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De nye filmteorier

Forord

Der var en gang, hvor filmteorien kom i overskuelige bolger. Inden for en given periode
syntes de, der overhovedet tenkte over filmen, at tenke i meget ens baner. 1 1920°ernes
hojmodernistiske omgivelser var det formalismen, der var i hojsedet, ikke bare hos Eisen-
stein og hans sovjetiske montagekolleger, men ogsa i Frankrig,Tyskland og USA. Efter anden
verdenskrig svingede pendulet i den modsatte retning.Tiden var til realisme, savel i filmene
som iteorierne om dem, og vi fik Zavattinis, Bazins, Mitrys og Kracauers forestillinger om
iilmen som en slags ‘forloser’ af den fysiske virkelighed (Kracauer). S& kom filmteorien i
1960’erne pa universitetet, og det blev den i forste omgang ikke mindre homogen af, sna-
rere tvaertimod. Nu hed den dominerende trend bare semiologi, og det var ikke s& meget
kunst, som det var lingvistiske finurligheder, Metz og ligesindede var optaget af. Filmsemio-
logien fik ikke nogen lang levetid, men da samme Metz i 1970’erne splejsede semiologi og
psykoanalyse, var resultatet psykosemiotikken, som nu kom til at farve det meste af det, der
blev tenkt om filmen.

Psykosemiotikken eksisterer endnu, ikke mindst i sin feministiske variant, men den har i
1980°’erne og 90’erne faet folgeskab af s& mange andre mader at tenke og teoretisere over
film pa, at det filmteoretiske landskab i dag er uhyre heterogent. | USA - og de lande, deri-
blandt Danmark, der er mere til kontant amerikansk forskning end til fransk spekulation -
har kognitionsteorien ganske vist taget over som ny dominerende trend, iskarp opposition
til psykosemiotikken. Men trods sin fremskudte position er kognitionsteorien, repraesente-
ret fortrinsvis ved David Bordwell og Noél Carroll samt, herhjemme,Torben Grodal, langt-
fra alene pa dagens filmteoretiske scene.

Dette nummer af Kosmorama giver et vue ud over filmteorien netop nu, fra kognitions-
teori og psykosemiotik over fransk fenomenologisk teori og Deleuzes filosofiske udlegning
af filmhistorien til mere eksotiske bud pd, hvordan man i dag kan tenke filmen, det vare sig
i Bakhtins intertekstuelle baner eller iVirilios sdkaldt ‘dromologiske’, hvor filmens historie
kobles til krigens.

Bag de enkelte bidrag star forfattere, som isarlig grad har beskaftiget sig med og er op-
taget afnetop den filmteoretiske tenkning, som de skriver om. Hensigten har veret at pree-
sentere filmteorien netop nu i al dens mangfoldighed, uden at tage stilling i den skyttegravs-
krig, som visse af de forskellige retninger fgrer indbyrdes. Redaktionen inviterer saledes lz-
seren til at sld ned pé& netop den gren af filmteorien, som matte tale til hans eller hendes per-
sonlige temperament og filminteresse. Og forhabentlig vil l@sningen inspirere til videre re-
fleksion over filmen og dens tilskuere. For det er ikke bare sjovt at se film, det kan faktisk
ogsa vare bade sjovt og berigende at tenke over dem.

Kosmoramas naste nummer kommer til vinter og handler om filmens farver og musik.
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Falelser, tanker
0g narrative mgnstre 1 film

Filmtilskuere foretrekker fortellinger,
der aktiverer sind og krop voldsomt, fort-
&llinger, der kan bevage, rore, sette adre-
nalinproduktionen i gang og give et sug i
maven. Den slags folelser og fysiske reaktio-
ner optreder i forbindelse med fortellin-
ger, der tilbyder stimulerende udfordringer
for tanken, spektakulere scener og en
fengslende intrige. Instruktorer, skuespil-
lere og tilskuere er sterkt optaget af fortel-
lingernes fenomenale verden, der bestar af
tankevirksomhed/kognition og kropslige
reaktioner, mens filmteorien ikke har viet
den synderlig opmarksomhed. Undersg-
gelsen af folelser i forbindelse med film har
hovedsagelig vaeret baseret pd romantiske og
psykoanalytiske teorier, der hevder, at fil-
mens umiddelbare indhold blot er et slor
(jvf. Grodal 1992, 1997). Ifglge den psyko-
analytiske teori skal det sande indhold - der
har med temaer som kastration og gdipale
traumer at gore - soges i sindets ubevidste
regioner. | dette perspektiv er tanker og fg-
lelser modsatrettede krefter. Fornuften har
med virkeligheden at gore, fglelserne be-
nagter virkeligheden.

I de senere ar er der imidlertid en rekke
bgger og artikler, der har vist, at man opnar
langt mere tilfredsstillende resultater, hvis
man beskriver faglelser pa et fysiologisk og

kognitivt psykologisk grundlag (jvf. Grodal
1997/94, Bordwell/Carroll 1996,Tan
1996, Carroll 1988). Folelser og tanker er
to aspekter af den méde, hvorpa vor krops-
ligt forankrede hjerne fungerer. Vore kroppe
og sind har udviklet sig i en evolutionskon-
tekst, saledes at folelserne er kommet til at
fungere som sterke motiverende krafter,
der hjelper os til at realisere vore interesser
og mal ved at styre vores opmarksomhed
og vore handlinger. Vore kognitive evner ar-
bejder i samme retning, idet de satter os i
stand til at analysere de situationer, der
matte veere af interesse for osivore bestrae-
belser pa at realisere de mal, vi har opstillet.
Hovedsynspunktet i denne artikel er, at
fglelser bor betragtes netop som sadanne
motiverende krefter. De bor derfor beskri-
ves ikke blot i forhold til deres &rsager, men
tillige i forhold til de potentielle handlinger
de kan igangsatte. Dét gelder ikke blot
steerke folelser som kerlighed og frygt,
men tillige de fornemmelser og aktiverin-
ger, som ledsager vore mentale processer.
Disse, der vil blive beskrevet mere udfarligt
nedenfor, omfatter bl.a. tilskuerens oplev-
else af det fremstillede som henholdsvis vir-
keligt eller uvirkeligt, hvilket er af betyd-
ning for, hvorvidt han eller hun simulerer

sig ind pé de fiktive personers plads og over-



tager disses handlemuligheder. Omfattet er
tillige opmarksomhedstiltrekkende feno-
mener som livfuldhed og praegnans, samt de
folelser af bekendthed eller fremmedhed,
som styrer tilskuerens perception af perso-
ner og scener. Filmoplevelsen ma derfor
beskrives som en proces, et mentalt flow
med klangbund i kroppens reaktioner.
Dette flow er dobbeltbundet: der er dels
tale om de audiovisuelle data, der stremmer
fra gjne og grer til hjernen, dels om fortel-
lingens begivenheder, der skrider fremad i
det dicgetiske univers fra filmens start til
dens slut.

Nar flowet hindres eller direkte bloke-
res, kan det have vigtige &stetiske og emo-
tionelle konsekvenser, afhaengigt af hvordan
flowet bremses. Personernes handlemulig-
heder kan f.eks. blokeres, som det sker i
melodramaer eller tragedier. En anden slags
blokering optraeder, nar billedernes virke-
lighedsstatus @ndres ved hjalp af f.eks. as-
sociativ, ikke-narrativ montage. | det sidste
tilfelde vil tilskueren ikke lengere opleve
filmens billeder som repraesenterende ‘kon-
krete’ fenomener ien fysisk (fiktions)ver-
den, men opfatte dem som udtryk for men-
tale eller lyriske fenomener. Idenne artikel
vil jeg illustrere sddanne mentale processer
ved eksempler hentet fra Steven Spielbergs
Raiders oj the Lost Ark (1981) og E. T.:The
Extra-Terrestrial (1982), der begge er main-
stream film baseret pa centrale narrative
prototyper.

Pragnans, sanselig stimulans, folelser
°g ophidselsel En films effekt pa tilsku-
eren kan anskues under to forskellige, men
indbyrdes forbundne aspekter. Det ene, det
kvantitative, vedrgrer aktiveringen af percep-
tuelle og kognitive genkendelsesmagnstre,
der far os til at konfigurere et bestemt san-
seligt input som'en bgffel’eller‘grant

’. Det andet, det affektivt-motiverende,

har at ggre med den styrke, hvormed
givne sanseindtryk aktiverer hjernen, og
den folelsesintensitet de udlgser.

Det kan ofte vare vanskeligt at skel-
ne imellem hvad et givet element ien
film repraesenterer, og de falelser det
fremkalder. Det skyldes bl.a., at den af-
fektive aktivering har nogle specielle
egenskaber - som f.eks. ophidselsens
egen inerti, der indebarer, at en ophid-
selse varer lengere end sin arsag, sdledes
at den breder sig til de fglgende indstil-
linger uafhaengigt af disses indhold.
Denne fusion afkvantitet og motivering,
der er forbundet med en aktivering af
kroppen og nervesystemet, er formet af
den made, hvorpé de forskellige percep-
tuelle og kognitive aktiviteter er integre-
ret i de overordnede skemaer, som sty-
rer de narrative protagonisters interes-
ser.

Torben Grodal.
Foto: Mike Lamb



Falelser,

tanker og narrative mgnstre ifilm

D en ‘kvantitative’aktivering findes pa for-
skellige kompleksitetsniveauer. Aktiverin-
gen kan vere lokal, som f.eks. de flagrende
fugle i begyndelsen af Raiders of the Lost Ark.
Lyden er mere eller mindre integreret i de
globale relationer (og bidrager dermed til at
skabe en atmosfere, der danner grundlag
for en anspandt scene), men den er ogsa en
‘attraktion’iegen ret. Den lokale aktivering
kan veare baseret pé en situation: da Indiana
Jones og Marion ankommer til Cairo, viser
de fgrste indstillinger udsigten hen over by-
ens tage som en slags‘turistpanorama’. |
narheden ser vi bgrn, der ler ad en lille abe,
som derpd spilder rgdvin pa dugen: den
springer op pa Marions skulder og bade irri-
terer og skremmer hende synligt, skant
hun forsgger at skjule sit ubehag. De affek-
tive aktivatorer - bgrnenes latter, Marions
bekymring over den spildte vin og hendes
ubehag ved aben - skaber ophidselse ved
sammenlaegningen af deres individuelle af-
fektive ladninger. P4 dette punkt i fortel-
lingen har situationen ingen forbindelse til
hovedhistorien, men de negativt ladede as-
sociationer i forbindelse med aben skal se-
nere vise sig vigtige. Ophidselsen fra denne
episode breder sig til de naste sekvenser, og
samtidig vil aben i tilskuerens sind fa en af-
fektiv ladning, som reaktiveres, nar den
dukker op igen senere.

I den anden ende af spektret finder vi de
globale aktiveringer, som har med brede
narrative komplekser at ggre. Da tyskerne
og Belloq f.eks. stjaeler arken fra Jones i
Tanis-episoden i Raiders of the Lost Ark, far da-
den fgrst sin fulde emotionelle vegt i lyset
af forteellingens helhed. I centrum for det
narrative kompleks star Indiana Jones’ per-
sonlige bestrebelser pa at beskytte arken.
Men den fglelsesmessige effekt forsterkes,
hvis tilskuerne er bekendt med ‘store’ histo-
riske fortellinger (sdsom nazismen, anden
verdenskrig, opfindelsen af atombomben)

og jodiske bibel-forteellinger. Disse temaers
emotionelle ladning aktiveres til understst-
telse af forteellingen. Sadanne ladninger har
undertiden karakter af'delvise aktiveringer’,
idet de kan veere ubevidste eller befinde sig
helt i udkanten af vor opmerksomhed.

I en analyse-sammenhang kan det vere
nyttigt at sette begreber pé nogle af positio-
nerne i hierarkiet fra de lokale til de globale
aktiveringer. Livfuldhed betegner det isole-
rede sanseindtryks kraft, mens pregnans re-
fererer til effekten af sanseindtrykket set i
en kontekst (jvf. Fiske &Taylor 1991, 247-
257). Ofte vil livfulde eller sanseligt stimu-
lerende trek samtidig veaere pregnant mar-
keret i konteksten. Ophidselse er en lokal ak-
tivering, som har med centrale menneske-
lige anliggender at ggre, som f.eks. et isole-
ret billede af et sar, et kys eller vin der spild-
es. Folelser, derimod, er aktiveringer, der har
med den globale fortelling at gore, som
Elliotts sorg da han tror E.T. dor. Den glo-
bale fortelling vever sanseligt stimuleren-
de, pregnante og ophidsende fenomener
sammen iet teppe afantropomorfe interes-
ser.

Det mentale eller narrative flows fglel-
sesmassige effekt understgttes og forsteer-
kes af det autonome nervesystem og det sa-
kaldte retikuleare aktiveringssystem. Det
autonome nervesystem fik sit navn, fordi
det normalt er‘autonomt’, dvs. uden for vo-
res viljes kontrol: det styrer pupiller, tarer,
spytsekretion, hjerteslag, maven, blaren,
blodkarrenes udvidelse og sammentraek-
ning, adrenalinproduktionen osv. Den sym-
patetiske del af det autonome nervesystem
understgtter udadrettede handlinger (som
f.eks. jagt og andre former for genstands-
kontrol), mens det parasympatetiske under-
system typisk understgtter aktiviteter som
spisning, fordgjelse, afslapning og erotisk
kontakt (for et mere nuanceret overblik
henvises til Frijda 1986). Det retikulaere



aktiveringssystem (RAS), som er placeret i
hjernestammen, udlgser neurale ladninger,
der farer til Dget beredskab ihjernen, bl.a. i
form af sterre opmarksomhed (jvf. f.eks.
Mook 1987, 200-7) og forsterkede fglelser
(1zard 1991, 92).

Skont de autonome reaktioner ligger
uden for tilskuerens direkte kontrol, funge-
rer de itet interaktion med den bevidste
oplevelse af filmenes temaer og situationer.
Men det tager en vis tid at udlgse autonome
reaktioner. Sammenlignet med den visuelle
perception af filmens temaer er de autono-
me reaktioner langsomme og uspecificere-
de, og der gar en vis tid, far de fortager sig
igen. En specifik scene som f.eks. Indys og
Marions oplevelser i Nepal kan hensatte til-
skueren ien eller anden grad af ophidselse,
som vedvarer da hovedpersonerne ankom-
mer til Cairo, hvor ophidselsen imidlertid
vil blive omfortolket og om-etiketteret, dvs.
fa en anden karakter, i forhold til denne nye,
romantiske setting (jvf. Dutton & Aron
1974, og Hoon,Wincze & Hoon 1977 om
om-etikettering af ophidselse). Ofte kan op-
hidselsen om-etiketteres yderligere ved
hjelp af forskellige distanceringsmekanis-
mer som komik eller dobbeltfokus. Dette
forekommer f.eks. i Raiders ojthe Lost Ark, da
en ophidselse i forbindelse med en krise (de
fjendtlige tyskeres omringelse) forstaerkes
af en romance (Jones der befrier den bund-
ne Marion) og yderligere forsterkes af en
komisk foranlediget ophidselse, da hun bli-
ver bundet igen, samtidig med at distance-
ringen ogsa holder ophidselsen i skak.

Den @stetiske orkestrering af ophidselse
ligger i kombinationen af de forskellige akti-
veringer, fra livfuld sanselig stimulering og
praegnans over ophidselse til fortellingens
globale rammeverk. | visse af Spielbergs
film fremhaver kameraarbejdet f.eks. situa-
tioner og genstande hentet fra hverdagen - at
spilde mad, mishandle legetgj etc. - og gar

dem sanseligt pirrende, hvorved ophidsel-
sen gges. Det fglelsesmessige flow integre-
res sa i globale fortzllinger, som udlgser
emotionelle mgnstre & la de problematiske
venskabsrelationer i E.T. og andre af Spiel-
bergs film. Og i Indiana Jones-serien rela-
teres ophidselse til aktiveringen af en staerk
folelse af bergrings-ubehag i forbindelse
med slanger, edderkopper og andet kryb.
Sadanne gys giver gget brendstof til de
spandinger (reaktioner), som skattejagt-
scenerne udlgser. | slutscenen i Close En-
counters ofthe Third Kind optreeder ophidsel-
sesorkestreringen i ren form, da rumveasen-
erne star frem for jordboerne ved foden af
DevilsTower; her integreres en sanseligt sti-
mulerende og pregnant billedside med mu-
sik og en serie reaction shots til et narrativt
tema om kontakt, hilsen og anerkendelse.

Biokraefter,agenter med intentioner
og falelser, og filmens affektive
energi. Den centrale aktiveringsmekanisme
i fortellende film er personerne, dvs. re-
presentationer af levende vasener med di-
stinkte kendetegn. | deres mest elementare
form kan vi metaforisk beskrive personerne
med en analogi til fysiske kraefter. Personer-
ne er energifelter, som aktiveres i tilskueren
pa grund af medfodte psykiske mekanismer,
der udlgses af oplevelsen af levende vease-
ner. Lingvisten Lakoff (1987, 1993) har be-
skrevet, hvordan mange af de metaforer vi
bruger om seksuel omgang, som f.eks. til-
trekning og frastegdning, er hentet fra fysik-
kens verden. Dét ses ikke mindst i den
made, hvorpa tegneserier udtrykker perso-
nernes tiltrekning eller frastgdning ved
hjelp af netop den slags linjer, figurer og
former, som ogsa bruges til at representere
fysiske krefter. Ifglge en rekke eksperi-
menter udfart af psykologen A. Michotte,
er folk tilbgjelige til at udstyre selv abstrakte
prikker og firkanter, der beveager sig, med
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antropomorfe egenskaber sdsom egenbe-
vegelse, intentioner og kausalitet. Dermed
antydes det, at vi ofte organiserer og forstar
fenomener ved at indrangere dem under
skemaet for levende vesener (jvf. Arnheim
1974, 394-403, Michotte 1962, 1963).
Visse computerspil inviterer da ogsa spil-
lerne til at styre en ost der spiser prikker, el-
ler de henviser til antropomorfe forhold
som ‘at sl ihjel’, ‘fole smerte’, ‘at leve’eller
‘at do’. Disse fenomener indicerer, at der
udgér en aktiverende‘meningsfylde’ fra et
relativt begraenset antal‘animistiske’ mentale
skemata: at have ‘intentioner’, ‘perceptoriske
evner’, ‘evnen til at fole nydelse og smerte’,
‘at spise’, ‘kopulere’, ‘bekymre sig’, at be-
sidde‘magt’, samt de to overordnede til-
stande: at have ‘liv’eller veere ‘dod’. Disse er
grundleggende karakteristika for levende
vasener, og de tilskrives ofte fenomener i
den fysiske verden.Tegnefilm kan netop ak-
tivere en fglelse af‘animation’ved at benytte
en lille gruppe af disse egenskaber, selv i ab-
strakt form.
Antropomorficeringstendensen gar igen
i vigtige aspekter af vores faglelsesmassige
respons til fiktive personer. Psykologen
Hall har beskrevet (1966), hvordan menne-
sker og dyr besidder visse medfgdte, men i
en vis udstrekning kulturelt foranderlige,
krav. om rum. Narhed skaber ophidselse,
hvilket bl.a. kan manifestere sig som sans-
ning af kropsvarme og lugtindtryk af andres
kropslige narhed, og i sidste ende fore til
bergringsoplevelser. Ved associationer kan
narhedens visuelle og auditive signaler for-
bindes til kropsvarmens, lugtesansens og
bergringens proxemiske signaler, saledes at
disse ophidselsesformer kan aktiveres af vi-
suelle signaler alene (jvf. Damasio &
Damasio 1993). Et serligt aspekt af visuel
nerhed er den ikke-verbale kommunika-
tions effekt pé tilskueren. Smil eller vredes-
udtryk eller en glad/vred stemmeforing har

en direkte effekt pa tilskueren (jvf. gennem-
gangen af‘efterabning’hos Smith 1995, 98-
102, og af empati hos Zillman 1991, 135-
67). Visuel opmarksomhed ved hjelp af
blikretninger er et kraftfuldt aktiveringsred-
skab (jvf. Carroll 1996, 127-8). En mere
kompleks mekanisme er‘empati’ og ‘identi-
fikation” med fiktive personer (jvf. Smith
1995). Empati og identifikation, der formo-
dentlig bygger pd medfgdte anleg (jvf. 1zard
1991, 94), er helt centrale for mellemmen-
neskelige relationer og i det hele taget for
dét at interessere sig for andre menneskers
ve og vel.

