ud
efter det bestemte og bekendte. Savnet optraeder som en knugende indad-
vendt tilstand hvor man serger over det savnede, og leengslen optraeder som
en udadvendt segen efter noget man endnu ikke har en klarhed over. Savnet
kan betragtes som en tilbagetrukkenhed hvor man vender blikket tilbage til
den tid som var engang. Og lengslen kan betragtes som en folelse der refe-
rerer til noget der ligger uden for det man har vaeret i berering med tidligere.
Sommetider kan man savne noget som ikke er der, men som man maske
havde en forventning om var der. Eller man kan savne noget som var der
engang, og som stadig burde vere der, men alligevel ikke er der. Som det at
have en forestilling om at kunne vende tilbage til nogle bestemte fysiske
omgivelser eller personer fra en tidligere periode af ens liv hvor man folte
sig tryg og glad og derefter vende tilbage til det samme sted pd et senere
tidspunkt af sit liv for at finde at alt er veek. Eller man kan savne et menneske
som er der i fysisk forstand og dog alligevel savne personen uendelig sterkt.
Savnet som det optraeder i den @stetiske fascination, retter sig mod det
tabte nir man bevager sig ud i det ukendte. Leengslen og savnet folges ad i
den forstand at lige s& snart man bevager sig i retning af det man ikke ken-
der til, sd mister man samtidig noget af det man havde for. For man savner
det man havde tidligere og altsd folte en fortrolighed med, og som man i
leengslens folelse erkender, ma ophere. Langslen og savnet kommer pa
denne méde til at opsta som en kontrast til hinanden, som en fremadrettethed
og en indadrettehed, selvom de samtidig deler vaesentlige treek. Savnet deler
maske endnu flere lighedstreek med sorgen som traeeder ind pa en anden
made end de foregdende folelser.

3.7. Sorg

Sorgen skyldes at man har mistet noget vaerdifuldt. Sorgen er en reaktion pa
et tab af noget man ved man aldrig far tilbage igen. Til forskel fra savnet er
sorgen kendetegnet ved den bevidsthed man har om hvorvidt det man holder
af, er borte for altid, eller om det kommer tilbage igen. I savnet ved man at
det drejer sig om et midlertidigt fraveer, hvor man i sorgen er klar over at det
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er borte for altid. Sorgen optraeder pé baggrund af det varige tab, og savnet
pa baggrund af det kortvarige tab. Af denne grund opleves sorgen ogsé an-
derledes end savnet. Sorgen har en opgivenhed eller accepterende stemning
over sig, hvor savnet derimod har en tro og vedholdenhed som setter sig
som en knugende fornemmelse i maven. Den er knugende fordi man holder
fast om det savnede, 1 modsatning til sorgen der kaster en stilhed over én
fordi man har givet slip.

I den estetiske fascination traeder sorgen derfor frem med en helt anden
styrke end de tre foregéende folelsestilstande. Den viser sig som en stille og
vemodig eftervirkning som godt nok minder om savnet, men alligevel ikke
fordi den vedrarer en accept af at man har mistet det tabte eller det savnede.
Hvor savnet stadig holder fast i det der savnes, har sorgen givet slip og ac-
cepteret tabet pa en made som efterlader en tavshed. Méske stilheden brin-
ges tydeligere til udtryk nér den opstér pa baggrund af denne kontrastfuld-
hed. Hvor leengslen og savnet har intensiteten og begeret som drivkraft, har
sorgen udmattelsen og en slags erkendelse af tabet som baggrund. Det er
som om sorgen serger over den afstand som lengslen og begaret narer over
for den ubestemthed som udgér fra kunstvaerket, og som dog foles s neer-
varende. En sorg over ikke at kunne komme det nar eller naert nok. Og en
sorg over at vare 1 berering med noget sa vaerdifuldt uden rigtig at kunne
fastholde det i andet end det der var anledning til fascinationen. Traeder man
dybere ind i folelsen, finder man at kunstvaerkets virkning ferer tankerne
mod forhold som ikke leengere handler om genstandens umiddelbare betyd-
ning og udtryk. Tankerne og folelserne ledes i retning af en sorg og et savn
der nu manifesterer sig i en almen refleksion over livet og tilveerelsen. Man
har altsa i en eller anden forstand bevaeget sig bort fra kunstveerket og star
nu i det flagrende ukendte som derude lader én berere en dimension eller et
rum hvor sorgen kommer til udtryk. Det er forst i forbindelse med denne
sorgfolelse at roen treeder ind i forlebet. Ikke som en ro af harmoni og lykke,
men som en form for stilhed eller overensstemmelse med noget som man
hele tiden har keempet med eller imod.

3.8. Opsummering

Den @stetiske fascination er nu gennemgaet sa godt som det nu er lykkedes
mig at indfange dens faenomenologiske karakter. Da den kun er udtryk for
en beskrivelse der endnu ikke ejer en forklaring, vil nedenstaende konklu-
sion primert bestd af en sammenfatning af centrale hovedomrader som jeg
samtidig begynder at relatere til en meningsgivende forstaelsesramme. For
klarhedens skyld kan man opstille den @stetiske fascination i punktform og
udlede folgende aspekter ved dens karakter:

» Kunstvearket spiller en central rolle
* Der er ofte tale om en ambivalent tiltreekning i begyndelsen
» Der vekkes et intenst naervaer og en intens interesse over for kunstvaerket
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* Den er steerkt motiverende og meningsgivende

* Dens forleb straekker sig over tid som en proces

» Forlgbet har mere karakter af opdagelse og segen end klarhed og ro

* Den er karakteriseret ved en raekke sterke fremadrettede emotioner

* Den vakker desorientering og smerte, mere end den vakker glaede og
harmoni

* Den vakker en refleksion over livet

« Kunstvarket er retningsgivende for ens orientering

* Afnedvendighed tvinges man mod nye og ukendte omrdder af sin tilvee-
relse.

Noget af det mest serpregede ved den @stetiske fascination er dens sogende
og uafsluttede karakter som kunstvaerket formar at motivere over et lengere
tidsforleb. Den folger samme struktur som en erkendelsesproces nér kunst-
verkets virkemade formdr at lede til en form for ny orientering i tilveerelsen
1 den forstand at kunstvaerket bliver anledning til en refleksion over livet. En
refleksion skabt af det nervaer og den interesse man har etableret over for
kunstverket, og som pé en ejendommelig made inspirerer én i retning af en
sogen som af nadvendighed mé ske pé et nyt grundlag. Det bliver en ned-
vendighed fordi kunstvaerket efterlader en spaendingstilstand som man ned-
sages til at finde forlesning pd ved at omdanne indtrykket i en ny, men til-
svarende form. Og omdannelsen mé ske pd et nyt grundlag fordi intet i ens
tidligere erfaringer eller kendskab kan hjelpe til opklaring. I den forstand
deler den @stetiske fascination lighedstraek med krisen nar man i kriseforlo-
bets afsluttende fase nedsages til at finde nye veje. Om man skal valge at
kalde resultatet af den @stetiske fascination ny erkendelse eller udtryk for en
nyorienteringsfase, kan diskuteres. En erkendelse vedrerer som regel en vi-
den om noget, hvor man derimod i en nyorientering forst er i gang med at
finde viden eller nye muligheder. I en sidan opstilling mé krisen derfor
veere det trin der gar forud for erkendelsen. Den astetiske fascination inde-
holder begge trin nir kunstvaerkets virkemade leder til en klar, men dog
udefinerbar viden om noget som man samtidig bliver klar over at man ma
omdanne og finde gestaltet i nye rammer. Betragter man de fire domine-
rende folelser som optreeder i den astetiske fascination, finder man en raekke
folelsestilstande som ogsa kan optraede i kriseforlabet. Sorgen og savnet er
f.eks. folelser der ofte folger i kolvandet pa forandring fordi nye vilkér ned-
vendigvis medforer tab af gamle. I sorgfelelsen som den ser ud i den esteti-
ske fascination, finder man ud over tabet af noget ogsa samtidig kimen til
noget frugtbart, nemlig i tankernes bevagelse ud mod livet. Det er svert at
beskrive hvad en bevagelse ud mod livet egentlig gir ud pa. Men det lader
sig bedst forklare som en vished om at man af nedvendighed mé vandre ud
mod tilverelsens muligheder. Man ma raeekke ud over sin nuvarende situa-
tion for derude i verden at finde et genkald for sin nedvendige sogen. At
soge ud mod livet refererer méaske derfor mere til en folelse af frihed. En
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frihedsfelelse som i en metaforisk forstand viser sig i tanken ved at reflek-
tere verden og livet pd den mest vidtgéende og altfavnende made. At hele
forlgbet 1 den @stetiske fascination samtidig udspiller sig i en tilstand af
angst og uro, underbygger méske dens lighed med krisens forleb. Dens
strukturelle komponenter ser dog lidt anderledes ud end hvad man i almin-
delighed forstar ved krise. Normalt forbinder man en krise med en akut
udefrakommende trussel som ulykke, sygdom og tab af nartstdende perso-
ner, eller som noget der kan opstd som en snigende indre udefinerbar util-
fredshed eller utilstraekkelighed ved livet. I den astetiske fascination er der
ikke tale om en udefrakommende trussel, for kunstverket virker jo ikke
truende pé en, og der synes heller ikke at vaere en snigende utilfredshed over
livet til stede, 1 hvert fald ikke som noget man var klar over. Men der er tale
om et made med et kunstveerk, en udefrakommende instans, som igangsat-
ter en proces der kunne minde om de folelser der ogsé findes i krisen. Der
hvor den @stetiske fascination afviger fra krisens forleb, er ved interessen
over for kunstverket. Ved den almindelige akutopstaede krise optages man
ikke med samme begearlige og leengselsfulde interesse af den begivenhed
der blev arsag til krisens udbrud. Der mé vere tale om noget andet end et
almindeligt kriseforleb, og begivenheden for dens opstden, kunstvaerket, mé
samtidig udgere en vaesentlig komponent ved forlabet som den almindelige
krises udlesende faktor ikke i almindelighed har. Skal man begynde at neer-
me sig en mere uddybende forklaring pd hvad den @stetiske fascination
handler om, lader det derfor til at isaer to forhold ved forlgbet skal underse-
ges narmere. Det ene forhold er forlebets anledning, altsa kunstverket. Og
det andet forhold er selve forlgbet som kunne minde om krisens og dog al-
ligevel ikke.