Narrative monstre i film er mekanismer,
hvorved fiktive handlinger og e&ndringer i
fiktive situationer transformerer den op-
hidselse, som skyldes tilskuerens engage-
ment i personerne. P4 de fglgende sider skal
jeg vise, at det er disse personer, eller bio-
kraefter, der fremkatalyserer fglelserne, og
at vores perception af personernes transfor-
mationer i lgbet af det narrative flow, ud-
springer afhjernens méde at fungere pa.

Det mentale flow fra perception til si-
muleret handling. Nar vi ser film, satter
et mentalt flow igang. Dette flow, der udger
en fundamental forstaelsesramme for films
emotionelle kraft, forlgber igrove trek

som folger. Forst aktiveres oje og gre afen
given filmindstilling. Disse perceptive signa-
ler gennemgar sé en raekke filtreringer og
syntetiseringer i hjernens bageste del (jvf.
Marr 1982, Zeki 1993, Grodal 1997), séle-
des at der skabes tredimensionale genstan-
de. Hvis denne proces lykkes, vil den, viaen
rekke mentale processer (som f.eks. at
matche det sete og horte med erindrede in-
formationer), fare til en mental reprasenta-
tion af sanseindtrykkene. Dette leder satil
folelsesmessige reaktioner, som er (i alt fald
delvist) determineret af opmearksomhed og
aktiveringen aferindringer og associationer.



Filmreceptionsprocessen vil videre aktivere
representationer afmulige handlinger og
maske forarsage muskelspanding og en ak-
tivering al de forreste dele at hjernen, som
har med motorisk handling at gore (jvt.
Kolb &Wishaws introduktion til hjernens
arkitektur). Da Indiana Jones f.eks. stiger op
i aquaplanet, ser bade han og tilskuerne en
slange. Synet aktiverer associationer til slan-
gebid og deraf fglgende fglelsesmassige re-
aktioner pa disse mulige scenarier. Dette ak-
tiverer sd videre undgaelsesreaktioner i form
af enten mentale opstillinger af mulige
fremtidige handlinger eller konkrete hand-
linger.

Flowets retning kan forklares gkologisk
i den forstand, at vores hjerne og krop har
udviklet sig som overlevelsesredskaber,
hvorfor en film ofte vil ggre starre folelses-
meessigt indtryk pé os, hvis det vi ser er rela-
teret til overlevelse eller venskab, magt eller
seksualitet, inden for en ramme, hvori folel-
ser og mulige handlinger griber ind i hinan-
den. Fortallinger bestar typisk af en episode
eller en serie episoder, som forbinder per-
ceptioner med handlinger i overensstem-
melse med visse preferencer, der manifest-
erer sig som folelsesmassige reaktioner. Da
Indiana Jones ser en kempemassig klippe-
blok komme rullende ned imod ham, sagger
han at undgé den ved at lgbe vaek. En sadan
scene kan forstds af begrn og voksne over
hele verden. Indiana Jones’ reaktion, og til-
skuerens, kan beskrives som en rationel
konsekvens af aktiverede falelser. Sddanne
reaktionsmgnstre er nedlagt i os af vor evo-
lutionshistorie; de stammer ikke fra'gdipale’
eller‘patriarkale’ problemstillinger, som
visse psykosemiotikere vil havde.

Flowet fra perception via kognitiv og
emotionel behandling til (simuleret) hand-
ling sker sa at sige med strgmmen, dvs. det er
det typiske flow, som understgttes af vor
medfgdte mentale arkitektur. Flowet ‘med

stremmen’ understgtter de sdkaldte ‘bottom
up’-processer, dvs. processer der tager de-
res udgangspunkt i sanseindtryk. I fysiske
termer kan man udtrykke det sadan, at
stremmen starter i sanserne for sa at bevege
sig til hjernens bageste halvdel og aktivere
centrale associationsomrader. Beveagelsen
fortseetter derpa fremad til de motoriske
centre, og sa‘nedad’i de udgdende, muskel-
styrede nerver.

Flowet kan imidlertid ogsa starte cen-
tralt, som nar vi ‘ser efter’noget eller for-
venter, at noget vil ske. Bevidstheden vil da
‘kontrollere’ vores visuelle perception og
kropslige bevagelse, og vore forventninger
vil (i kraft af sakaldte ‘top dow n’-mekanis-
mer) styre hjernens behandling af, hvad vi
ser og hgrer. Enhver form for forventning
er vigtig i denne sammenhang. De mél, som
fortellingen opstiller, styrer vore forvent-
ninger i forhold til fremtidige begivenheder,
ligesom forventninger afledt at genrckon-
ventioner er vigtige tor vores respons til
narrative situationer. Dette bliver helt tyde-
ligt i den bergmte scene i Raiders ojthe Lost
Ark, hvor vi forventer en svaerdduel mellem
Indiana Jones og hans arabiske modstander,
men bliver overraskede, da filmen udfor-
drer vore forventninger og lader Indiana be-
nytte et mere moderne og mindre ridderligt
vaben, en pistol, som han skyder manden
ned med. Ikke desto mindre ‘surfer’vore
narrative forventninger og vort gnske om
visse narrative lgsninger med det perceptu-
elle inputs konstante strgm henimod hand-
ling (hvad enten der er tale om, at person-
erne handler eller om tilskuerens mentale
simulering afhandling), hele tiden styret af
fortellingen. | virkelighedens verden ‘sur-
fer’ vi som oftest mentalt med stremmen,
og filmseningssituationen er s&rlig gunstig
for denne type flow og forsterker det. Hvor
vi i den virkelige verden ma lede efter per-
ceptuelle signaler, udvelger filmen - til en
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vis grad - det perceptuelle input for os og
leder vores opmarksomhed i overensstem-
melse med det flow af narrative handlinger,
som far visse aspekter af den enkelte scene
til at treede frem.

I sin simpleste form optreder flowet
med strommen som et stimulus-respons
monster, som f.eks. da Indy ser den store
klippeblok og derfor begynder at lgbe.
Flowet er dog mere sofistikeret, nar et over-
ordnet mal styrer en hel reekke afhandlin-
ger. | Raiders ofthe Lost Ark skal Indy have ar-
ken tilbage fra tyskerne. Dette mal tjener
som styrende stimulus for mange forskel-
lige handlinger: han tager tilTibet, til Egyp-
ten og til Grekenland. Nar hovedpersonen
forfolger et mal, oplever vi fortellingen
som teleologisk, hensigtsstyret. Fortelling-
en bliver en ‘trek-og-skub’-maskine. De
umiddelbare omstendigheder fungerer som
kausale skubbe-mekanismer, som nar Indy
forsgger at undga slanger, eller nar en kvin-
delig studerende ggr kur til ham med en
kearlighedserklaring malet pa gjenvipperne.
De fjernere mal tjener som trekke-meka-
nismer for hovedpersonerne.

Nar fortellinger aktiverer mél, mobili-
serer de meget kraftfulde mentale
motivationsmekanismer (lokaliseret i s&r-
lige moduler i forhjernen), som mennesket
bruger til lasning af komplicerede opgaver.
Hvis en eller anden beslutter at lese til
lege, at rejse til Indien, tage pajagteller lave
en lerkrukke, sd styrer dette mal en
mangde under-mal og sdgar personens
evne til at tilpasse sig uforudsete omstaen-
digheder. De malrettede handlingers hie-
rarki streekker sig fra individuelle handlin-
ger, sdsom at bevage handen hen imod en
genstand, til makro-forteellinger som f.eks.
en rejse mod et overordnet mal.

Nar det geelder narrative film, falder vo-
res oplevelse af at ride med stremmen i tre

forskellige modi: telisk (teleologisk),

paratelisk og autonom (jvf. Grodal 1997). Den
teliske modus forekommer, nar vi oplever
viljestyrede, mélrettede handlinger og tan-
ker, som f.eks. nar vi empatisk satter os i
Indys sted, da han forfglger og erobrer last-
bilen med arken. Vores opmarksomhed,
vore tanker og aktiveringen af vore muskler
rettes imod mal, som vi tror at have valgt
frit.

Den parateliske modus aktiveres, nar hand-
linger og tanker ikke har noget eksplicit
mal, men blot udgor hovedpersonens ople-
velser fra det ene gjeblik til det andet. For-
malet med teliske handlinger er ofte at re-
ducere ophidselse: Jones er ophidset ved
tanken om at fa fat i arken og vil reducere
denne ophidselse ved faktisk at erobre den.
Parateliske situationer, derimod, forsterker
ophidselsen, jvf. hvordan dansescener udlo-
ser erotisk beger, en kerlighedssang for-
sterker romantiske folelser, eller action-
scener i hurtigt tempo gger den rene ophid-
selse. Sadanne ikke-teliske modeller findes
f.eks. i forbindelse med rytmiske og
repetitive aktiviteter, hvor‘primitive’sub-
jekt-centrerede processer treeder i stedet
for teliske objekt-centrerede processer. De
farste indstillinger afE. T. er et eksempel pa
en perceptionsbaseret paratelisk situation,
hvor vi perciperer fenomener, som vi til at
begynde med ikke kan satte ind i en telisk
ramme. Et andet eksempel er kunstfilm fra
1960erne, hvor personerne ofte vandrer
planlgst rundt, drevet af indre, parateliske
krafter snarere end af ydre mal.

Den tredje modus, den autonome, aktive-
res, nar de fiktive personer bliver ofre for
ydre krefter, som f.eks. Historien, naturen
eller skebnen, og er ude afstand til at pa-
virke udfaldet. Tilskueren og/eller perso-
nen reagerer pa sadanne situationer med ta-
rer, gysen eller latter. Hvorvidt en given si-
tuation pakalder sig teliske (viljestyrede)
handlinger, paratelisk aktivitet eller ufrivil-



lige, autonome reaktioner, fornemmes aftil-
skueren. De skiftende modi, som ledsager
tilskueraktiviteten, er et aspekt af den
narrative ophidselses-orkestrering. Et ek-
sempel pa en scene, der udlgser et sddant
skift, findes i Raiders oj the LostArk, da Indy
farst oplever angstfyldt fortvivlelse i slange-
hullet, hvorpa han slar om i den teliske mo-
dus’ mélorienterede handling.

Film kan ogsé fremkalde en fglelse af, at
vi bevaeger 0s mod stremmen, imod oplevel-
sesflowets normale retning. Det sker f.eks. i
form afbilleder, der repraesenterer et tidligt
stadie af processen og blokerer for flowets
videre fremferd. Dette kan forekomme i
visse abstrakte film, hvor former og lysflim-
mer synes at antyde et figurativt indhold
uden at kunne koagulere til egentlige figurer
(som idele af Norman McLarens abstrakte
film). Indramning, fokusering, klipning og
bevegelse kan ogsd midlertidigt slgre eller
blokere tilskuerens perception af former,
som derfor opleves som abstrakte mgnstre.
Denne proces forekommer ogsa i narrative
film som f.eks. Once Upon a Time in the West,
hvor det fgrste flashback til Bronson-karak-
terens fortid forekommer i en sekvens af
billeder, der er fuldstendig ude af fokus. Sa-
danne non-figurative visuelle effekter beto-
ner mekanismerne i gjet og visuel kortex.

Film kan ogsa blokere flowet med
stremmen lidt lengere nede, f.eks. ved
steerkt ladede billeder, som ikke tillader ‘ud-
ladning’ i hverken symbolske eller faktiske
handlinger. Den aktivering, de udlgser, be-
star i basal visuel analyse og associativ tenk-
ning, ikke i (simuleret) handling. | de farste
indstillinger af E. T, ser vi f.eks. nogle gen-
stande, der kan identificeres som fyrretreer,
et rumskib, en kanin etc. Billederne har
skarpe konturlinjer, og deres livfuldhed og
preegnans understreger de basale visuelle
mekanismer, men samtidig aktiveres et vaev
af associationer, nar vi etablerer forbindelser

imellem billederne og kategoriserer dem i
vore bestrebelser pa at skabe ‘mening’
(f.eks. kan fyrretreeet og kaninen opfattes
som udtryk for en venligtsindet natur). Den
natlige atmosfare fremkalder en‘lyrisk’
stemning baseret pd de begraensede handle-
muligheder, som kendetegner menneskets
oplevelse af et natligt rum. Senere, da for-
tellingen har givet os liere informationer,
fjernes blokeringen, og den lyriske atmo-
sfere erstattes af en handlingsmassig spaen-
ding med autonome understrgmninger.

Vores mentale behandling af filmens data
kan blokeres endnu lengere nede ad flow-
streammen og omvendes til en ‘lyrisk-asso-
ciativ’ stilstand, som f.eks. iet frosset bil-
lede, hvor beveagelsen hen imod en fuldfg-
relse afhandlingen standses, og billedet mi-
ster sin tidslige forankring for i stedet at
blive en del afen ikke-tidslig, associativ
struktur. Musikvideoer og forskellige for-
mer for montagesekvenser kan fremkalde
tilsvarende ikke-narrative, associative struk-
turer. Disse kan dog ogsa aktiveres, selv om
flowet ikke blokeres, men den fglelses-
massige oplevelse vil vare forskellig af-
hangigt af, hvorvidt associationerne tjener
fokuserede handlinger, eller om de er afska-
ret fra et tidsligt handlings-flow.

Nar blokeringen fjernes, vil det mentale
flow typisk fare til lgsningen af de narrative
problemer og til slut til lukning af forteel-
lingen. Man har havdet, at narrativ lukning
er et ideologisk instrument, men sddanne
pastande ma tempereres med en forstaelse
af, at narrativ lukning er nart knyttet til
medfgdte menneskelige egenskaber, nemlig
vores evne til at strukturere verden i hand-
linger, som kan fuldfares.

Den astetiske orkestring af flowet vil
blive oplevet som forskellige former for
modale kvaliteter. Ilvis en film udlgser san-
seligt stimulerende eller pregnante percep-
tioner, uden at disse er knyttet til (ikke-per-

af Torbi

Grodal

13



Falelser,

14

tanker og narrative monstre i film

ceptuelle) antropomorfe eller narrative for-
hold, oplever vi én type modal kvalitet, som
jeg vil kalde intens-, den forste sekvens af£. T
kan atter tjene som eksempel. Hvis en film
presenterer fremtredende visuelle og audi-
tive indtryk, som aktiverer affektladede as-
sociationer, sdsom tilstedevarelsen af slan-
ger eller aben der spilder vin i Raiders of the
Lost Ark, kan den modale kvalitet kaldes met-
tet. Hvis en film udloser et handlingsbered-
skab, f.eks. som muskelspending, kan den
modale kvalitet kaldes spendt. Et eksempel
pa dét har vi i scenen, hvor Indiana Jones
forsoger at undga klippeblokken der tord-
ner ned imod ham. Og hvis filmen udlgser
autonome reaktioner sdsom tarer, latter el-
ler gysen, som i de sublime scener i Raiders
ofthe Lost Ark eller Close Encounters ofthe Third
Kind, hvor vi konfronteres med religiose el-
ler kosmiske krefter, kan de modale kvali-
teter kaldes emotive.

De fleste tilskuere finder det ubehageligt
eller kedeligt at se filmsekvenser, som blok-
erer det narrative flow ‘med strommen’
over lengere tid, séledes som det sker i
mange kunstfilm. De fleste bryder sig kun
om perceptioner og erindringsaktiveringer,
hvis de forer til spa@ndte handlinger eller
kraftfulde autonome reaktioner som i melo-
dramaer & la E.T., horrorfilm eller komedier.
Et grensetilfelde finder vi i den forste se-
kvens i Once Upon a Time in the West. Billeder
og lyde er ekstremt stimulerende og preg-
nante, og der aktiveres mettede erindringer,
som ikke udmagntes i handling. Hvis ophids-
elsesopbygningen havde varet ret meget
leengere end den ggr uden at tilbyde en
narrativ makroramme med mulighed for
handlingsudlevelse, ville de fleste tilskuere
formodentlig have fundet filmen ‘kedelig’
og ‘ligegyldig’. For andre tilskuere, derimod,
forekommer mainstreamfilmens typiske
narrative skemata alt for indlysende og
repetitive, og de foretreekker derfor kunst-

filmens intense perception og mattede
associations-aktivering. Denne gruppe til-
skuere vil typisk besidde en vis filmisk eks-
pertise eller en generel kulturel viden, der
bevirker, at de oplever en s&dan associa-
tions-aktivering som en aktiv, tilfredsstillen-
de respons.

Forholdet mellem flow og blokeringer
kan medieres ved hjelp af montage eller an-
dre lyriske blokeringer af handlingsflowet,
kombineret med kinetisk ‘handlingsenergi’ i
form af musikalske rytmer og melodier. S&-
ledes vil ‘mainstream tilskuere’ ofte accep-
tere en lyrisk blokering af det narrative flow
- i fiktionsfilm eller musikvideoer -, hvis
blot soundtracket samtidig byder pa musik,
der kan stimulere oplevelsen af et frit fly-
dende flow.

Folelser, kanoniske filmfortaellinger
og okologiske konventioner. Der findes
adskillige beskrivelser af, hvad der konstitu-
erer en fortelling (jvf. Branigan 1992, kap 1
og 2). En rummelig definition af forteelling-
en kunne lyde som folger: en audiovisuelfor-
teelling er enfilmisk gengivelse afsekvenser af
rum-tid, hvori der vanligvis optrader levende
vasener, og hvor (sdvel visuelle som auditive) be-
givenheder ofte er relateret til disse levende
vaeseners interesser. En sddan beskrivelse mu-
ligger flydende granser til ikke-narrative
beskrivelser, samtidig med at den fremha-
ver levende vaseners behov og interesser
som ngdvendige faktorer til aktivering aftil-
skueren.