4. Eksistenspsykologisk forstielsesramme

Som tidligere naevnt har jeg aldrig set den @stetiske fascination blive be-
handlet i faglitteraturen, hverken inden for kunstpsykologien eller andre
astetiske fagdiscipliner, og jeg kan derfor ikke ty til allerede etablerede
forklaringsmodeller i min tilnermelse til at forstd og forklare hvad dette
kunstengagement er udtryk for. Nar jeg i det neeste uddyber baggrunden for
mit valg af forstaelsesramme, lader jeg bestemmelsen blive afgjort af den
astetiske fascinations beskrivelseskarakter og forlgb. Jeg finder forstaelses-
rammen ved at lede efter lignende steder hvor man ogsa ser laengslen, begee-
ret, savnet og sorgen optrade i en spandingstilstand som fordrer bevagelsen
mod noget nyt. Og som mens det stir pa, opleves angstprovokerende samti-
dig med at man har en sterk bevidsthed om dens nedvendighed. Et sted hvor
disse forhold gor sig sarlig geldende, er inden for den eksistentielle tenk-
ning hvor angsten, friheden, leengslen, tabet og narveret opstir som uund-
géelige og nedvendige storrelser nar menneskets tilblivelse anskueliggeres.
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Karakteren af de folelser der optraeder i1 den @stetiske fascination, dens for-
lob, angstens tilstedevarelse, sorgens tilbageskuende karakter og laengslens
fremadrettethed, kan i et eksistentielt perspektiv netop betragtes som udtryk
for den erkendelsesproces eller det kriseforlgb der vedrerer forandringen og
tilblivelsen.