Vi kan gennemse sekvenser af en fik-
tionsfilm, en dokumentarfilm eller en ny-
hedsudsendelse med henblik pa deres
‘ufokuserede’ attraktioner. De tidligste film
var ofte baseret pa forblgffende attraktioner
(jvf. Gunning 1994), og Eisenstein (1968,
181-3) introducerede attraktions-monta-
gen. Visse aspekter af Cairo-episoden i

Raiders of the Lost Ark kan beskrives som



ufokuserede attraktioner. Det perciperede
er her aktiverende (f.eks. pittoresk), men
det henviser ikke til nogen anden iorm ior
handling end det at se, eller, som i tilfeldet
med aben der spilder rgdvin, til en oplev-
else af mattet affekt. De forskellige attrak-
tioner udlgser en paratelisk ophidselse, som
efterhdnden vil blive formet eller dirigeret i
en bestemt retning af mere fokuserede nar-
rative sekvenser.

En sterk folelsesmessig aktivering kree-
ver imidlertid en fortaelling i mere snaver
forstand. Centrale narrative prototyper, eller
kanoniske fortellinger, indeholder et eller
flere centrale levende vaesener, en serie
folelsesudlgsende omstendigheder og en
serie handlinger, der @ndrer disse omstaen-
digheder og fremkalder visse emotionelle
tilstande i et fremadrettet tidsperspektiv. En
sadan beskrivelse tager afsat i fglelsernes
generelle rolle og funktion. Falelser er mo-
tiverende aktiveringer af krop og bevidst-
hed, relateret til visse mulige handlinger el-
ler til andre agenters mulige handlinger.
Psykologen Nico Frijda karakteriserer fglel-
ser som “modi for relationelt handlings-
beredskab, enten iform af tendenser iret-
ning afat etablere, bevare eller bryde en re-
lation til omgivelserne eller i form af modi
for relationelt beredskab i sig selv” (1986,
71). For Frijda og andre er fusionen af op-
hidselse og en specifik handlingstendens
folelsernes helt centrale aspekt. Ophidsel-
sen, der kan veere udlgst af mange forskel-
lige slags stimuli og situationer, vil blive for-
met til folelser af den kognitive evaluering
af, hvilken type handling der kreeves for at
handtere det ophidselsesfremkaldende fe-
nomen. Nar Indiana Jones ser en giftslange,
kan hans emotionelle ophidselse opleves
som vrede, hvis han beslutter at angribe den
og tror, han er i stand til at uskadeligggere
den. Men ophidselsen kan ogsa formes til
frygt, hvis han tvivler pé sine evner til at be-

sejre fjenden, eller til fortvivlelse, hvis han
helt opgiver at forsgge at ggre noget. Man
kan derfor sla fast, at den kognitive evalu-
ering af situationen determinerer arten af fg-
lelser, og at falelserne omvendt motiverer
nye kognitive evalueringer og handlinger. Til
fremkaldelsen af spendte fglelser kreeves,
at en (eller flere) central(e) person(er) an-
giver i hvilken retning den kognitive forsta-
else af fglelserne skal ga. Fglelser som
vrede, frygt eller karlighed giver forst fuld
mening som handlingstendenser, som kog-
nitive etiketter pa handlingsmuligheder. Og
den slags etiketter dannes med henvisning
til personernes interesser.

Audiovisuelle fortzllinger leverer ske-
mata og scenarier, hvormed tilskuere (og til-
hagrere) konceptualiserer og evaluerer
handlinger og begar og forstar fortellingen.
Hvis Indiana jones eller tilskueren ikke
havde nogen praeferencer med hensyn til,
hvilke losninger der var gnskelige, sandsyn-
lige og/eller mulige, kunne der ikke vare
nogen fglelser; aktiveringen og ophidselsen
ville vere diffuse og mattede som i lyriske
film eller kunst’film. Sadanne film eller
filmsekvenser presenterer ophidsende bil-
leder og lyde uden hverken en klar narrative
progression eller centrale hovedpersoner,
og uden at udlgse sterke praeferencer for
denne eller hin lgsning. Derfor kan hverken
den sanseligt stimulerende og praegnante
aktivering eller den mattede ophidselse
transformeres af narrative handlinger og di-
rigeres i retning af et handlingsberedskab,
men ma blot nydes i mattet form. Frijda
kalder sddanne affektive tilstande ‘stemnin-
ger’ (1986, 59-60).

En kanonisk fortazlling - det typiske
eventyr f.eks. - er en historie, hvori handlin-
ger sker ien fremadrettet tidsdimension;
hvor de er forbundet til en central persons
interesser, og formet af arsager, konsekven-
ser, intentioner og handlinger. Den er kano-

af Torben

Grodal

\'5



Falelser,

16

tanker og narrative mgnstre i film

nisk, fordi dens ‘flow’ - fra den perceptuelle
opfattelse af en situation, via en kognitiv,
emotionel og motiverende vurdering, til en
handlingsudlevelse - svarer til en af vore
centrale mentale funktionsmader. Forteel-
linger er skemata, som vi bruger til at syste-
matisere vore erfaringer og lede vore hand-
linger og forventninger (jvf. Branigan 1992).
Og den kanoniske fortelling er den mest
gkonomiske made at forbinde perceptioner,
falelser, preferencer og handlinger pa. Hvis
vi omarrangerede begivenhederne i mod-
strid med den kanoniske narrative struktur
ved f.eks. at vise resultatet fgr vi ser dets ar-
sag, ville den egentlige aktivering ‘med
stremmen’ ikke indtreeffe. Vi kan ikke op-
leve den samme spandte og spendings-
fyldte ophidselse i forhold til en fortelling,
hvis losning allerede er afgjort og gennem-
fart. Hvis ens formal er at fremkalde sterk
spending, ma man presentere begivenhe-
derne med en kanonisk fremadrettethed
(jvf. Brewer 1996). Men hvis formalet med
en fortelling derimod er at fremkalde, hvad
Frijda kalder stemninger, meattede folelser
uden en ‘fasisk struktur’ (jvf.Tan 1996), ma
fiktionens arkitektur vere anderledes og
give plads til stgrre kausal og tidslig tvety-

Raiders ofthe LostArk er bygget op over
en rekke ‘vellykkede’ handlinger forstaet pa
den made, at hovedpersonen aktivt fgrer
sine emotionelle preferencer ud i livet. |
andre film, derimod, er der midlertidigt el-
ler maske ligefrem permanent blokeret for
de handlinger, der skulle fgre til malet.
Nogle af de stgrste passager i E. T. indtreffer,
nar hovedpersonerne er ude af stand til at
handle og derfor kun kan fa forlgsning ved
en autonom respons (dvs. ved at grede).
Det geelder f.eks. dels scenen, hvor man
tror E.T. dod, dels den dramatiske afsked i
filmens slutning. Ligesom Close Encounters of
the Third Kind indeholder E. . en me&ngde

sanseligt stimulerende og pregnante kosmi-
ske billeder, og den appellerer til basale
(‘sentimentale’) fglelser af forladthed og
magteslgshed. Filmens centrale gnske er, at
E.T. kan fa lov at‘rejse hjem’, men eftersom
hans hjem er fjernt og mytisk, er der ikke
meget hverken tilskuerne eller Elliott kan
gore for at fgre hans preferencer ud i livet.
Det ligger ydermere hinsides Elliotts
handlemessige kontrol, at hans far er fravee-
rende, hvilket ogsd resulterer i, at han er ked
afdet. Filmen iverksatter siledes en passiv,
autonom udlgsning for denne voldsomme
falelsesmessige pavirkning. Fa bade proto-
typisk og mytisk vis skabes ophidselsen ved
at centrale menneskelige interesser (familie-
band og venskab, liv og dod) kombineres
med naturlige temaer (naturen, solen, kos-
mos).

| E.T. er hovedpersonerne passive, men
det er de farst og fremmest fordi de er ofre
for en diffus ‘skabne’. Det er sdledes muligt
passivt at acceptere skebnen og samtidig
give sig hen til sublime temaer som dod, ad-
skillelse og naturen ved autonome reaktio-
ner. Andre genrer som f.eks. horror vil ofte
iscenesatte antagonister, der repraesenterer
rent negative og magtfulde krafter, og
protagonister, der alene er henvist til passive
og/eller defensive reaktioner. Med deres
fremadrettede tidslige flow og fokuserende
hovedpersoner vil den slags film i visse hen-
seender minde om kanoniske fortallinger.
Men da hovedpersonens rolle i disse til-
felde er offerets, vil de narrative begivenhe-
der ofte ikke munde ud i klare mél, men
snarere resultere ien ufokuseret kaede af
negative affekter. Den anspa&ndte‘modstand’
mod de onde kraefter optreeder i kombina-
tion med sterke autonome reaktioner.



Det reelle, det konkrete, det be-
kendte - og deres modsatninger. Som
jeg har argumenteret for i det ovenstaende,
bestar fglelser grundleggende i et relatio-
nelt handlingsberedskab. Det er tillige es-
sentielt for ophidselsesorkestreringen,
hvorvidt vi oplever det vi ser som virkeligt
eller uvirkeligt. En film kan fremkalde en
oplevelse af virkelighed for at overbevise os
om, at (i alt fald visse af) de fenomener vi
ser kan manipuleres og kontrolleres af de
spandte handlinger, der ligger i et hand-
lingsberedskab (jvf. Jackendoff 1987, Gro-
dal 1997/94). Hvis vi bedemmer en given
genstand eller en bestemt begivenhed til at
vere upavirkelig af sddanne handlinger, er
det andre typer af folelser der aktiveres. Fg-
lelser, der er forbundet med andre virkelig-
hedsniveauer (som f.eks. erindringer, drgm -
me, hallucinationer, spejle eller film i film),
angiver disse fenomeners s&rlige status.
Film kan bruge sadanne indikatorer som
elementer i den emotionelle orkestrering
ved f.eks. midlertidigt at slgre skellet mel-
lem det reelle og en erindring eller en
drgm. De fglelser, der aktiveres af
erindringsbilleder eller dremmebilleder,
kan ikke omsattes i handling. Fortiden er
naturligvis lukket for handlingsudlevelse,
undtagen i f.eks. psykothrillerens psykoana-
lytiske seancer eller i science fiction film,
der leverer alternativer til de gengse fore-
stillinger om en linear og irreversibel rum-
tid. Fordi de ikke kan omsattes i handling,
vil steerke fglelser vedrgrende fortiden ofte
fare til en‘sentimental’ autonom udlevelse.
Selv i de tilfeelde, hvor billeder fra fortiden
farer til handlinger pa filmens nutidsplan,
som i Bronson-karakterens hevn for hans
barndomstraume i Once Upon a Time in the
West, vil fglelserne have deres arsag i feno-
mener, der har en anden virkelighedsstatus,
og de vil derfor udlgse autonome responser
i tilleeg til (simulerede) spendte havn-

af Torben

handlinger (i netop denne film understgattet
af en melodramatisk billedside og musik-
brug). En film som Close Encounters ofthe
Third Kind benytter sig af skift mellem for-
skellige niveauer af virkelighedsstatus i sin
‘fglelsesorkestrering’.

Ogsé relationen mellem konkret og ab-
strakt, symbol og type, individ og art er af
betydning for vores evaluering af en given
films eller et givet filmelements virkelig-
hedsstatus. Det er kun som individer vi kan
handle; som art ma vi give afkald pa vores
handlende identitet og lade ophidselse re-
sultere i autonom udlevelse, méske ved at
indgd i en kollektiv identitet. 1E. T. og Close
Encounters ofthe Third Kind er der tale om
mennesker, der mgder rumvesener pa et
artsniveau. Derfor vil tilskuerens respons til
de narrative begivenheder typisk besté i
autonome reaktioner som tarer, gysen osv.
Ofte aktiverer film ‘sentimentale’ fglelser
ved at lade individuelle personer optrede
som reprasentanter for bestemte roller el-
ler grupper: ‘moderen’, ‘sgnnen’, ‘manden’,
‘kvinden’,‘amerikaneren’, ‘helten’etc.. Per-
sonerne i melodramaer er ofte stgrre end li-
vet selv, og vi kan kun relatere os til dem
psykologisk ved at opgive hvad vi forstar ved
individuel villet handling.

Elementer af dokumentarfilm kan ople-
ves pa en lignende abstrakt méade. Hvis‘vir-
kelige’ elementer forbindes til handlinger
eller til specifikke informationssprednings-
processer, kan de opleves som virkelige.
Dokumentariske fremstillinger vil imidler-
tid ofte fremkalde lyriske falelser, hvis de-
res scener, genstande og personer presente-
res uden forbindelse til handling eller infor-
mationsprocesser, for i disse tilfelde bliver
representationerne‘abstrakte’genstande for
vores opmarksomhed. Godard og andre
nybglge-instruktgrer excellerede i at om-
sette‘reelt’dokumentarisk materiale til en
abstrakt tidlgs og lyrisk modus. De repra-

Grodal
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senterede genstande og filmscener transfor-
meres til typer og paradigmer, hvorved de
mister deres karakter af konkret virkelig-
hed.

Med lignende effekt kan ogsa perceptu-
elle processer omsettes fra noget ‘konkret’
til noget abstrakt og mytisk (jvf. Grodal
1997, 165). lgjnefaldende symmetrier og
rammer, som i den forste sekvens af£. T.,
aktiverer perceptuelle processer losrevet fra
handling. Teknikker som frosne billeder,
slow-motion eller sioret fokus indicerer
ofte en omstilling til en mental tilstand,
hvori handling ikke er mulig. Denne omstil-
ling - fra et spaendt, konkret niveau til en ab-
strakt, autonom modus - benyttes ofte til at
lukke fortellingen. Hovedpersoner og si-
tuationer omsettes fra en status af‘virkelige’
til rene emblemer eller symboler. Denne
omstilling fra det konkrete til det abstrakte
og symbolske kan ogsa opnds ved narrative
midler, f.eks. ved brug af visuelle metaforer
hentet fra naturfenomener: f.eks. ‘bolger’,
‘vind’, ‘skyer’,‘ild’ 0g‘tdge’, der alle bruges
til at fremkalde menneskelige folelser sa-
som kerlighed, lidenskab, had eller frygt
(jvf. Metz 1982, 189).Tagen i begyndelsen
af E. T. kan tjene til eksempel. Nar mulighe-
derne for konkret handling sdledes omsat-
tes til vehikler for mentale fenomener, ud-
loses autonome reaktioner. | E. T. cykler
hornene op i himlen og fremtraeder i
silhouet, da de flyver forbi den nedgdende
sol. Ved at gore solen abstrakt i denne scene
(den er enormt stor og fremstar pa en unor-
mal made som baggrund for de menneske-
lige figurer) og bornene til silhouetter, op-
nds, at tilskueren perciperer billederne som
delvist ‘mentale’ og sdledes hinsides enhver
handlemulighed. Den abstrakte, mentale
vinkel understreges, da soltemaet gér igen i
filmens allersidste billede, hvor E.T. frem-
star som delvis silhouet pa baggrund afen
solformet, lysende baggrund.

Transponeringen af tid fra konkret til ab-
strakt udloser tilsvarende effekter, som
f.eks. da de savnede piloter og sofolk ven-
der tilbage uden at vaere blevet @ldre islut-
ningen af Close Encounters of theThird Kind.
Igen er resultatet, at enhver konkret handle-
mulighed blokeres og erstattes af autonome
responser. Science fiction film sveelger i
tidslige forvrengninger af ofte sublim ka-
rakter, der ofte har til formal at ‘forstaerke’
spendingen med en understrgm af auto-
nome reaktioner. De tidslige forvrengnin-
ger optreder gerne sammen med en udvi-
delse af det rumlige perspektiv - f.eks. kan
en handlingsblokering kombineres med den
perceptuelle ladning, der ligger i en bjerg-
scene. |‘rumfilm’far vi ofte‘passive’
fraperspektivsindstillinger af gigantiske
rumskibe (som synes at reducere menne-
skelig handling til en ubetydelighed), mens
det kosmiske rums grenselose dimensioner
tilsvarende kombinerer perceptuel ophid-
selse med en blokering af narrativ handling.

Nar vi ser film, tilsiger en slags percep-
tuel-kognitiv‘drift’, at vi konstruerer utvety-
dige kognitive repraesentationer af rum og
genstande som en forudsatning for hand-
ling og orientering. Denne drift fremkalder
en anden undergruppe af oplevelser i for-
bindelse med konstruktionen af filmisk ‘vir-
kelighed’. Nogle gange anvendes den ophid-
selse, som filmens perceptuelle og kogni-
tive puslespil udloser, isoleret fra andre af-
fekter (jvf. Bordwell 1986, 39), men ofte
skal perceptuel-kognitiv tvetydighed for-
steerke vores respons til globale narrative te-
maer, som f.eks. i kerligheds- og detektiv-
film, hvor tage, regn eller tusmgrke kan an-
vendes til at vanskeligggre perceptionen.
Utvetydige repraesentationer vil kunne be-
lgnnes med en stor premie i form af over-
levelse, sa derfor er perceptuelle og kogni-
tive tvetydigheder eller blokeringer forbun-
det med sterk ophidselse. Mange forskel-



lige kunstformer, fra op art over kriminal-
fiktion til horrorfilm, amvender denne form
for ophidselse i forskellige former.
Overnaturlige begivenheder og gen-
stande - ikke blot himmelske vesener og
spggelser, men tillige vampyrer og magiske
vaben - er vigtige for vores evaluering afden
filmiske ‘virkelighed’ og anvendes ofte til at
fremkalde autonom responser. Overnatur-
lige fenomener ligger uden for normale ar-
sagsforhold og blokerer sdledes for de mid-
ler, hvormed personerne normalt kontrol-
lerer deres relation til omverdenen. Nar
spagelser f.eks. kan ses men ikke rores, el-
ler omvendt, oplgses den normale syntese
af perceptuelle modaliteter. Desuden er de
overnaturlige vaeseners motiver ofte ob-
skure. Derfor, og fordi de mangler visse
perceptuelle dimensioner, kan vi ikke inter-
agere med dem. Hvad enten det overnatur-
lige opleves positivt, som noget sublimt, el-
ler negativt, nar de onde magter sejrer, eller
tvetydigt, som da arkens ander slippes los i
Raiders oj the Lost Ark, kan konsekvensen af
denne handlingsblokering vere, at der
fremkaldes autonome responer som skel-
ven, sveden, gasehud, indre reaktioner i
maveregionen eller underkastelsestarer.
Endnu et vigtigt forhold, som delvist
determinerer handlingsberedskabet, er op-
levelsen af bekendthed eller det modsatte
(jvf. Jackendoff 1987, Grodal 1997/94).
Generelt kan man sige, at jo mere vi eks-
poneres for et bestemt fenomen, jo mere

‘bekendt’ vil dette fenomen forekomme os.

Bekendthed understgtter positive falelser

og reducerer sdvel antagonistisk ophidselse
som handlingsberedskab (jvf. Frijda 1986,

213-14). Samtidig opleves nye, ‘ubekendte’
fenomeners gennemslagskraft p& baggrund
af de bekendte fenomener. Nar vi ser Indi-
ana Jones’ bekendte ansigt i fremmede om-
givelser, gges ophidselsen. Ogsd i mange
science fiction film benyttes bekendthed og

fremmedhed til at udlgse komplekse op-
hidselsestilstande .

Falelsesfiltre og narrative genrer. De
forskellige filmgenrer anvender forskellige
typer afreceptionsmekanismer til at filtrere
de fglelser, som den narrative handling akti-
verer itilskueren. Der kan enten veare tale
om, at fglelserne negeres, eller at der skabes
en kreativ afstand til dem (for en mere ud-
forlig analyse, se Grodal 1997). De ‘kraef-
ter’, der fremkalder empatisk identifikation
med de fiktive personer, kan modificeres og
holdes i skak ved forskellige midler, med
mere sofistikerede former for fglelses-mo-
dulering til fglge. Centrale midler til at
skabe afstand er ‘skizoid fglelseslgshed’, ko-
miske funktioner og dobbelt-fokus.

Mange film, som f.eks. splatterfilm, in-
deholder sa redselsvekkende handlinger, at
de Heste tilskuere vil forsgge at distancere
sig fra en fuld empatisk identifikation med
selv de positive personer, hvorved ople-
velsens negative affekt vil mindskes. Sadan-
ne tilskuere vil opleve filmen med en slags
skizoid fglelsesloshed, dvs. en emotionel
frakobling fra de narrative begivenheder.

Film baseret pa en komisk receptions-
strategi udgar en meget starre gruppe. Disse
film om-etiketterer tilskuerens fglelser ved
at udlgse en komisk respons til den affekt,
der ellers leegger op til, og modvirker der-
ved en empatisk reaktion. Efter at have fun-
det Marion i et telt iTanis, befrier Indians
Jones hende farst for sa at binde hende igen.
Hans handling ‘burde’ fremkalde smerte og
vrede i tilskueren i empati med Marion og i
protest mod Indianas kolde fornuft. Men
fordi scenen fortolkes som en intertekstuel
speg baseret pa en lang tradition af sheik-
film, og fordi den s overraskende gar imod
vore forventninger, ggres den empatiske
ophidselse virkningslgs, og tilskueren ler
‘grusomt’ad Marions vrede.
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En tredje made, hvorpd man kan lede til-
skuerens emotionelle engagement igennem
et filter, bestar i at opsatte to eller flere
opmarksomhedsfoki. Eller, for at tage et
andet eksempel, den enkleste made at opna
affektiv distance pa er at gge den optiske el-
ler akustiske afstand til de fglelses-
ophidsende begivenheder. Hvis man griber
ind i den affektive identifikation, kan det li-
geledes oge distancen. Raiders ofthe Lost Ark
indledes med en selv-refleksiv spgg:
Paramounts bjerg, der er en del af selskab-
ets logo, forvandles til et bjerg i filmens fik-
tive univers, hvorved det angives, at filmen
er‘skabt’, ‘uvirkelig’ - hvilket medfgrer en
distanceringseffekt. Elementer i den folg-
ende credit-sekvens tjener samme formal,
som f.eks. en ‘selvbevidst’ fremstilling af
helten i silhouet, hvorved han fremstar som
starre end livet selv. Senere i filmen skaber
ogsa Indianas overraskende nedskydning af
den potentielle duelmodstander i Cairo og
den méade, hvorpd han farst befrier og derpé
binder Marion i teltet iTanis, distance ved en
komisk intertekstuel leg.

Men hvorfor bruger filmskabere folels-
esfiltre, nar de samtidig tyer til alle de fg-
lelses-aktiverende midler de kan monstre?
En vaesentlig grund er deres bestrebelser pa
retorisk at forsterke visse aspekter af fil-
men. For at bevare en vis‘balance’setter de
isolerende hegn om forskellige former for
aktiveringer, f.eks. ved at angive en given
filmbegivenheds serlige status. Voksne til-
skuere til Raiders ofthe Lost Ark far derved en
undskyldning for at nyde en sadan knald-
film, fordi den forsgger at selge sig selv
som et spil, som de selvbevidst kan deltage i.

Konklusion. Filmreception aktiverer de
fleste af menneskets mentale evner, og op-
levelsen er derfor ganske kompleks. Som vi
har set, er der imidlertid steerke funktio-
nelle forbindelser mellem de forskellige

evner, fordi perception, tankevirksomhed,
folelser og handling udvikles side om side
for at tjene tilskuerens preferencer. Et godt
eksempel herpd er den made, hvorpa falel-
ser fungerer bade som stenografiske repre-
sentationer af kognitive evalueringer af
begivenheders virkelighedsstatus og som
opmarksomhedsdirigenter. Den kanoniske
fortelling er det bedste eksempel pd, hvor-
dan disse evner bringes til at arbejde sam-
men. Denne fortellingstype binder tilsku-
erens respons til centrale menneskelige in-
teresser, hvad enten der er tale om hoved-
personernes bestrebelser pa at na de mal,
de har sat sig, eller om agenter, der bliver
ofre for melodramatiske krefter. Kanoniske
fortellinger er linexre, fordi interaktionen
mellem kognition, falelser, interesser og
handilnger fungerer i et lineart fasisk flow,
der imidlertid understottes af ikke-lineare
og ikke-tidslige associative netvaerk.

Den kommercielle film har udviklet sig
til hovedsagelig at fremstille fiktive, kanoni-
ske fortellinger med henblik pa at frem-
kalde sterke folelser. Denne udvikling er
blevet fortolket som et udtryk for et vest-
ligt, maskulint og hvidt hegemoni. Men ka-
noniske fortellinger og deres melodramati-
ske, passive variant anvender, som jeg har
forsggt at vise, vore mentale evner i en
form, som antyder, at der er medfgdte og
derfor universelle mekanismer pa spil, me-
kanismer der minder om og i visse tilfelde
er identiske med de evner, hvormed vi dan-
ner mening ud af og handler i verden om-
kring os. En politisk eller kulturelt oriente-
ret filmkritik burde derfor snarere interes-
sere sig for indhold end for form.

Mange af de narrative og visuelle teknik-
ker, der bruges til at aktivere en‘afvigende’
eller‘alternativ’ virkelighedsstatus, blev ud-
viklet i romantikken og senere overfgrt til
filmens verden. Romantikerne havde en tro
pa, at de staerke (subjektive) falelser, der



udlgses af mentale og perceptuelle fano-
mener som drgemme, erindringer, perceptu-
elle eller eksistentielle tvetydigheder (spejle
og overnaturlige fenomener) osv., indice-
rede virkelighedsniveauer, som stod i mod-
setning til den fremherskende sociale or-
den og til rationel videnskabelig tenkning.
Betydningsfulde grene af film- og litteratur-
kritikken har overtaget denne romantiske
epistemologi og mener, at sterke oplevelser
af en serlig virkelighedsstatus indicerer
eksistensens sande, underbevidste, ikke-ra-
tionelle dimensioner. Det @stetiske spil
med forskellige virkelighedsniveauer bliver
da mere end et spil; det bliver en negation af
den rationelle verden. Men folelser og for-
nemmelser indgar, som jeg har fremfart, iet
rationelt holistisk rammeverk, som vi har
udviklet for at sikre overlevelse. Ileldigvis
kan disse falelser og fornemmelser ogsa an-
vendes i @stetisk gjemed, til at ophidse til-
skuerne og give dem den forngjelse det er at
opleve de forskellige virkeligheder, som
film tilbyder.

(Artiklen, der oprindelig er publiceret i
PassionateViews (C. Plantinga, G. Smith,
red.), Baltimore: Johns Hopkins Press
1998) under titlen “Emotions, Cognitions,
and Narrative Patterns in Film”, er oversat af
Eva Jgrholt).

Noter:

1. Ordet ‘ophidselse’ benyttes i denne
artikel som en fordanskning af fagtermen
‘arousal’.
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Kognition betyder tenkning, sa hvis vi
vil forstd hvad kognitivistisk filmteori in-
debarer, er det korte svar en tenkende
tilskuer. Det er neppe nogen ny obser-
vation at tilskueren tenker, mens han el-
ler hun ser film, men det nye er forsoget
pa at beskrive tenkningen og forklare
hvilke filmelementer, der igangsatter
den. Hvad sker der mentalt, nar filmens
historie stykkes sammen? Hvilken sam-
menhang er der mellem pé den ene side
filmens elementer og p& den anden side
erhvervet viden i en filmanalyse? Hvil-
ken rolle spiller f.eks. filmens personer
og/eller dens komposition, nar tilsku-
erens fglelser vaekkes?

Disse spgrgsmal kan kun vanskeligt
besvares uden et billede af, hvilke men-
tale processer der ligger‘under’ bevidst-
heden. Selv om der op igennem hele ar-
hundredet er forsket i den tenkning, der
ligger uden for bevidsthedens kontrol,
sa er det fgrst inden for de seneste par
tiar, at der pa dette omrade for alvor er
sket en eksplosion af viden pa tvars af
en rekke fag. Eksempelvis har forsgg pa
at udstyre computere med et syn, der
svarer til menneskets, gjort det klart at
det at.se er en kompliceret aktivitet, der
optager en stor del af vores tenkning, og

Film, faglelser
og forstaelse

David Bordwell, Noel Carroll og
kognitionsteori

studier af hjerneskadede har peget pé at ev-
nen til at resonnere ikke forstyrres af fglel-
ser, men tvaertimod afhanger af dem (se
Marr og Damasio i litteraturlisten). Forsgget
pa at lave modeller og beskrivelser af men-
tale processer er feelles for discipliner som
psykologi, neurovidenskab, forskning i kun-
stig intelligens, sprogvidenskab og filosofi,
sd man kan med en vis ret tale om
kognitionsteori som et nyt forskningsfelt pa
tvaers afdiscipliner og fag.

Filmvidenskaben har i David Bordwell og
Noél Carroll, begge fra USA, faet sine egne
‘kognitive’ representanter. Hvor Bordwell
navnligt har beskaftiget sig med stilistiske
og kompositionelle aspekter af film, har
Carroll sat spgrgsmalet om videnskabelig-
hed i filmteorien til debat og diskuteret,
hvor velfunderede ellers anerkendte for-
modninger om psykologiske mekanismer
under filmseningen egentlig er. Som vi skal
se, gor de kun inogen grad brug af indsigter
og teorier fra andre fag; de har deres egne
grunde til at kalde sig kognitionsteoretiske.

Den tenkende tilskuer —Bordwell.
David Bordwell har haft stor indflydelse pa
den filmvidenskabenlige tenkning idet sid-
ste tidr; maske navnligt hvad angar den histo-
riske og stilistiske analyse. Samtidig var han i



Narration in the Fiction Film fra 1985 den
forste til at introducere brugen af psykolo-
gisk forskning om hukommelse og syns-
processer iteorier om tilskueren. Her for-
ener han analysen af fortellestrategier med
en beskrivelse af tilskuerens tenkning un-
der filmseningen, og det er i fgrste omgang
denne del af hans virke, vi skal beskeftige os
med.

Bordwell adskiller i de fgrste kapitler sin
teori fra savel den moderne, sprogligt fun-
derede filmteori som den lidt &ldre film-
teori. Et grundleggende problem for den
moderne filmteori er ifglge ham, at film-
forteellingen ikke kan jevnfores med spro-
get. De forskellige forsgg pa at etablere ana-
logier kan kun vanskeligt haftes op p& kon-
krete elementer; en point-of-view-indstil-
ling kan f.eks. ikke ligestilles med farste-
personsfortellen, papeger han (s. 23).
Bordwells kritik af den klassiske filmteori er
ikke mindre skarp. Den har i for hgj grad
bygget pa en model, hvor tilskueren i kraft
af kameraet placeres som en usynlig obser-
vater eller et vidne i filmens univers. Hvis
man ser tilskueren som vidne eller observa-
tgr, argumenterer han, fanger man ikke de
sofistikerede méder, hvorpé tilskueren bi-
bringes viden, ja faktisk styres til at slutte i
bestemte baner pa grundlag af det sete og
hagrte (s. 11).

| stedet setter Bordwell en tilskuer, der
udfgrer mentale operationer for at konstru-
ere historien. Konstruktivistisk betydnings-
teori er en afart afkognitionsteori, med en
formodning om at sansning og tenkning er
en integreret proces. Konstruktivisten ser
perception som et stykke kompliceret
tenkearbejde, hvor betydning uafbrudt har
karakter af at veere et midlertidigt lgsnings-
forslag. Forholdet mellem pa den ene side
perceptuelle data (kaldt cues, dvs. signaler
eller vink) og pa den anden side formodnin-
ger og hypoteser resulterer i en proces,

hvor betydning er under stadig justering og
revision. Nogle gange er processen i hgj
grad styret af perceptuelle data som i synet
af farver, andre gange har hukommelsen og
selvstendige slutninger hovedrollen; det
gxlder f.eks. ndr vi forsgger at forudse ud-
faldet af en bestemt konflikt og ger det med
filmens tidligere og aktuelle begivenheder
in mente. Her taler Bordwell om henhold-
vis hottom-up og top-down processer (kap. 3).
En konstruktivistisk betydningsteori adskil-
ler sig i sin dynamiske tilgang fra en semio-
logisk, hvor besiddelsen af en kode formo-
des at oversatte udtrykket til betydning.

I processen spiller tidligere erfaringer ind
i form af skemata. Begrebet, der strengt ta-
get betyder skemaer, henviser i en psykolo-
gisk sammenheng til opfattelsen af at viden
er organiseret med henblik pd bestemte op-
gaver. Der ligger i skematabegrebet en for-
modning om at vi lagrer viden, ikke pé en
generel made, men struktureret i forhold til
anvendelsesomrader. Nar vi ikke behgver at
se mange sekunder af en Hollywoodfilm fra
1940’erne for at have en generel ide om,
hvilken slags film det er, og hvilke typer af
drejninger, som historien kan tage, skyldes
dette ifglge Bordwell vores mestring af
skemata for henholdsvis prototyper og ska-
beloner, lert gennem mange timers
filmsening.

P& lang afstand virker disse begreber ikke
saerlig integrerede i hans analyse af stil og
komposition, der immervak optager star-
stedelen af Narration in the Fiction Film.
Bordwells filmanalyser er inspireret af for-
malistisk teori, og i endnu hgjere grad afdet
man kunne kalde en problem/lgsningstil-
gang, hvor anvendelsen af bestemte teknik-
ker ses som lgsningen pa et fortellemassigt
problem. Ligeledes synes Bordwells tanke
om at vi slutter os til historien, iser illustre-
ret med Hitchcocks KearWindow (1954),
indlysende; det er den slags overvejelser en
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manuskriptforfatter formodentlig har gjort
sig. Da slutninger om historien ikke ngdven-
digvis befinder sig pa et bestemt medie-
niveau, virker psykologen Richard Gerrigs
iagttagelser fra 1993 om slutningsprocesser
i forstdelsen af en historie en tand mere ud-
dybende (kap. 2). F.eks. skelner Gerrig
modsat Bordwell mellem forstaelsen af
arsagssammenhange i en historie og brugen
af logik (hvor Bordwell taler om kausal-
logik).

Imidlertid skal man ikke glemme, at
Bordwells forteelleteori er den farste vel-
lykkede sammenknytning af fortellemas-
sige problemstillinger med filmens sarlige
vilkar. Hvor andre fortalleteorier pd en me-
get direkte made har forsggt at overfare lit-
terare begreber til den méade, hvorpa filmen
bibringer tilskueren en historie, f.eks. ved at
jevnfgre kameraet eller klipningen med en
forteller, ser Bordwell filmstilistiske valg
som noget mediespecifikt, der gor at film-
fortellen ma studeres pa sin helt egen
made. Det kommer navnligt frem i kapitlet
om filmens rum (kap. 7), hvor han forbin-
der principper fra synsforskningen med be-
stemte stilistiske figurer, brugen af off-
screen handling osv. Han mener ganske vist
at forstaelsen pd et hgjere, ikke-mediespeci-
fikt niveau kan lare af litteraere fortelle-
begreber, og hans analytiske begreber om
fortelleaktivitetens indsigtsfuldhed,
meddelsomhed og selvbevidsthed i forhold
til historien viser hans viderefgrsel af eksi-
sterende fortelleteori. Men det er forbin-
delsen af fortaelleteori med syns- og
hukegmmelsesforskning, der er Bordwells
sarlige greb i Narration in the Fiction Film.

Dette udgangspunkt er en forbedring i
forhold til sproglige modeller for forstael-
sen af billeder, der uudtalt forudsatter, at vi
satter ord pa alt hvad vi ser i en film. Den
moderne syns- og psykologi-forskning taler

om analog reprasentation, der indeberer at

vi kan huske noget set (eller lugtet osv.)
uden at have ord for det. Hvor man tidligere
har haft en tendens til at se historien som
noget, der fremtreder for tilskueren, er
Bordwells teori om forstdelsen som en akti-
vitet, man kan blive dygtigere til med tiden,
ligeledes et fremskridt. Selv om det kan sy-
nes indlysende, at en 25-arig forstar mere
end en femadrig, er Bordwell den forste film-
teoretiker til at komme med et forslag til,
hvordan denne viden opstdr og gemmes —
lagret i form af skemata.

| Making Meaning fra 1989 beskriver
Bordwell fremgangsmader og brugen af
skemata i konstruktionen af fortolkning.
Her skelner han selv mellem konstruktion
afreferentiel betydning, dvs. filmens histo-
rie i tid og rum som beskrevet i Narration in
the Fiction Film, og konstruktion af abstrakt
betydning, hvor filmens elementer ses som
udtryk for noget andet end deres referen-
tielle betydning; en skelnen, der stort set
svarer til denotation over for konnotation.
Making Meaning indeholder ud over en mo-
del for typiske fremgangsméader i film-
analysen ogsa en implicit kritik afisar
symptomatiske filmkritikere, der formoder,
at den vasentlige betydning afen film er
skjult af samme grund som symptomer i en
sygdom; de er udtryk for underliggende
uoverenstemmelser eller fortrengninger.
Bordwell mener, at fremdragelsen af symp-
tomatisk betydning i serlig hgj grad afhan-
ger afbeskrivelsesappararatet, hvilket i prak-
sis vil sige psykoanalytisk og marxistisk
teori, og at filmens seregenhed derfor ofte
underspilles.

Et afredskaberne i produktionen af en
filmanalyse er kategorisering. Bordwell
navner ialt sytten forskellige kriterier for
kategoriseringer (s. 148), som den uerfarne
filmanalytiker og -kritiker ma lere at me-
stre. Der findes tommelfingerregler for

denne proces; hvis man vil se en film som



en western, skal man tokusere pa stedet,
som en musical pa sang og dans. Man skulle
tro at opstillingen afen genre sker ved at
opstille ngdvendige betingelser, men i ste-
det for logik arbejder analytikeren bl.a. med
prototyper, dvs. de centrale og sarligt frem-
treedende trek ved en film. Herved placeres
nogle film centralt, andre perifert i forhold
til den prototypiske film i genren. Genrer
og andre kategoriseringer er i dette perspek-
tiv en made at fokusere et stort og uhand-
terbart datamateriale, at skabe en‘orden’,
der kan kommunikeres til andre.