Man kunne ogséd have valgt en psykoanalytisk anskuelsesform og be-
tragte den astetiske fascination som udtryk for katarsis hvor affekten ved et
tidligt traume fores tilbage til den oprindelige forestilling. Men den psyko-
analytiske forklaringsmodel synes at komme til kort nar det geelder dens svar
pa det tankeindhold som dukker op i den @stetiske fascination. Et tankeind-
hold som omhandler en almen, og ikke privat, refleksion over livet. Det er
f.eks. ikke tanker om specifikke personskikkelser eller vigtige mellemmen-
neskelige relationer i fortiden som er anledning til eller preeger tankens fyl-
de, men derimod tanker der overskrider den private horisont. Psykoanalysen
bidrager ikke i samme omfang som eksistenstenkningen til en betragtnings-
médde der favner den almene refleksion. En refleksion der netop udmarker
sig ved at optraeede uathengigt af den enkeltes livshistorie. Den estetiske
fascination er en udadrettet proces som vedrerer vejen mod det der endnu
ikke er virkeliggjort. Med en psykoanalytisk tilgang gar vejen til en egentlig
forandring og udvikling gennem bevidstgerelsen af tidligere forhold i barn-
dommen. Den soger i tilbageblikket og i afsleringen af ubevidste menstre,
mens den @stetiske fascination synes at vedrere det fremadskuende som
endnu ikke er skabt. Endvidere vil den psykoanalytiske tankegang ofte gé
efter at opklare de konfliktfyldte og fastlaste problemstillinger hos menne-
sket, men det lader ikke til at der er noget konfliktfyldt ved den astetiske
fascination. Der er ikke noget problem der skal loses, men hellere uddybes i
et perspektiv som retter fokus mod forhold der vedrarer de endnu ikke rea-
liserede muligheder og menneskets vej dertil.

4.1. Kriseforstdelse i eksistentielt perspektiv

Inden for den eksistensorienterede teenkning opfattes krisen som en uundga-
elig og nedvendig proces ved det at leve og udfolde sig som menneske.
Enhver forandring og tilblivelse sker gennem krisen, og da eksistentialismen
forst og fremmest betragter menneskets eksistens som det udgangspunkt
hvoraf alt andet udspringer, indfinder krisen sig i enhver bevagelse. Rollo
May formulerer det pa folgende made: “Eksistentialismen anerkender, at
mennesket altid er i feerd med at blive til og derfor ogsé altid befinder sig i
en latent krise” (1966, p. 35). Krisen udger derfor en uomgangelig del af
menneskets eksistens og veren. Den er en mulighedens vej og dermed af
opbyggelig og positiv karakter selvom den ofte gar gennem smerten og
uroen. Af samme grund opfattes lidelsen, eller angsten, som en slags eksi-
stensens erkendelsesvilkar. Nar mennesket erkender sig selv som ophav til
det liv man velger at leve uden at frasige sig ansvaret, konfronteres man
nedvendigvis med en folelse af angst. En angst for intetheden fordi angstens



Astetisk fascination 315

genstand vedrerer bevidstheden om en endnu ikke realiseret mulighed, eller
som Johannes Slok beskriver det:

“I angsten opdages muligheden. Men det ma forstas rigtigt. Det er ikke
den bestemte mulighed, der eventuelt kunne indtraeffe, den begiven-
hed, som man forudser muligvis vil ske. En s&dan art af mulighed er
genstand for frygt — eller forhdbning. Angstens mulighed er selve det
at kunne; det er altsd ikke blot den mulighed, det star til mig selv at
realisere eller afvise, denne muligheds indhold, men det er denne mu-
ligheds overladthed til mig, det, at jeg kunne virkeliggere den” (1966,
p. 110).

Angsten forbinder séledes mennesket med dets mulighed for at blive til. Den
kan enten gribes eller forkastes og lede mennesket til fortvivlelse eller gleede.

Saledes indskriver angsten sig i krisen, eller mere bestemt, krisen udgeres
af angsten nar mennesket veelger sig selv og tager ansvar for alt hvad det end
métte medfere. Det er dette forhold eller denne erkendelse som tilskrives
krisen 1 den eksistentielle forstielse. Kriseforlobet som det udfolder sig i
forbindelse med denne menneskets tilblivelsesproces, kan som tidligere
naevnt relateres til den @stetiske fascination. Her udspiller der sig ogsd en
mulighedens tilstand af &benhed mod livet i en urolig og angstpraeget sggen.
Men den gér ogsé gennem et forlab som ikke nodvendigvis kan opfattes som
en lidelsestilstand. Der er involveretheden i kunstvaerket som drager, fortryl-
ler og virker meningsgivende pa en. Den vakker leengsel og begeer som er
folelser der vil noget, og der vil have noget. Saledes at der er tale om en
steerk progressivitet 1 forlebet som man derfor kan opfatte som en livsenergi
— at man vil livet. Man retter sine tanker ud mod livet for at gribe de mulig-
heder det byder, selvom man endnu ikke er bevidst om hvad det i sin kon-
krete storrelse er for en mulighed. At det forholder sig siddan i den &stetiske
fascination at de positive kvaliteter som meningsfuldheden, narveret og
mulighedsfolelsen optreeder parallelt med lidelsen og angsten, kunne tyde pé
at den rent faktisk vedrerer en proces hvorved man velger sig selv, eller
maske mere praecist, kommer sig selv naermere.

Men hvordan kan et kunstverk igangsette denne proces?

4.2. Kunsten som aktualiseringsmoment

Det er besynderligt at forestille sig hvordan en ydre materiel genstand kan
influere og aktualisere krisen hos mennesket sddan som det sker i den aste-
tiske fascination. Nar jeg kalder det for aktualisering, teenker jeg pa Rollo
Mays (1966, p. 35) ord, at: Ethvert menneske altid befinder sig i en latent
krise. Kunstvaerket ma aktualisere denne latente krise som altsd var der i
forvejen. Den udspringer nappe af kunstverket alene, men der mé pa den
anden side vare noget i kunstverket der formar at tale til den i forvejen la-
tente krises tematik hos mennesket. Kunstvaerket ma repraesentere et for-
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hold, en tematik eller hvad det end matte vaere som lige pracis rammer ind
i noget som passer. I den astetiske fascination har man netop felelsen af at
have fundet noget som man altid har savnet, man var bare ikke klar over det
for man medte det. Kunstvaerket igangsatter den eksistentielle krise hvilket
jo vil sige at den igangsatter en selvaktualiseringsproces der handler om at
valge og blive sig selv. Men hvordan sker det helt pracist at man 1 sin rela-
tion til et kunstveerk bliver 1 stand til at naerme sig sig selv? Man skulle jo
ikke nedvendigyvis tro at det at vaere optaget af noget der ligger uden for en
selv, leder til det dybeste selvnaervaer. Medmindre optagetheden af kunstveer-
ket muligger at man narmer sig sider af sig selv som var tilslerede og gemt
vaek. Denne hypotetiske opstilling kunne godt sandsynliggeres hvis man
betragter folelsen der handler om at man pé den ene side foler at kunstveer-
kets udtryk virker fortroligt og genkendeligt pd én, samtidig med at det vaek-
ker en diffus og staerk lengsel efter noget man ikke ved, hvad er. Kunstveer-
ket muligger méaske at man sattes i forbindelse med sig selv, samtidig med
at man dermed opfordres eller nedsages til at tage valget. Det vil sige at
gribe muligheden. Méske den @stetiske fascination er udtryk for denne pro-
ces. Som en beskrivelse af det forleb der gar forud for at vaelge sig selv og
blive sig selv.

Kunsten og kunstverket ma sdledes have en sarlig evne til at stimulere og
igangsatte denne proces, og det bliver naerliggende at sperge ind til disse
serlige treek ved kunstvaerket sdsom: Hvilken funktion har kunsten i forbin-
delse med menneskets selvaktualiseringsproces?

4.3. Kunsten som mytisk storrelse

I Myte og eksistens beskriver Rollo May (1991) hvorledes kunsten i form af
den mytiske forteelling udger menneskets meningsbarende struktur i tilvee-
relsen. At kunsten yder en afgerende psykologisk funktion for menneskets
sjelelige velbefindende. Myten er, som May skriver: “... progressive afslg-
ringer af strukturen i vores made at forholde os til naturen og vores egen
eksistens pa. Myterne er opdagende — ‘e-ducatio’. Ved at fremdrage vores
indre virkelighed, setter de os i stand til at opleve en storre virkelighed i den
ydre verden” (ibid., p. 74). Myten “... lader os opdage en ny virkelighed”
som May (ibid.) efterfolgende skriver. En ny virkelighed i den forstand at de
pa baggrund af vores konkrete oplevelser dbner op for en dybere dimension
der satter os 1 forbindelse med det universelle indhold. Myten optraeder
overalt og i alt hvad vi omgiver os med. Vi orienterer os gennem en verden
af forteellinger og symbolske vaerdier som i et net af meningsbarende struk-
tur der oplefter hele vores selvforstielse og laengsel efter tilvaerelsesforkla-
ring. Nar myten opretholder dette meningsfundament, er vores tab af myter
samtidig med til at optimere det moderne menneskes angstberedskab og
leengsel efter at finde hjem. At finde sig selv i vores ensomme sggen efter en
indre identitet som May (ibid., p. 14) skriver. Ifolge May geelder det derfor
om at komme i kontakt med myten og sine egne myter nr han skriver at:
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“Ethvert individ seger — og mé sege, safremt han eller hun vil bevare
sin psykiske sundhed — at bringe orden og sammenheng i den strom
af sansninger, emotioner og idéer, der entrer hans/hendes bevidsthed
savel indefra som udefra. Hver eneste af os er tvunget til frivilligt at
udfere det for os selv, som i tidligere tider blev varetaget af familien,
traditionen, kirken og staten, nemlig skabe nogle myter, hvorigennem
vi kan fé en vis mening i vore oplevelser” (ibid., p. 24).