Ifglge Bordwells genrebegreb nytter det
heller ikke at lede efter en genres indre
kerne eller at forsgge at afgere, hvorvidt en
film rent faktisk tilhgrer en bestemt genre;
der er tale om kategorier med uklare graen-
ser. Omvendt giver Bordwells prototypiske
kategoriseringsbegreb stadig mulighed for
genrediskussioncr. Hvorvidt tv-serien The X-
Files tilhgrer kriminal-, paranoia-, skraek-
eller space-invader‘genren’afhanger af, om
man ser opklaringsarbejdet, de faderale
komplotter, de overnaturlige kropsmuta-
tioner eller besgg fra fremmede planeter
som centrale for serien, hvilket formentligt
fordrer en skelnen fra afsnit til afsnit.Til for-
skel fra et klassisk syn pa genrer som defi-
neret i kraft afiboende karakteristika, som
det blot gaelder om at finde, ser Bordwell
kategorier iet mere dynamisk perspektiv,
som dels et resultat af en bestemt anvend-
elses- og kommunikationssammenhang,
dels et resultat af egenskaber ved vores
teenkningsapparat.

Det er tydeligt, at han i Making Meaning
har haft gavn af George Lakoff og Mark
Johnson. De skrev i 1980 et feelles verk,
MetaphorsWe Live By, hvor de gennemgar
hvordan metaforer gennemtraenger vores
tenkning og sproglige ytringer, og udkom i
slutningen af 80’erne med hver sit veerk,

henholdsvis IVomen, Fire, and DangerousThings

0ogThe Body in the Mind. Central for begge
verker er tanken om at abstrakt tenkning
ikke alene bestér af en jonglering med be-
greber og symboler uden forbindelse til
kroppen og sansningen.Tankning, savel i al-
mindelig sprogbrug som i formaliseret lo-
gik, ‘leegges op’ pa billedskemaer og ideali-
serede kognitive modeller, hvorved man
f.eks. kan se en Igsning, merke en inspiration
eller koge over af vrede. Tenkning og sprog-
lige ytringer foregar via kropslige erfaringer
og opnar derved en meningsfuldhed uden
hvilken de matte vere defineret i forhold til
hinanden. Hvor f.eks. dekonstruktivistiske
teoretikere ofte halder til den tanke at ver-
den blot er en sproglig konstruktion, som vi
alene kan nerme os, men aldrig betegne, ta-
ler Johnson og navnligt Lakoff siledes om
en eksperientel realisme, hvor tenkning og
repraesentation af verden ses som et resultat
af vores indlejring i en krop.

Indflydelsen fra Lakoff og Johnson mar-
kes iser i Bordwells formodning om visse
skemata som byggende pa searlig grundlaeg-
gende betydningsformer. Ud over kategori-
sering er det personifikation, som vi ikke
kan undslippe, og som far os til at se perso-
ner ikke alene i historien, men ogsé bag den
(fortelleren, der udvelger, kameraet med
sin egen vilje, osv.). Generelt opstiller
Making Meaning en mere omfattende og
gennemarbejdet tilskuerteori end Narration
in the Fiction Film. Muligvis skyldes det, at
tilskuerteorien i Narration in the Fiction Film
ikke har nogen direkte konsekvens for den
made, som vi analyserer eller skaber film pa.
Der er tale om en underliggende teori, der
harmonerer med den made, som vi under
alle omstendigheder analyserer film pa,
hvorimod man kan blive mere opmerksom
pa en rekke analytiske mangvrer og mulig-
vis justere sine egne efter at have lest
Making Meaning. Bordwell perspektiverer
ogsé fortolkningsaktiviteten pa forskellig

aj Johannes Riis
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vis, bl.a. papeger han i de indledende kapit-
ler nogle strukturelle lighedstrek med
teologiens udlegning af bibelske historier
og lignelser, og hans model kan formentlig
udstraeekkes til ogsa at gaelde analysen af lit-
teratur og kunst.

Den stilistiske analyse - Bordwell
og Thompson. Man kan tale om en sarlig
kognitionsteoretisk periode i Bordwells
verker i sidste halvdel af 80°erne, idet han
siden Making Meaning har beskeftiget sig
med sin storste force, den historiske og stili-
stiske filmanalyse. Sammen med sin &gte-
felle, Kristin Thompson, har han sdledes
skrevet en filmhistorisk grundbog, Film His-
tory -An Introduction, og de har fortsat deres
hyppige revideringer afden udbredte
analysebog, Film Art - An Introduction, der
stammer tilbage fra 1979. Bordwells seneste
vaerk On the History ojFilm Style, den maske
forste fremstilling af stilanalysen, der kan
sammenlignes med kunsthistoriens gennem
mange é&r forfinede stilanalyse (se anmeldel-
sen bagest i dette nummer), er resultatet af
en langvarig beskaftigelse med stilistiske
funktioner.

Bordwell skelner i Narration in the Fiction
Film mellem to hovedtyper af film, afhaen-
gigt af hvordan stil og komposition fungerer.
I den klassiske Hollywoodfilm (klassisk
henviser her til at principperne for dens
konstruktion er tidlgse pd samme made
som sgjler og portaler i arkitekturen) folger
og understreger eksempelvis kameraet og
klipningen personernes emotionelle hgjde-
punkter. Motivationen er her oftest kompo-
sitionel; en begivenhed eller et ansigtsud-
tryk inkluderes for at tilskueren skal kunne
forstd tidligere eller senere begivenheder.
Dette er ikke pd samme made tilfeldet i det,
som Bordwell betegner art cinema (bl.a.
modernistisk film), hvor begivenheder ofte
kan virke tilfeldige eller umotiverede. Hvis

f.eks. tilfeldigheder eller udramatiske pe-
rioder skal kunne give mening, er tilskueren
ifglge Bordwell nodt til at motivere elemen-
tet realistisk —ogsa i virkeligheden star al-
ting indimellem stille, eller den ene tilfal-
dighed aflgses af den anden (se hhv. kap. 9
og 10).

De fleste vil formentlig kunne vare enige
om, at der bestar nogle grundleggende for-
skelle mellem de to typer film. Imidlertid
lancerer han ogsa en ny type film, baseret pa
det samme grundleggende begrebsapparat,
den parametriskefilm. Denne gruppe film er
sarlig interessant fra et dansk synspunkt,
idet en stor del af Dreyers kunst bliver for-
klaret som ‘parametrik’. I modsatning til i
artfilmen og den klassiske Hollywoodfilm
tjener de filmiske parametre (komposition
og stil) her ikke nogen funktion i forhold til
historien; der er alene tale om ornamentik
eller dekoration. Bordwell henviser bl.a. til
en kameragang i Dreyers Ordet (19SS), hvor
kameraet kun folger de personer, der beve-
ger sig i en bestemt retning, selv om der
foregar vigtige ting andetsteds, fordi kame-
raet fglger sit eget magnster, som havde det
sin egen vilje (s. 288).

I den parametriske film treeder inspiratio-
nen fra et modernistisk projekt tydeligt
frem. Den bagvedliggende tanke er, at fil-
men bliver befriet fra historiens &g; den bli-
ver ren form.Tendensen er sarlig tydelig i
de verker, som Bordwell har samarbejdet
med Kristin Thompson om. Sammen har de,
navnligt i 80’erne, praesenteret sig som
neoformalister, idet de bygger pa begreber
fra 1920’ernes russiske, formalistiske
litteraturkritikere; klarest formuleres
neoformalismens program af Kristin
Thompson i Breaking the Glass Armor fra
1988. Et af de centrale begreber er
defamiliarisering, der indebarer at vores
slgvede perception fra hverdagen genop-
lives i kunstveerket, og navnligt i de veerker,



der far gamle kneb og teknikker til at frem-
treede underlige ved at benytte dem pd en ny
made. Det engelske ‘defamiliarization’er en
oversattelse af det russiske ‘ostraneniye’,
der stammer fra en artikel afViktor
Sklovskij fra 1917 og kan oversattes ved
‘underligggrelse’. Det adskiller sig fra
Brechts fremmedggrelse ved ikke at have et
politisk formal; Thompson legger vegt pa at
filmen, ligesom kunsten i almindelighed,
ikke har et praktisk formél; rollen er pri-
mert at‘forfriske’ vores sanseapparat
(Thompson 1988, s. 7-14).

Imidlertid er det pafaldende, hvor lidt de
neoformalistiske begreber faktisk anvendes i
Bordwells og Thompsons analyser. Motiv-
eringshegrebet (som f.eks. de ovenfor
nevnte, kompositionel og realistisk) synes
centralt for deres analyse, men denne for-
malistiske arv er ogsé benyttet af andre (om-
end ikke ihelt samme udformning, bygger
ogsé Peter Schepelern i Denfortallendefilm
fra 1972 pdTomachevskijs motivationshe-
greb). Man kan sige, at Bordwell og Thomp-
sons forhold til formalisterne snarere er in-
spiration end adaption, og de har iser lert at
kigge efter hvordan anvendelsen afbestemte
teknikker er lgsninger pa bestemte fortael-
lemassige problemer, og saledes skarpet
deres funktionelle analyser. | deres seneste
og femte revidering af Film Art, synes det
neoformalistiske program da heller ikke si
fremtreedende som tidligere.

Bordwell er under alle omstendigheder
mest overbevisende, nar han giver usedvan-
lige filmiske valg en funktion i forhgldet
mellem tilskuer og historie. Hans observa-
tion fra 1981 om Dreyers Ordet (1955), at
den gribende slutning med en mirakulgs
genopstandelse blandt andet opnar sin virk-
ning ved at sta i stilistisk kontrast til de fore-
géende scener (s. 167), m& man beundre.
Man legger netop ikke marke til det stili-

stiske skift i slutningen af Ordet, fordi virke-

midlerne her benyttes som i den klassiske
Hollywoodfilm, til at fremme indlevelsen i
historien (hvor de gvrige scener har et mar-
kant teatralsk prag). Samtidig kan man ogsa
have sympati for tanken om at ikke alle virk-
ninger af en film har en symbolsk eller te-
matisk betydning. Saledes hedder det i Nar-
ration in the Fiction Film, at virkningen af ab-
strakte monstre, ornamentikken, ernon-
signifying (s. 306). Man merker n&rmest en
advarsel mod at tillegge dem yderligere be-
tydning: hvis man finder en tematik, har man
ikke ngdvendigvis fundet ud al hvad der fak-
tisk igangsatte den tematiske sggen.

Denne mistro til tematiske tolkninger
kulminerer i Making Meaning. Her opstiller
Bordwell en generel teori om den made,
hvorpa filmanalytikeren og -kritikeren ved
hjelp af sin erfarede viden og ud fra be-
stemte cues i filmen kan lave tematiske
tolkninger. Budskabet, som kommer frem i
hans afslutning, er, at man glemmer hvordan
filmene fungerer som film, n&r man har
travlt med at finde temaer. | stedet burde
filmanalysen skifte kurs og spgrge:

For det farste, hvordan er bestemte film
sat sammen? Man kan kalde det spgrgsmalet
om filmenes komposition. For det andet,
hvilke virkninger og funktioner har bestemte
film? Hvis filmanalyse kan siges at skabe vi-
den ibare tilnermelsesvis den forstand, der
gelder i natur- og samfundsvidenskaberne,
er disse to spgrgsmal nok det fornuftigste
udgangspunkt.

(Making Meaning, s. 263)

Bordwell mener, at filmanalysen som di-
sciplin er forstenet, idet filmene tolkes som
illustrationer af de samme temaer igen og
igen, oftest bestemt afden specifikke tid (i
Bordwells eksempelmateriale fra 1970’erne
0og 1980°erne er det saledes psykoanalytiske
og ideologikritiske temaer).
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Et afalternativerne, alle foresldet under
overskriften en poetik, er at anvende den
omtalte problem/lgsningstilgang. Tanken
bliver uddybet i On the History ojFilm Style
(s. 149-57), men ogsd monografierne om
Dreyer, O/u og Eisenstein kan ses som et
forsgg pa at kortlegge samspillet mellem
kunstneriske og pragmatiske hensyn i film-
arbcjdet. Beskaftigelsen med fortelle-
massige problemer og losninger er ogsa
underforstéet i The Classical Hollywood
Cinema, der er det veerk af Bordwell og
Thompson, der har fiet maske stgrst indfly-
delse igennem det sidste tidr. Her beskriver
de sammen med Janet Staiger, hvordan be-
stemte normer for historiens indhold og
komposition, brugen af virkemidler, mader
at producere og markedsfore filmene pa
osv., voksede frem af 1910’erne og blev til
en stabil praksis i Hollywood. Selv om
Bordwell her taler om normer og konven-
tioner som om brugen af bestemte virke-
midler var vilkarlig, vil han som i slutningen
af Making Meaning og On the History afFilm
Style i dag formentlig i hojere grad favorisere
problem /losningstilgangen, der ogsa er til
stede i The Classical Hollywood Cinema i form
af kildehenvisninger til filmskaberes los-
ningsforslag til problemer i manuskript-
skrivningen, optagelserne eller klipningen.

The Classical Hollywood Cinema er interes-
sant af flere grunde, men forst og fremmest
fordi det er nyt, at den‘ordinare’ films stili-
stik bliver gjort til genstand for en omhyg-
gelig analyse. Nar filmanalytikere har be-
skrevet populare film, er det i reglen sket
enten med det formal at finde den ideologi-
ske betydning bag, eller for at udskille en
auteur fra mengden afinstruktgrer. Her er
det nggterne mal at beskrive hvilke princip-
per, der er stabile, og hvilke muligheder for
variation og repetition der gives inden for en
gruppestil.

Den rationelle tilskuer —Carroll.
Det er nerliggende at se filosoffen og film-
teoretikeren Noél Carroll som en del af et
treklgver med Bordwell og Thompson; i de
senere ar har ogsd Noél Carroll ligesom de
to andre varet tilknyttet universitetet i
Madison, Wisconsin. Hvor Bordwell og
Thompson har markeret sig som stilanaly-
tikere og historikere, har Noél Carroll forst
og fremmest gjort sig bemarket med en al-
vorlig kritik af selve fundamentet for de
mest udbredte filmteoretiske formodninger
imoderne filmteori. | Mystifying Movies fra
1988 anklager han saledes psykoanalytisk,
ideologikritisk og semiologisk filmteori
(poststrukturalismen) for at bedrive sin
praksis pa et muligvis forkert grundlag og i
hvert fald efter uvidenskabelige principper.

Carroll mener, at den moderne filmteori
mystificerer mere end den forklarer pé
grund af flere forhold, men is&r opponerer
han mod beskrivelsen af tilskueren som ir-
rationel. Her t&nker han pé anvendelsen af
termer, der enten oprindeligt er udviklet af
Freud for at forklare adferd, der tydeligt af-
viger fra normalen (voyeurisme, fetichisme
osv.), eller blot er illusionistisk i en eller an-
den form (som at tilskueren forveksler
filmen med virkeligheden). Kun nar et fae-
nomen eller en adferd umiddelbart ikke gi-
ver nogen mening, og derfor kan betegnes
som irrationel, bagr det vere accepteret at
soge en forklaring i f.eks. traumer eller
tabuiserede drifter. Det underliggende bud-
skab er, at der med brugen af irrationelle
termer sker en ungdvendig sygeligggrelse af
tilskueren og en mystificering af filmens vir-
kemade (s. 48-52).

Det centrale forhold, der generer
Carroll, er brugen af metaforer som om de
var analogier. | videnskabelig brug afanalo-
gier bgr man kende ligheder og forskelle
mellem de to fenomener, man se&tter sam-
men. Det er stort set aldrig tilfeldet, anfo-



rer han; nar man f.eks. kalder tilskueren en
voyeur er der méaske nok en overfladisk lig-
hed, idet man kigger pa een, der ikke kigger
tilbage, men derudover er der afggrende
forskelle. Grundleeggende mener han, at
filmteoretikere associerer mellem deres be-
greber pd en tilfeldig made. Han giver et ek-
sempel, hvor filmfortzlling ses som en ind-
ramning (s. 229), men udsagnet blander den
bogstavelige og den billedlige betydning;
billedets indramning har intet at ggre med
forteellestrukturer og ligner dem ikke.
Carroll mener ikke, at denne form for
tenkning hgrer hjemme i videnskabeligt ar-
bejde.

Samtidig finder Carroll hos fremtreden-
de teoretikere og kritikere i udstrakt grad
brugen af en Grand Theory om psykologiske
mekanismer, hentet ukritisk fra f.eks. Freud,
Lacan og Althusser. Herved bliver film-
forskning til en ovelse, hvor det alene gel-
der om at vise, hvordan den overordnede
teori passer pa de enkelte film eller film-
typer. Men teorien er maske fra starten for-
kert eller upassende til problemet, anfarer
han. Blandt ophavsmandene til teorier, der
fra starten er forkerte, ma Christian Metz
indledningsvis holde for med sin analogi
mellem filmsening pa den ene side og dag-
dremme og voyeurisme pa den anden, og li-
geledes afvises Jacques Lacans tanke om en
spejlfase, der former individets identitetet
(s. 62-72). Videre hedder det, at inspiratio-
nen fra Roland Barthes har givet skrifter al
udmerket littereer veerdi, men begreber der
benyttes pa en inkonsekvent og associeren-
de made, sdledes at den forklarende vardi
er minimal (s. 32).

Dét psykoanalytisk eller ideologikritisk
filmteori rent faktisk gnsker forklaret, me-
ner han, er ‘the power of movies’. Hermed
tenker han pa popularfilmens evne til at
gribe tilskueren. Disse films s&rlige kraft
kan forklares ud fra et rationelt perspektiv,

idet de er konstrueret pa ganske bestemte
mader. Populaerfilmen, som Carroll senere
kalder massekunst, ggr i sin komposition
f.eks. brug af en spgrgsmal-svar struktur,
hvor tilskueren bringes til at forme et
spergsmal, som si besvares et par scener
lzngere henne i filmen, eller maske farst til
slut (s. 170-81). Brugen af denne struktur,
kaldt erotetisk, er sammen med en raekke
andre teknikker med til at gore film popu-
lere, hvilket ogsa kan ses af at strukturen
netop ikke er til stede i ikke-populare film,
f.eks, modernistiske og avantgardistiske
film. Nar en bestemt egenskab er til stede i
film, der har en bestemt virkning, og frave-
rende i film uden virkningen, kan man for-
klare egenskabens funktion og brugen af
den irationelle baner (kap. 5).

Man kan indvende, at selv.om brugen af
bestemte teknikker er rationel, kunne til-
skuerens reaktioner godt vare irrationelle.
Nar vi er kede afat Rhett Butler og Scarlett
O ’Hara ikke far hinanden i slutningen af
GoneWith theWind, sa tjener vores grad eller
tristhed vel neppe nogen funktion. Perso-
nerne og historierne er jo fiktive, uden kon-
sekvens for tilskueren. 1ler er imidlertid
kun tilsyneladende tale om irrationalitet, an-
farer Carroll. Det er i udgangspunktet ratio-
nelt at kunne blive bevaget ved udsigten til
en bestemt begivenhed; det motiverer os
f.eks. til at undgé farer eller se frem til glea-
delige begivenheder. Synspunktet udvikles i
The Philosophy of Horror fra 1990 under be-
tegnelsen ‘the thought theory of fictional
emotion’ (s. 79-88).