En sadan segen efter myten eksemplificerer May gennem en rakke forskel-
lige terapeutiske forleb med mennesker i krise og fastlashed, og hvor myten
1 sine forskellige afskygninger dukker op som en tematisering der udspiller
sig 1 enhver krisesammenhang. Lige fra mennesket der plages af skizofreni-
ens intense forvrengning af virkeligheden og gennem myten finder trost og
mening ved hjelp af fortellestrukturens fantasifulde skabelseskraft til forfat-
teren der lider af skriveblokering og ender med at finde forlesning i myten
om Satan. Séledes er det Mays pointe at fremhave hvordan mennesket altid
vil kunne finde sin egen personlige segen og konflikt i en mytisk fremstil-
ling. En fremstilling som kan optrade i enhver skikkelse som f.eks. patien-
ten der i sin drem bleder fra et sar i panden, og som May efterfolgende i sin
fortolkning far destineret til myten om Athenes fodsel. For som han skriver:
“De former, myten antager, er naturligvis utallige. De myter, vi hver isaer
medbringer i terapien, er unikke, ligesom hvert eneste menneske er forskel-
ligt fra alle andre. Men de individuelle myter vil almindeligvis vere varia-
tioner over et centralt tema fra de klassiske myter...” (1991, p. 29). Det mé
derfor antages at myten i lige s& hej grad ogsa findes 1 kunstens forskellige
udtryksformer, uanset om der er tale om musik, billede, foto eller litteratur.
Med andre ord er mytens tematiske virkemade gaeldende, ikke kun i de for-
teellende genrer, men i alle udtryksformer. Man kan endvidere forestille sig
hvordan naturen ogsé reflekterer lignende universelle temaer i menneskets
liv. Tag f.eks. bjerget som 1 sin enorme og uforanderlige skikkelse nemt far
én til at fole og reflektere evigheden og ydmygheden ndr man som en lille
figur stdr over for dets ufattelige storhed. Tematikken som her kommer frem,
kunne vaere endeligheden og sarbarheden i ens eget liv.

Betragter man kunstvarkets styrke og virkemade i denne mytiske, me-
ningsberende forstaelsesramme, mé kunstvaerket i den astetiske fascination
saledes bidrage til en tematik som er i overensstemmelse med et forhold som
man 1 sin potentielle krisetilstand endnu ikke er bevidst om. Kunstverket
bliver en representation af en problematik, eller et emne, som man maske
gik rundt og var 1 berering med uden at kunne satte den i relation til noget
uden for sig selv. Indtil man meder kunstvaerket som nu formar at indvirke
pa en sddan made at emnet eller temaet aktualiseres og satter én i stand til
at nerme sig selv. Samtidig med at man begynder sin rejse mod nye mulig-
heder, men nu pa et fornyet grundlag hvor man har sig selv med pa rejsen og
kunstveerkets udtryksform med i hdnden fordi det er eneste ledetrdd for ens
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mal. Betragtes den estetiske fascination med denne forklaring som bag-
grund, far man saledes billedet af en proces, et udviklingsforleb, der med
kunsten som anledning og retning bade formar at aktualisere en tematik som
gor det muligt at komme sig selv naermere, og samtidig lede én i retning af
nye muligheder.
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