Det centrale argument er, at selv om en
psykologisk mekanisme giver irrationel ad-
feerd, nar den vaeekkes under filmsening, s
kan den godt i sin grundleggende form
vere rationel. Dét at kunne bevages af tan-
kens indhold alene, uanset dettes realitet-
status, er iudgangspunktet funktionelt, og
under alle omstendigheder en del af vores
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psykologiske udrustning.

Carroll ser sin fiktionsteori som et alter-
nativ til illusionistiske teorier. Ifglge illusio-
nistiske teorier bevaeges vi, fordi vi tror, i det
mindste momentant, at filmens verden er
virkelig. Men denne teori kan ikke vere rig-
tig, anfgrer han, da den ikke passer pa film-
seningens fenomenologi. Hvis vi troede et
monster var virkeligt, ville vi lgbe skrigende
ud afbiografen, men i stedet kigger vi vaek
eller holder os for gjnene. Denne defensive
adferd passer langt bedre med hans thought
theory, argumenterer han, idet vi her styrer
vores tanker vek fra det, der sker i filmen,
og det kan vi kun ggre, hvis vi hele tiden er
klar over at filmen er en fiktion.Tilskuerens
folelser igangsettes ved tanken om det skil-
drede i filmen, idet falelser er knyttet til op-
marksomheden .

Teorien er en fortsettelse af en diskus-
sion, der starter i artiklen “Toward aTheory
of Suspense” fra 1984 (note 22). At tale om
identifikation mellem tilskueren og den fik-
tive person, antyder en fusion, som heller
ikke passer pa det asymmetriske fglelses-
monster mellem tilskueren og den fiktive
person. Vi kan f.eks. vaere spandte, nar ho-
vedpersonen er afslappet, uvidende om
hvilken fare, der venter om hjgrnet. 1stedet
er der snarere tale om at vi reagerer falel-
sesmassigt pa baggrund af en moralsk eva-
luering af personerne og deres handlinger,
hvorefter vi er tro mod disse personer.
Carrolls erstatning for identifikation er en
moralsk troskab, og filmen placerer vores
sympatier gennem handlinger, der demon-
strerer dyder som f.eks. respekt for de
svage. Hvis der er et fravaer afgode personer
i fiktionen, tager vi parti for de relativt gode,
f.eks. fordi de er radsnare eller modige, selv
om de maske som helhed besidder en tvivl-
som moral (Carroll nevner sgrgverfilm s.
75; idag ville film med massemordere vere
et mere oplagt eksempel). Opgaret med

identifikationsbegrebet og Carrolls egen er-
statning er formentlig i hgj grad inspireret af
Viktor Perkins’ syn pa tilskuere som ‘parti-
cipant observers’i Film as Film fra 1972
(kap. 7).

Ud over suspense har han i “Notes on the
Sight Gag” prgvet at forklare, hvilke egen-
skaber der giver anledning til latter. Her
bygger han pd tanker fra sin Ph.D.-afhand-
ling fra 1976 om Buster Keatons The General,
fremstillet i “Keaton: Film Acting as Action.”
I denne film indser tilskueren, iser i farste
del, pa forhand, hvordan et problem lgses
mest intelligent af Keatons figur, Johnny,
men filmen lader sd Johnny handle pé en
automatiseret made - tydeligvis falder den
intelligente lgsning ham end ikke ind. I an-
den del af filmen vendes forholdet séledes
at tilskueren denne gang bringes til at teenke
i automatiserede baner i forhold til et pro-
blem, hvor det s viser sig at Johnny finder
pd en mere opfindsom losning. Et eksempel
er Keatons overraskende brug af én
jernbanesvelle til at fjerne en anden med, sa-
ledes at toget kan fortsette pa skinnerne.

Carrolls konstruktive virke breder sig
over en lang rekke del-teorier, hvoraf de
vigtigste fremgar aflitteraturlisten bagest.
Imidlertid er hans mange originale tanker
om filmiske problemstillinger i nogen grad
blevet overskygget af kritikken af semioti-
ske, psykoanalytiske og ideologikritiske teo-
rier, og han trykkes saledes stort set ikke i
de mest kendte filmtidskrifter. Det har dog
ikke faet ham til at l2gge en demper pa kri-
tikken, som han senest har fortsat i antolo-
gien Post-'I'neory: Reconstructincj Film Studies
fra 1996, redigeret sammen med David
Bordwell. Her afviser han sdledes mulighe-
den for en fredelig sameksistens med post-
strukturalismen i den indledende
“Prospects for Film Theory: A Personal
Assessment.” Hans grundleggende opfattel-

se er den, at nogle teorier bedre forklarer et



givet fenomen eller problem end andre, og
sd er det dem, der star til troende indtil an-
det er sandsynliggjort. Den ene teori kan
ikke veere lige s god som den anden.
Argumentet fortsettes samme sted med
et eksempel pd, hvad der kan ske, hvis man
ikke tilstreber at teorier skal vere sande. Da
Rodney King-afferen, hvor en sort ameri-
kaner fra Los Angeles blev tevet af politi-
folk, stod pa, var medlemmer af Society of
Cinema Studies ngdt til at opfinde en sakaldt
‘strategisk realisme’ for at komme ud afen
knibe. P& den ene side, i deres teoretiske
virke, accepterer disse teoretikere ikke rea-
lismen, idet tanken om at film og video
skulle kunne give sande eller faktiske re-
praesentationer, anses for at veere naiv. Re-
presentationerne er blot fiktioner (eller
diskurser) pd linie med s meget andet. P4
den anden side kunne disse enkelte med-
lemmer ikke acceptere politiets magtmis-
brug, sdderfor udviklede de, stadig ifalge
Carrolls fremstilling, doktrinen om strate-
gisk realisme, der tillader at man ser videoen
som bevismateriale, selv om den altsa ikke
kan vare det (s. 55f). Carrolls pointe med
episoden er, at filmteorier skal vaere forbe-
redt pd at mgde virkeligheden og derfor til-
streebe at vaere i overenstemmelse med den.
Carrolls fokus p&, hvorvidt en teori rent
faktisk kan forklare det fenomen, vi gnsker
forklaret, og efter hvilke kriterier teorier
bar formuleres og diskuteres, er centralt for
filmvidenskaben. Samtidig kan Mystifying
Movies ses i lyset af en bredere diskussion
om videnskabelighed i de humanistiske vi-
denskaber. Ogsd andre end Carroll har sat
spergsmalstegn ved, hvor sikre psykoanaly-
tiske teorier om psykologiske mekanismer
egentlig er (se Webster). Herhjemme har
Torben Grodal kritiseret dekonstruktiv-
istiske formodninger, der vandt frem inden
for isar litteraere fag i starten af 1990°erne,
for at have et ikke-funktionalistisk forhold

til beskrivelser af verden.

I et kognitionsteoretisk perspektiv er
Carrolls fortjeneste at integrere fglelser i sin
beskrivelse af tilskuerens tenkning. Hvor
Bordwell i Narration in the Fiction Film
skelner skarpt mellem forstéelse af film og
folelsesmassig medleven i dem, er der i
Carrolls thought theory nermest en kausa-
litet mellem de to. NA&r vi ser film, fylder det
skildrede vores opmearksomhed, og det,
der fylder vores opmearksomhed, reagerer
vores falelser p&, lyder argumentet. Han
forbinder séledes relativt tidligt teenkning og
falelser, tilsyneladende uden den store pa-
virkning fra psykologer eller andre filosof-
fer. Denne forbindelse af folelser og tenk-
ning er pa linie med andre fremstillinger i
senfirserne, f.eks. filosoffen Ronald De
Sousa og de psykologer, der opsamles i an-
tologien The Nature ofEmotions.

En sidegevinst ved Carrolls kritik af post-
strukturalismen er hans fremhevelse af,
hvorvidt en teori er realistisk eller ej. Hvis
man fastholder, at voyeurbegrebet, hvis det
skal have nogen berettigelse i filmteorien,
indebarer, at én person er offer for en an-
dens blik, og at den anden har eller burde
have skyldfglelse p& grund af kiggeriet, er
der naturligvis, som Carroll papeger, ingen
grund til som tilskuer at fgle skyld over at
kigge pé hgjtbetalte skuespillere, og hvad
mere er: Vi gor det heller ikke. 1en realistisk
beskrivelse af tilskueren er det imidlertid
omyvendt sandt, at vi ind imellem rent fak-
tisk faler os som voyeurer, f.eks. nar vi i en
tv-dokumentar fglger personer, som vi for-
moder enten idet hele taget eller i enkelte
folelsesladede situationer ikke har haft til-
streekkeligt overskud til at bede tv-holdet
om at ga.

Andengenerations filmkognitiv-
ister. En filmteori forudsatter en reekke
formodninger om tilskueren for at sige no-
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get om filmens virkning. Man kan ikke sige
noget om, hvordan filmen pavirker os med
mindre man har en model af tilskueren og
filmseningen i baghovedet, uanset om denne
model ekspliciteres eller ej. Nar Bordwells
stilistiske analyse ikke adskiller sig funda-
mentalt fra tidligere stilanalyser, f.eks.
André Bazins betragtninger, sa er det er fordi
de i alt vaesentligt har samme grundleg-
gende formodninger om tilskuerens
perceptionsapparat. Bordwells stilistiske
analyse og den historiske tilgang, som han
har praktiseret sammen med Kristin
Thompson, adskiller sig netop ikke vasent-
ligt fra traditionel stilistisk og historisk ana-
lyse; der er snarere tale om en sofistikering
afbegreberne og de situationer, de anvendes
i.

Det udelukker imidlertid ikke, at man
kan prove at besvare sporgsmal om filmens
virkning pa tilskueren ved hjelp afen mere
praecis model. Man kan sige, at teorien i
disse tilfelde udger en kode, der oversatter
egenskaber ved filmen til bestemte virknin-
ger hos tilskueren. Det springende punkt er
spargsmalet om kodens precision, saledes
at de formodede virkninger er sandsynlige
og helst genkendelige. Carrolls indvending
mod psykoanalytisk og marxistisk filmteori i
Mystifying Movies er netop, at de formodede
virkninger hverken er genkendelige eller
sandsynlige. Det behover imidlertid ikke at
betyde, at man generelt bgr afholde sig fra at
besvare spgrgsmal om filmens virkning ved
at opstille relativt specifikke formodninger
om mentale processer. Carroll ggr det selv i
sin teori om point-of-view-klipning (1993),
som han mener udnytter dels en medfadt
tendens til at fglge en andens blik til dets
mal, dels universelt genkendelige ansigtsud-
tryk.

Den mest omfattende kognitionsteore-
tiske model af tilskueren er imidlertid op-
stillet afTorben Kragh Grodal. Da hans

Moving Pictures blev anmeldt i forrige num-
mer afnerveerende tidskrift, og et destillat i
artikelform optreder i dette nummer, skal
jeg afsta fra en gennemgang, men blot satte
Grodal i forhold til Bordwell og Carroll.
Grodal er indbegrebet af en andengenera-
tions filmkognitivist, idet han bygger pa Nar-
ration in the Fiction Film og Mystifying Movies
og pavirket af disse to vaerker fokuserer pé
dels synsprocesser, dels folelser og fiktions-
teoretiske sporgsmal. Ogséa andre anden-
generations filmkognitivister dukker op
omkring midten afdette tiar, bl.a. Murray
Smith, James Peterson, Carl Plantinga, for-
uden en rekke psykologer, bl.a. EdTan. Fra
en dansk synsvinkel er Moving Pictures natur-
ligvis mest interessant.

Den helt centrale pointe i Grodals tilgang
er, at han ser den fglelsesmessige reaktion
som en integreret del af de visuelle proces-
ser. Man kan sige, at han udbygger Carrolls
thought theory med moderne svnsteori,
som denne is&r repraesenteres af David
Marr. Grodals fortjeneste er saledes at vere
den farste filmteoretiker til at se perception,
tenkning, folelser og handling iet integreret
perspektiv.

Meget taler for at se perception, tenk-
ning, folelser og handling som et integreret
system, der primert er bygget til at klare
handle-opgaver. Synet afen farlig bil pa ga-
den motiverer os gjeblikkeligt til at komme
ind pa fortovet. Der er ikke tale om at vi
farst genkender bilen, hvorefter vi giver os
til at analysere den for at beregne dens fart,
farerens intentioner, vejrliget og kgrebanens
beskaffenhed. Vores reaktion er sé at sige
koblet pa de farste trin i synsprocessen. Det
betyder selvfglgelig ikke, at man ikke har en
vis valgfrihed; vi kan f.eks. tr@ne os op til at
blive stdende, hvis vi som en anden stunt-
man har en plan for at undgd skader. Fglel-
ser kan, som den hollandske psykolog Nico
Frijda har papeget, bedst ses som handling-



stendenser, ikke reflekser, og derfor spiller
vores vilje en rolle (kap. 2).

Det skel, som vi ofte oplever i dagligda-
gen mellem tenkning og folelser, er med
andre ord uholdbart, og man kan sige, at det
netop er manglen pa falelser, der gor at en
computer ikke kan prioritere sine opgaver.
Manglen pa kegd og blod ggr at den ikke kan
blive bange eller kede sig; i trafikken ville
den blive kgrt ned, og i fredelige situationer
ville den fortsatte i det uendelige med akti-
viteter, der pa kort sigt var uden relevans.
Konflikten, som vi oplever mellem fornuft
og falelser, kan i reglen, som Frijda har be-
market, beskrives som en konflikt mellem
kort- og langtidsmal (s. 475).

Det er denne model, Grodal overfgrer pa
filmens tilskuer. N&r vi ser en farlig situation
pa leerredet, bliver vi selv bange, og prever
at finde en vej ud af miseren. VVores sanse-,
tenke- og handleapparat er ganske vist ikke
‘bygget’ for at reagere pa film, men det kan
apparatet strengt taget ikke vide, og derfor
reagerer det. Sadan er vi bygget. Selv hvis vi
beslutter at ville analysere filmen, sa er den
farlige situation opmerksomhedskraevende
og aktiverende i sig selv, og det er derfor
sveert ikke at lade sig rive med af filmen.
Grodal har omfattende henvisninger til iseer
psykologer og neurologer for disse pointer;
siden har f.eks. psykiateren Joseph LcDoux
peget pa beviser for en hurtigere vej til
folelsescentret end til den del af hjernen,
hvor vores bevidsthed og vilje menes lokali-
seret.

Man kan maske ikke sige, at Grodal
tilbageviser Carrolls kritik af illusionistiske
teorier, men Carrolls kritik ma i hvert fald
modificeres. Filmsening er ikke en illusioni-
stisk aktivitet. Vi er altid klar over at vi ser en
fiktion, men det er kun en meget lille del af
vores bevidsthed, den gverste, der kender
til sagens rette sammenhang.

I lvor Carrolls metode er introspektio-

nen, at teste filmene pa sig selv, kan man sige
at Grodal gar dybere i beskrivelsen af
hjerneprocesserne. Ud over David Marrs
synsteori er en anden vigtig forudsetning
for Grodals teorier studiet af hjerneskadede,
hvor man ud fra en viden om et skadet sted
kan lokalisere funktioner og forlgb i de for-
skellige hjerneomrader. Det har bl.a. fart
Grodal til en sdkaldt flow-model, hvor per-
ception beskrives som et forlgh. Dette fo-
kus pa mentale processer, som Grodal har
anvendt til bl.a. at forklare lyriske virknin-
ger af film (f.eks. i forbindelse med slow
motion), adskiller Grodal fra de fleste andre
pd omradet. Fra Bordwells fokus pa ikke-
bevidst tenkning som slutninger og til
Grodals fokus pa de ‘nedre’ processer er der
et stykke.

En filmteoretiker, der med fordel kan
kombineres med Grodal, er den psykolog-
uddannede hollender EdTan. | Emotion and
the Structure of Narrative Film ser han ogsa
tenkning, folelser og handling som integre-
rede, men istedet for som Grodal at legge
vaegten pa vores reaktion pa handling-
skreevende situationer i filmen, ser han til-
skuerens fglelser som handlingstendenser
rettet mod personerne. Han skelner mel-
lem tre typer empatiske fglelser: medfg-
lelse, sympati og beundring, afhangigt afom
tilskueren vurderer at en fiktiv person er
svag og har brug for hjelp, er en ligestillet
med et sympatisk projekt, eller er sterkere
end tilskueren selv ville vare i en tilsva-
rende situation (s. 177-82).

Tanken ligner Carrolls moralske evalu-
ering, men der er ikke alene tale om at
holde med den ene mod den anden; tilsku-
erens fglelsesmassige reaktion beskrives
som en handlingstendens. Séledes giver
medfglelse sig udslag i tendensen til at ville
se en person blive hjulpet, dvs. en fysisk re-
aktion, hvor vi aktiveres og maske for os
selv formulerer advarsler til personerne.
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Tans beskrivelse af vores forhold til filmens
personer kan med fordel udbredes til mere
‘informationsagtige’ falelser som nysgerrig-
hed og fascination, der kendetegner vores
forhold til f.eks. de ikke synderligt malret-
tede eller handlende personer iJim
Jarmuschs Down By Law. Selv om vores fg-
lelser ikke alene, og maske end ikke pri-
mert, er forbundet til handlingsmal i fil-
men, sa har fglelser som nysgerrighed, inte-
resse og fascination stadig en funktion: vi vil
lere mere, opdage en antydet hemmelighed
eller tvetydighed. Hvis vi ikke gnsker at vide
mere, hedder tilskuerens fglelse som be-
kendt kedsomhed og dermed dirigeres op-
mearksomheden et nyt sted hen.

I en beskrivelse af tilskuerens tenkning
og folelser er et centralt spgrgsmal, hvilken
rolle man tillegger hukommelse og op-
mearksomhed. Her kan man nyttigt kontra-
stere kognitionsteorien mod filmteoriens
anden store tilskuermodel, psykoanalysen.
Man kan (muligvis forsimplende) sige det
sadan, at psykoanalytisk filmteori ser tilsku-
erens faglelsesmassige beveaegelse som et re-
sultat af, at vi genoplever eller mindes barn-
dommens traumatiserende hendelser eller
tenker pa sex. Denne model galder iseer
freudianske filmtolkninger, mens formod-
ningen i de lacanianske er, at bestemte han-
delser i barndommen har struktureret vores
teenkning og identitet i en sddan grad, at fil-
men ma relateres til disse begivenheder. Der
er her ikke tale om at vi mindes barndom-
mens handelser, men snarere at de betinger
maden senere handelser opleves pa.

| forhold hertil ser kognitionsteorien til-
skuerens fglelsesmessige bevagelse alene
som et resultat af opmeaerksomhed mod
hendelserne i filmen. Hukommelse tjener
alene som et redskab til at forstad det skil-
drede, jevnfar skemata-begrebet. Uden at
have erfaret hvad det vil sige, at mennesker
har konflikter, bliver sure pa hinanden osv.,

ville vi ikke kunne forstd en films handling,
men der er ikke tale om at vi bevaeges, fordi
vi mindes vore egne konflikter. Hukommel-
sen er for kognitivisten udelukkende inte-
ressant, fordi den er rettet mod forstaelse af
nutidens opmerksomhedskrevende aktivi-
teter. Kognitivisten vil ikke benagte traumer
pa det personlige plan eller betydningen af
de farste ar af et barns liv, men tillegger in-
gen af delene nogen serlig betydning under
filmseningen.The power of movies, som
Carroll ville sige, bygger pa, at falelser er
knyttet til dét vi teenker pa.

Et argument herfor er, at individuelle
temperamentsforskelle (om vi har let til lat-
ter, frygt, vrede osv.) udlignes affilmen. Da
fiktion er karakteriseret ved at haendelserne
ikke har nogen relevans for os, men alene
for filmens personer (i modsetning til slik-
spisning, snakken og hvordan sidemanden
bruger armlaenet), er vores fglelsesmassige
reaktioner stort set uafhangige aftempera-
ment og personlighed. De individuelle for-
skelle manifesteres primart i valget af gen-
rer, og her er det udviklingen af skemata (af-
hengigt af f.eks. alder og uddannelse), film-
udbuddet og gvrige omstendigheder (hvem
sidder med fjernkontrollen, er vi pa en date
osv.), der isaer afger hvilke film vi veelger at
se. Nér vi fgrst sidder og ser filmen, reagerer
vi forbavsende identisk; is&r i den populere
film, hvor der ireglen er et eller andet af
stor vigtighed pa spil for personerne. Hvor
seksualitet traditionelt har spillet en stor
rolle for psykoanalytiske teorier, er det ikke
tilfeldet i kognitionsteorien, eftersom det
sjeldent er muligheden for at fa eller ga glip
af sex, der direkte er pé spil for personerne.

Malet med denne artikel har primart
veret at introducere Bordwell og Carroll,
ikke en kognitiv medieanalyse som sadan (se
Grodal 1994). Det betyder at visse tanker
og spargsmal, der stort set intet har med til-



skuerens tenkning at ggre, ogsa er blevet
bergrt. Det gelder Bordwell og Thompsons
filmhistoriske beskrivelse af den klassiske
Hollywoodfilm, der ikke alene beskriver
hvordan filmene virker, omend dette
spargsmal er fremtredende i kraft af deres
stilanalyser, men ogsé kortl&gger andre ar-
sager til hvorfor filmene ser ud som de gor
(lovgivning, teknologi, politiske og person-
lige forhold osv.). Her kan man strengt taget
ikke tale om kognitivistisk filmteori, men
snarere om en traditionel historisk metode,
hvor man ibred forstand leder efter arsager.
Felles for kognitivistisk filmteori er de
funktionalistiske forklaringer pa tilskuerens
tenkning og falelser. Tilskueren sgger at
forsta filmens handling og reagerer falelses-
meassigt, afhengigt af hvilke interesser der
er pd spil. De funktionalistiske forklaringer
adskiller sig iser fra hermeneutiske forkla-
ringer, der progver at finde en indre kerne i
forklaringen pa hvorfor en film virker som
den ggr. En funktionalistisk forklaring sat-
ter historien og virkemidlerne i forhold til
generelle egenskaber ved tilskuerens
perceptionsapparat, maden sansning, tenk-
ning og falelser er forbundet til handling.
N&r man kan fa ondt i maven af at falge per-
sonerne i Kieslowskis tv-serie Dekalog, skyl-
des det medfalelse og en vilje til at pavirke
personernes skabne, f.eks. hjelpe dem til
at finde hinanden, afsamme grund som vi
ville gribe ind i en vens problemer, hvis
disse fangede vores opmarksomhed.
Funktionalistiske forklaringer pa films
virkemdde er maske ikke sd suggestive som
f.eks. en Barthes-inspireret analyse, der kan
vaekke rige associationer hos leseren og
dermed faen film eller en filmisk problem-
stilling til at fremstd mere levende.Til gen-
gzld er vegten lagt pA mere pracise beskri-
velser. En teori ma ngdvendigvis befinde sig
pa et generelt plan, omend den skal kunne
forbindes til faktiske erfaringer under film-

seningen, men i abstraktioner er spgrgsma-
let om konceptuel integration centralt.
Filmteoretikeren skulle helst undga at ar-
bejde ud fra formodninger og teorier, der pa
et andet felt har vist sig unyttige eller for
unuancerede til at forklare en lignende pro-
blemstilling. Den konceptuelle integration
er mest tydelig i de her nevnte
filmteoretikeres brug af synsforskningen og
i psykologers og filosoffers beskrivelser af
sammenha&ngen mellem tenkning og falel-
ser.
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Stilens betydning

Den nyere filmteoris behandling af audiovisuel stil

I de senere &r har veegten i filmteorien
forskudt sig fra semiotikken til kognitivisti-
ske og receptionsanalytiske emner. Fra
Christian Metz’ og semiotikkens interesse
for filmen som sprog til David Bordwells
receptionsorienterede Narration in the
Fiction Film (1984). 1den sammenha&ng ses
filmens visuelle stil forst og fremmest som
form. Deter idette perspektiv, at filmens
made at ‘formulere’sig pa aftvinger fornyet
interesse. I det folgende gennemgés tre af de
mest centrale indfaldsvinkler pa filmens
form ide senere &r - den semiotiske: Ray-
mond Bellour, den empiristisk-videnskabe-
lige: Barry Salt, og den neoformalistiske: Da-
vid Bordwell.

I det afsluttende afsnit vil jeg sammen-
fatte de forskellige bidrag til stilbegrebet og
prgve at beskrive, hvordan diskussionen kan
fores videre, og hvordan begreberne om fil-
mens stil kan videreudvikles til en mere
sammenhangende forstaelse af de levende
billeders form.

Den semiotiske synsvinkel - Raymond
Bellour. 1 1970°erne og 1980’erne blev de
narsynede og psykoanalytisk funderede
analyser af enkeltstdende filmsekvenser be-
tragtet som et af semiotikkens mange bidrag
til en videnskabeliggerelse af filmteorien.

Med Christian Metz’ storsyntagmeklassifika-
tion og senere hans Lacan-inspirerede teori
om filmens visuelle udtrykssubstans be-
skaeftigede semiotikken sig kun i perifer for-
stand med detaljerede analyser af, hvordan
filmen udtrykker sig. Bellours L’Analyse du
film (1979) er - som en samling af analyser -
det vaerk, der mest pregnant stod for den
ekstremt grundige og detaljerede form-
analyse af udvalgte sekvenser i 1llitchcock-
film, i Howard Hawks’ The Big Sleep (1946)
og i Minnellis Gigi (1958). Bellours analy-
ser kunne med rette kaldes for semiotisk
stilanalyse, selv om begrebet intet sted anfg-
res. Og selv om bl.a. Bordwell er uenig med
Bellour i hans udgangspunkt, udtrykker han
en vis beundring for de meget detaljerige og
precise naeranalyser af udvalgte sekvenser
(Bordwell 1984 ). Bellours formal er at ana-
lysere, hvordan det narrative er kodificeret i
det cinematografiske - dvs. hvordan fortel-
lingen udtrykker sig i filmen. Undersggel-
sen af filmens pluralitet af koder foregar
imidlertid med udgangspunkt i filmens
form og er i praksis meget tet pa, hvad man
kunne kalde for en fremstilling af
semiotikkens stilbegreb.

1 “L’Evidence et le code” (fra L’Analyse du
film), som her betragtes som repraesentativ
for beskrivelsen af Bellours formbegreb,



analyseres den kendte kearlighedsscene
mellem Bogart og Bacall fra The Big Sleep.
Set fra et oplevelsessynspunkt er den meget
enkel, mener Bellour, og alligevel afslgrer
den en helt uventet kompleksitet, ndr man
mere detaljeret fremstiller dens brug af
filmspecifikke og ikke-filmspecifikke trek.
Hvordan oplevelsens enkelhed hanger
sammen med sekvensens varierede brug af
audiovisuelle @stetiske treek, skaber en vis
naturlig nysgerrighed. Scenen er p&ialt 12
indstillinger og varer 105 sekunder. Vi ser
Vivian (Bacall) og Marlowe (Bogart) satte
sig ind ien bil og kere afsted i hgj fart, alt
imens de udveksler bemarkninger om den
indviklede kriminalsag, de er part i, og sam-
tidig - skiftevis - erkleerer hinanden deres
keerlighed.

Indledningsvis skriver Bellour, at scenen
goer brug af seks koder: a) format, b) statisk/
bevageligt kamera, ¢) kameravinkel, d)
agerende, e) tale og f) tid. De tre farste ko-
der kalder han for filmspecifikke og de tre
sidste for ikke-filmspecifikke - de kende-
tegnes ved ogsé at fungere i andre medie-
tekstuelle sammenhange.

Yderligere har Bellour nevnt de narrative
hgjdepunkter i den lille scene - fgrst Vivians
karlighedserklaring til Marlowe, Marlowes
kerlighedserklearing tilVivian, den dramati-
ske udskridning med bilen (som Marlowe
dog fortsat har kontrol over) midt i scenen
og endelig Vivians hdnd der krammer
Marlowes &rme iscenens slutindstilling.

Efter at have etableret scenen ved et ind-
ledende shot af bilen (kameraet folger den
udefra), klippes til det farste two-shot af de
to agerende, hvorefter der skabes et bestemt
system i de efterfglgende indstillinger gen-
nem Kklip i neerbilleder af hhv. Vivian og
Marlowe (i alt fire indstillinger), som
kulminerer med Vivians karlighedserkle-
ring til Marlowe, hvorefter processen ven-
des om efter det efterfglgende two-shot,

hvor Marlowe handterer bilens udskridning.

Bellour bemarker, at efter de lgrste to
indstillinger skabes et system af narbilleder,
hvor formatet (nerbilledet), kameravinkler
og kameraets ubevagelighed bibeholdes. Til
gengeald varieres andre audiovisuelle traek.
For det forste accelereres mgnsterets
suspense (Bellour p. 13), idet indstilling 3-6
folger et balanceret mgnster af klip mellem
narbilleder af samme tidslige leengde, men
efter udskridningen brydes mgnsteret og vi
ser et two-shot i indstilling 10 og et narbil-
lede afVivian i indstilling 11 0g et two-shot i
indstilling 12. Bellour mener hermed at det
forst etablerede mgnster - alternationen
mellem nerbillederne af Marlowe og Vivian
- brydes op i mindre enheder, og der vendes
om pa reekkefalgen, idet den i de farste ind-
stillinger var: Marlowe - klip tilVivian, mens
den efter udskridningen nu er: Vivian - klip
til Marlowe. Desuden optraeder Vivian i en
indstilling mere end Marlowe (i indstilling
11) som netop sikres af den omvendte
struktur af narbilleder.

Dette privilegium (befaestet af en kode:
tilstedeverelse i billedet) er imidlertid
overlejret af en anden kode - dialogen i ind-
stillingen. Her er Marlowe privilegeret. Han
taler i billeder, hvor b&de han alene er til-
stede, og hvor han ogVivian er tilstede, og
hvorVivian er alene i billedet.

For det tredje noterer Bellour sig, at et
andet mgnster er dannet. Two shot’ene har
lengere varighed, medens one-shot’ene er
korte indstillinger, med undtagelse af ind-
stilling 7, som er meget lengere end alle an-
dre indstillinger. Det er her bilen er ved at
skride ud, og indstillingen markerer sym-
metrisk hele scenens opbygning.

Keaedet sammen med indholdet i dialogen
viser scenens centrale indstillinger en péfal-
dende asymmetri. | indstilling 6 (narbillede
af Vivian) erklerer Vivian Marlowe sin keer-

lighed, efterfulgt af det lange two shot 7,
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hvor bilen skrider ud. | indstilling 10 er det
Marlowes tur til kerlighedserklaringen til
Vivian - som nu foregar i et two-shot, efter-
fulgt af indstilling 11 - neerbilledet af Vivian
(der sidder tavs).

Indstilling 6 og 7 pointerer Vivians ker-
lighedserklaring og Marlowes dramatiske
héndtering af udskridningen. Der etableres
hermed en modsatning mellem kvindens
kerlighedserklering og mandens handle-
kraft. Nar Marlowe herefter skal erklere sin
kerlighed, er den efterfelgende indstilling
afVivian i ner - hvilket demonstrerer hen-
des evne til at modtage folelser. Det under-
streges yderligere af kameravinklen - mener
Bellour - der far Vivian til at skille sig ud fra
lerredet. Bellour finder ogsé her en balance
i kvindeopfattelsen hos Hawks. Hvor denne
par excellence har fremstillet handlekraftige
heltinder (for alle andre), sa ser vi her den
klassiske opfattelse af kvinden som den, der
modtager og reflekterer folelser. De to par
af indstillinger er omvendt (inverse) - eller
spejlede omkring en akse og balancerer.

For Bellour er det vigtigt at understrege
symmetrien, asymmetrien, balancen og &n-
dringerne ibrugen afaudiovisuelle koder.
Nér endringer finder sted i nogle koder,
fastholdes kontinuiteten i andre koder. Va-
riation sker i sammenhang med gentagelse.

Jeg ma indromme, at den type analyse,
Bellour praesenterer os for her og senere i
analysen af I litchcocks North by Northwest
(1959) er meget fascinerende. Fremstillin-
gen af de mange sma detaljer i et mgnster af
gentagelse og variation som eksemplifice-
ring af fortellingens artikulation i det visu-
elle er en af de grundigste stilistiske analyser
i teorihistorien. Bellours endemal er dog
ikke en starre forstaelse af, hvad stil er for
noget. Alligevel mener jeg, at der her ligger
en stgrre stilforstaelse end hos andre film-
teoretikere. len tid (her begyndelsen af
1970‘erne), hvor semiotikken bortabstra-

herede interessen for filmens audiovisuelle
udtryksform, var Bellours tanker anderle-
des og velggrende. Spargsmalet for os her i
1990‘ernes kognitivistiske og neoformalist-
iske @ra er, om Bellours analyse sa ogsa kan
bruges som udgangspunkt for en stilana-
lyse?

Ser man pa den konkrete analyse af sce-
nen fra The Big Sleep, er det igjnefaldende, at
en lang rekke audiovisuelle trek mandler i
Bellours analyse. For det farste ser han ikke
lyssetningen - eller lyset i det sceniske rum
om man vil - som en s&rlig kodificeret stgr-
relse (se f.eks. Pedersen 1995). For det an-
det bemearkes billedkompositionen ikke -
den ses ikke engang som konsekvens af ka-
meraets placering. Billedkompositionen i
alle two-shot‘ene er med Vivian placeret i
venstre side af billedet - i bunden, mens
Marlowe sidder framidten og lidt til hojre i
toppen afbilledet. Denne rumlige organisa-
tions betydningsbarende elementer er klas-
siske i al billedkommunikation, men be-
mearkes ikke af Bellour. For det tredje - og
maske det vigtigste - omtales musikken ikke
med et eneste ord. Og musikken er klart
det mest dominerende stilistiske trek i sce-
nen (1). Der er tale om Max Steiners karak-
teristiske symfoniske musik - dramatisk, nar
talen falder pa de intrikate problemer parret
har rodet sig ud i-og romantisk lige far og
under de to kerlighedserklaeringer. Dette
stilistiske element fylder ganske enkelt s
meget ireceptionen af scenen, at det ma be-
tragtes som enten en direkte forteller-
kommentar eller et ganske selvbevidst stil-
treek - oplevet pa en baggrund af nutidige
normer for filmmusik.

For det fjerde er det pafaldende, at
Bellour i sin yderste hgjre kolonne gengiver
visse udvalgte trek af fortellingen - men
ser helt bort fra andre dele - indholdet i dia-
logen. Denne drejer sig netop om det infil-
trerede forhold mellem de to personers fo-
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lelser for hinanden og de problemer, de har
rodet sig ud i. Kan de inddrage politiet? Vi-
vian tgr ikke af angst for sin lillesgster
Carmens skabne - og Marlowe mistenkes
for mord. Kerligheden over for loven er et
indholdsmassigt tema, som kan begrunde
brugen af en rekke af de stilistiske elemen-
ter, men dét overser Bellour helt. Nar han
korrelerer forskellige audiovisuelle trek
med pointer i fortellingen kommer han
dermed til at overse de andre pointer ifor-
tellingen, og at der pa lydsiden findes et
stiltreek, der sa at sige fordobler de ind-
holdsmessige pointer - musikken.

Kritikken af Bellour er berettiget ud fra
hans reduktionistiske form-analyse, der far
pointer til at treede frem som centrale, uden
at han har taget alle formelle forhold i be-
tragtning. Bellour har valgt at se bort fra to
andre dominerende stilistiske treek ved sce-
nen - musikken og billedkompositionen i
two-shot‘ene - det farste kan forstés i for-
hold til gnsket om at karakterisere det
cinematografisk specifikke, det andet er
mere uforstaeligt. Pointen i Bellours ana-
lyse, og det der kan arbejdes videre med, er
imidlertid, at nogle formelle trek treeder
frem pd baggrund af andre formelle traek -
det, som varieres, ‘ses’pa baggrund afdet,
som bibeholdes. Gar man et skridt videre
end Bellour, kan man sige, at nogle stiltrek
har hgjere status inden for et hierarki afan-
vendte stiltrek - netop fordi de fungerer
som forgrund pa en baggrund af mindre
synlige stiltrek.

Den empiristisk-videnskabelige syns-
vinkel - Barry Salt. Med Film Style &
Technology: History and Analysis (1992) var
Barry Salt den fgrste som publicerede et
sammenhangende verk om filmens stil.
Hans indledende kapitler drejer sig primert
om, hvordan filmvidenskab egentlig bar dri-

Ves.

Salts videnskabelige realisme satter af fra
pastanden om, at der findes en virkelig ver-
den, og at denne verden beskrives af natur-
videnskaben (p. 1). En hel del af human-
videnskaberne kan slet ikke leve op til den
standard, der findes i naturvidenskaberne.
Derfor regner han nasten alle filmteore-
tikere for spekulanter, der - siddende i en
lenestol - spinder et netverk aford helt ud
i det groteske. For at seette trumf pd beken-
der Salt sig til den ekstreme fysikalisme (“...
mit filosofiske stdsted ligger hinsides viden-
skabelig realisme og helder mod den mest
krasse form for fysikalisme...”, p. 2). Fysik-
alismen er teorien om, at det alene er
iagttagelige fysiske fenomener, der kan gg-
res til genstand for videnskab er. Menne-
skets sprog og handlinger er malelige og
iagttagelige starrelser, men om der ligger en
bevidst intention bagved, derom kan denne
videnskab ikke udtale sig. Derfor er udvik-
lingen af et objekt-sprog den centrale fore-
teelse iden fysikalistiske del af positivismen.
Det er bydende ngdvendigt, at der i sproget
er ord, der korresponderer med fysisk
iagttagelige fenomener. Fgrst herefter kan
de kausale love beskrives, og der kan foreta-
ges generaliseringer. Pa den baggrund er det
ikke underligt, at Salt stort set betragter hele
striben af filmteoretikere fra semiotikken
frem til og med neoformalismen som
uvidenskabelige - andre har taget sig af det
uvederhaftige i den fgr-semiotiske periode
(bl.a. Victor Perkins og Noél Carroll).

Sin egen teori om stil skildrer han som
praktisk filmteori (i kapitel S). Dens formal
er at opnd den stgrst mulige mangde af
brugbar viden om alle slags film fra stumfil-
men og trem til nu. Denne viden skal vere
objektiv, men da film jo ikke er et objekt i
klassisk fysisk forstand, kan man ikke regne
med, at filmvidenskaben far samme status
som de naturvidenskabelige idealdiscipliner
biologi og fysik - og som Salt sa rigtigt skri-



ver: “Der er ingen eviggyldige @stetiske
love.” (p. 23). Den narrative film er et @ste-
tisk objekt, et repraesentationssystem, skri-
ver Salt, men den fungerer samtidig kom-
munikativt. Nar stilen skal undersgges, er
det pé& én gang ligetil og meget komplekst.
Salt valger den helt enkle lgsning - vi skal
undersgge film iperspektivet af de begre-
ber, der bruges til at konstruere dem - tek-
niske, produktionsmessige og &stetiske be-
greber som klipning, sekvens, scene osv.
Skulle der opstd mangler i sa henseende,
kan man blot finde “naturlige forlengelser
af eksisterende udtryksmader” (p. 23). Der-
for skal kliplengde pr. film, gennemsnitlig
kliplengde for en periode af film, fordelin-
gen af formater (ultra-ner, nar, halv-ner,
medium, halv-total osv.) pr. film, antal for-
skellige kamerabevegelser - optalles og
fremstilles i en statistisk analyse. Det mulig-
gor en egentlig beskrivelse af filmens for-
melle stil, der defineres som den personlige
stil, en instruktgr har, ndr man sammenlig-
ner hans forskellige film med en anden
instruktars forskellige film fra samme pe-
riode. Stilbegrebet udspringer afinstruktgr-
ens virke som handvarksmessig eller
kunstnerisk ansvarlig for produktionen af
film, og satind ien stgrre statistisk sammen-
hang skulle det garantere en viden pa et vist
generaliserbart niveau. For eksempel kan
Salt afvise Noel Burchs pastand om, at bru-
gen af overtoninger fra total-indstillinger til
mere nare indstillinger i Das Cabinet des Dr.
Caligari er udtryk for en ‘nedbrydning af ko-
den’ med henvisning til sine statistiske op-
lysninger, der viser, at sddan noget egentlig
var ganske almindeligt i bade tysk og ameri-
kansk film under 1. verdenskrig. Og man
kan sammenligne indstillingslengde i ame-
rikansk film i 1930‘rne med indstillings-
lengde i fransk film fra samme periode og
finde interessante forskelle, der alt i alt be-
kraefter, at amerikansk film var hurtigere
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klippet end fransk film dengang. | de efter-
falgende kapitler gennemgas filmen fra
stumfilmen og frem til og med 1980°‘erne.

Gennemgangen, hvor is&r perioden op
til og med 1930‘erne er meget grundig og
serdeles detaljerig, er bade en statistisk ana-
lyse og en teknikhistorie. Megen research er
gaet med at undersgge kulisser, lyssatning,
filmemulsionstyper, fremkaldelse og ekspo-
nering, kamera-indretninger osv., mens det
statistiske fylder knap s& meget Afstanden
mellem den enkeltstdende teknisk interes-
sante detalje og de meget generelle statisti-
ske oplysninger gar igen, nar Salt skal be-
skrive en periodes stil. Den komparative
analyse - hvor flere film sammenlignes - er
en ngdvendig betingelse, mener Salt, og han
kan da ogsa papege, hvordan f.eks. fordelin-
gen af hhv. nar-billeder, medium-indstillin-
ger, totalbilleder osv. i Jean Renoirs film i
1930‘erne har‘familielighed’. Ser man imid-
lertid nermere pa de Renoir-film, som Salt
har udvalgt og analyseret statistisk, sa er
familieligheden maske knap sd overvald-
ende, som han selv pastar. Bortset fra denne
mindre uoverensstemmelse er det imidler-
tid langt mere metodisk problematiske
aspekter, der praeger Salts stilanalyse.

1930°‘erne - som er den lydfilmperiode,
der er bedst analyseret - beskrives i form af
teknikhistorie og statistisk analyse, som om-
fatter gennemsnitlig indstillingsleengde, for-
delingen af formater og anvendte kamera-
bevagelser i nogle fa udvalgte film. De stati-
stiske analyser indeholder mange interes-
sante oplysninger, og Salt eksemplificerer
sin metodes styrke ved mere detaljeret og
pa baggrund af sin viden at forklare kritike-
renAndrew Sarris’ pastand om, at llawks’
kameraarbejde er langt mere flydende, og at
hans usynlige klipning er langt hurtigere
end Milestones klassiske montage i The Front
Page (1931). Den Hawks-film, der tales om,
er His Giri Fridaj (1940). Salt kan nu per-
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spektivere Sarris’ oplevelse afde to film.
Forst og fremmest slas det fast, at begge film
har samme gennemsnitlige indstillings-
lengde, men at Milestones film objektivt set
er mere flydende, fordi der her bruges langt
flere kamerabevegelser. Og selv om den
gennemsnitlige indstillingslengde er ens i
begge film, er fordelingen afkorte og lange
indstillinger forskellig. The Front Page har en
del korte indstillinger og en del lange, og
Milestone klipper hurtigt imellem en
rekke narbilleder. 1Flis Giri Friday er der
overvejende brugt halv-nere og medium-
indstillinger, og der er fa ultra-neerbilleder
og fé totalbilleder. Nar Andrew Sarris allige-
vel kan opleve Hawks’ film som mere fly-
dende og hurtigere i tempo, skyldes det:
“...the faet that the actors in that film move
around agreat deal, and indulge in a lot of
business as they deliver their lines__ " (p.
224). Han tilfojer ogsa, at de taler hurtigere.
Hurtigheden ligger alts& i scenen og ikke i
den made, den er filmet pa.

Salts iagttagelser er ganske glimrende,
bortset fra at han overser en ganske vigtig
ting - at man ogsd ma regne mise-en-scenen
med til stilen. At beskrive hvilke typer af
kamerabevegelser, der er anvendt i en film,
uden at relatere dem til, hvordan objekterne
i billedrammen samtidig har beveaget sig el-
ler stdet stille, er meningslgst. En statisk
indstilling med en beveagelig aktor giver
som regel en meget dynamisk oplevelse for
tilskueren, mens et bevegeligt kamera og en
statisk aktor tilsvarende giver en anden form
for dynamisk billedoplevelse, hvorimod et
beveegeligt kamera med en bevegelig aktor
(som hele tiden befinder sig samme sted i
billedfeltet) giver en ret rolig oplevelse
(selv om baggrunden opleves som fly-
dende). Og igen afhaenger det af pracis,
hvordan bevagelserne finder sted -
trackings, kranture, handholdt kamera - for

blot at n@vne nogle f forskellige mulighe-

der. Dertil kan man fgje, at objektets ud-
fyldning af rammen - om der er tale om
narbilleder eller totalbilleder - sammen
med kamerabevagelserne, ogsa har indfly-
delse pa, hvordan vi oplever filmens rytme.

1serdeleshed med hensyn til His Giri
Friday (1940) er der en detalje, som Salt helt
overser. Hawks brugte en ganske bestemt
instruktionsteknik; han lod sine skuespillere
tale i munden pé hinanden. Rosalind Russell
havde ikke afsluttet sine replikker, for Cary
Grant tog over med sine, hvilket gav dialo-
gen karakter af maskingeversalver. Denne
teknik kan sagtens have bidraget til Sarris’
oplevelse af det mere hurtigere og flydende
i His Giri Friday.

Det kan overraske, at Salt slet ikke ser de
helt klare begransninger i hans egen me-
tode, nar han som her for at forklare
Andrew' Sarris’ oplevelse ma gd ned ien
detailanalyse af stilistiske forhold, som han
ikke kan foretage pa sit meget generelle em-
pirisk-statistiske niveau. Den afgrundsdybe
forskel mellem generalitetsniveauerne iden
empirisk-statistiske analyse af indstilling-
slengder og fordelingen af formater pé& den
ene side og objektets bevegelse, de hurtige
replikker pa den anden, er isig selv sa indly-
sende, at Salt burde kunne se, at de oplys-
ninger, han har tilvejebragt, ikke er tilstrek-
kelige. Han er nodt til at sammenligne to
forskellige og selvstendige filmvarker for
at finde de afggrende forskelle imellem de
to iilms formelle stiltyper, og s er det
netop stilforhold, som han ikke kan foretage
statistisk analyse péisin generelle empiristi-
ske tilgang. Man kan spgrge sig selv, hvad de
generelle statistiske oplysninger er verd,
nar de ikke kan forklare det, de skal forklare
- her Andrew Sarris’ oplevelse. Ligesom det
er selvmodsigende at havde, at Milestones
Front Page objektivt er mere flydende end
His Giri Friday og sd alligevel forsgge at for-
klare Sarris’ oplevelse med hurtige bevee-



gelser inden for billedrammen og hurtigere
rcplikforing. Hvis kamerabevagelserne er
mere dynamiske og i starre antal i Front Page,
hvorfor er disse‘objektive’ karakteristika sa
ikke i stand til at forklare Sarris’ subjektive
oplevelse af, at His Giri Friday skulle vare
mere flydende? Det flydende, det hurtige er
@&stetiske begreber, og de kan ikke i Salts vi-
denskabelige kontekst oversattes til et ob-
jektsprog af fysikalistisk karakter. Sa proble-
met udspringer af Salts videnskabelige
grundlag - den fysikalistiske positivisme.
Eksemplet med Sarris’ oplevelse er imidler-
tid Salts indirekte indremmelse af begrans-
ningerne ihans egen teori.'Der mangler en
helt klar afggrelse af, hvad stilen egentlig er i
tekniske termer - hvor Salt blot treekker pa
de begreber, der er udviklet i produktions-
miljget, og s&é mere eller mindre reflekteret
tilffgjer en afgarende begre@nsning, som ogsa
gér igen hos Bellour: det er det filmisk spe-
cifikke, kamerabeveagelser, klipning, forma-
ter, der er det afgerende. Bevegelser i bille-
drammen (som hgrer til den kategori, vi
kalder for mise-en-scene) undersgges ikke.
Kun nar et sammenligningsproblem mellem
to film opstar, kan denne stilstgrrelse un-
dersgges, og noget tilsvarende gelder for
dialogen i de to film. Dermed er ikke sagt, at
hele den teknikhistorie og alle de statistiske
oplysninger Salt fremdrager, er uvasentlige.
De er faktisk ganske vaerdifulde, men si
lenge de kun dekker et begraenset spek-
trum af de levende billeders stilforhold, er
deres anvendelighed begranset. Hvad der er
mest lererigt for stilanalysen, er maske den
kendsgerning, at selv en forbenet, ekstremt
reduktiv fysikalist som Salt indremmer ngd-
vendigheden af at forklare en filmoplevelse
som flydende med henvisning til stil-
forhold, som kan beskrives som ‘objektive’.
At afggre om der er kamerabevagelser ien
film eller ikke, eller om en film er klippet
hurtigere end en anden kan vere interessant
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nok. Det rigtigt interessante er dog, nér vi
begynder at forklare den @stetiske side at
oplevelsen af en audiovisuel tekst med hen-
visning til de tekstuelle treek, vi alle er enige
om foreligger som en del af objektet - fil-
men.

Den neoformalistiske synsvinkel - Da-
vid Bordwell. David Bordwells indfly-
delse pé den filmteoretiske diskussion i dag
er vanskelig at overvurdere. | The Classical
Hollywood Cinema (sammen med Janet
Staiger og KristinThompson), Narration in
the Fiction Film og Film Art - An Introduction
(sammen med KristinThompson) har han
teoretiseret og analyseret spillefilmen - fra
klassisk Hollywoodfilm over Dreyer og
modernistisk film til japansk film. Han
kombinerer den formalistiske russiske
litteraturteori med den nye kognitivistiske
psykologi og frembringer en filmteori om
modtagerens konstruktion af filmens me-
ning pa baggrund af de signaler (‘cues’), der
modtages. Forskellige informationer prae-
senteres for modtageren i en bestemt rek-
kefglge - syuzhet’et - nogle af dem er byttet
om tidsmassigt, nogle er samtidige (selv om
de formelt fglger efter hinanden), nogle in-
formationer mangler helt (tomme pladser),
og andre understreges meget. Modtageren
bruger sd de mentale skemata, som ogsa
bruges til at percipere virkeligheden med,
pé disse informationer og konstruerer rum-
lig, tidslig og kausal sammenhang i menne-
skelige handlinger og begivenheder. Resul-
tatet - en sammenhangende historie i
modtagerens oplevelse - kaldes for fabula,
og syuzhet-fabula-aksen er sé at sige det
fremstillede og det bearbejdede indhold.
Det fremstilles i kraft af de mediespecifikke
teknikker som er: mise-en-scéne, fotografe-
ring, klipning og lyd. Den systematiske brug
af disse teknikker er stil. Stilen er den audio-
visuelle realisering af syuzhet’et, og i sin sy-
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stematiske form stotter den modtagerens
konstruktion af fabulaen. Det, som tidligere
blandt filminteresserede er blevet kaldt for
filmens virkemidler eller filmens sprog, er
en kombination af filmens stil og dens
syuzhet - f.eks. er krydsklipning béde en be-
stemt made at organisere informationerne
pa og samtidig en klippestil. Den rent for-
malistiske stilopfattelse ser bade stilen som
et ‘hylster’ for syuzhet’et - det er informa-
tionernes tekniske mulighedsbetingelse, de
fotografiske og auditive gengivelsessystemer
- 0g som et monster, der er frembragt af den
systematiske anvendelse af cinematografiske
teknikker. Nar f.eks. skuespillere iscene-
settes pd en bestemt made i rummet, og fo-
tograferingen og lyssa@tningen rettes ind
herefter, ‘l&ser’ vi perceptuelt de levende
billeder pd en bestemt made. Den klassiske
narration (Hollywood) tager disse hensyn
ved formelt at lade skuespillere, dekoratio-
ner, fotografering osv. rette sig ind efter
denne perceptionsmekanisme. Man fokus-
erer de centrale informationer pa en sadan
made, at modtagerens opmearksomhed fan-
ger handling og replikker og sdledes kan
konstruere en fortelling ud fra disse an-
bragte‘informationer’. Derfor er stilen sy-
stematisk, det vil sige, at anvendelsen af
teknikkerne viser os monstre som udtryk
for produktionssidens gnske om at formidle
de centrale informationer. | Bordwells stil-
begreb finder man saledes krydsnings-
punktet for afsenderens gnske om at for-
midle en fortelling og modtagerens recep-
tion.

Styrken i den made, hvorpa Bordwell
anskuer stilen, er dens nuancer. For det far-
ste er stilen et mgnster, en form, en tekstuel
fremstilling, som ikke er fortellestil i klas-
sisk litteraturteoretisk forstand. Det vil sige,
at kompositionsforhold - fremstillingen af
fortellingen som proces, synsvinkler, sub-
jektivitet og modalitet - ikke regnes med til

stilen. For det andet er stilen enten funktio-
nel eller dysfunktionel - den stotter
syuzhet’et eller frigar sig fra det (den sa-
kaldt parametriske narration). Og for det
tredje er det ngdvendigt at antage, at stilen
historisk fglger bestemte normsystemer.
Det er man ngdt til at antage for at forklare
de stilforskelle, der rent faktisk kan konsta-
teres i filmens 100-arige historie. Det fgrer
Bordwell frem til en filmhistorisk stil-
opdeling i fire ‘fortellemodi’: hhv. klassisk
narration, art-narration, historisk-materiali-
stisk narration og parametrisk narration.
Den klassiske film omfatter 1lollywood-
produktioner fra 1920‘erne til et sted midt i
1960‘erne - med enkelte film som undta-
gelser. Stilen i den klassiske film er typisk
usynlig og funktionel: den velkomponerede
enkeltindstilling, kamerabevagelser, kulis-
ser, lyss@tning, underlegningsmusik og
klipning - altsammen er det funktionelt re-
lateret til syuzhet’ets mal: at presentere
den kade af informationer, som skal lede
modtageren frem til at foretage de fabula-
slutninger, der skal drages mht. tid, rum og
kausalitet. Den Klassiske film udgor et stili-
stisk paradigme, som bestar afen lang reekke
elementer, der kan kombineres pd mange
mader efter et forholdsvis snevert set af
regler. For eksempel optreder der sjeldent
associativt-ekspressive montagesekvenser i
den klassiske film; ekstreme former for
subjektivitet markeret med f.eks. farveskift
ses heller ikke, og det samme gaelder mar-
keret og selvbevidst fortellen. Djsse igjne-
faldende udtryksformer er derimod hyppigt
forekommende i art-narrationen og den hi-
storisk-materialistiske narration.
Art-narration kendetegnes af ekspressiv
subjektivitet i mange former (flashbacks,
drgmmesekvenser, projektioner, fantasier,
flashforwards o.a.). Derudover ses brugen
af afvigende kameravinkler, markerede for-
mer for klipning, pointeret lyd, valtede lin-



jer, forvrenget perspektiv o0.a. Art-narra-
tionen omfatter film af instruktgrer som
Bergman, Fellini, Antonioni, Rossellini,
Polanski, Bunuel o.a. samt, i USA, repertoi-
ret i de art-cinemas, der udger en sarlig dis-
tributions/receptionsinstitution for‘mere’
kunstneriske film. Sddanne film er art-nar-
ration i kraft af stilen, syuzhet’ets struktur
(langt flere tomme pladser skal udfyldes af
modtageren) og et mere refleksions-
orienteret fabulaniveau. Den markante og til
tider normbrydende (i forhold til klassiske
film) brug af stilistiske parametre er et selv-
bevidst treek, en markeret fortellerkom-
mentar, der i sidste instans henviser til
instruktgrens kunstneriske sarprag.

Ligeledes skiller den historisk-materiali-
stiske narration sig ud fra den klassiske film
ved brugen af markerede stilistiske fremstil-
lingsforhold. Det er film af de sovjetiske in-
struktgrer Eisenstein, Pudovkin o.a. der
henvises til. Det klare didaktiske (i mange
forskellige variationer) mal bag filmene -
oplysning og opdragelse til revolutionar so-
cialistisk virksomhed - skabte opggret med
bourgeoisiets ‘kunst’ og 1a bag fremstillingen
af syuzhet’ets seerlige struktur og montage-
stilen. Stilen i montageastetikken er en re-
torik med det klare mal at skabe en bestemt
begrebsmassig og falelsesmessig
modtagereffekt. Montagestilen, der til tider
ser bort fra 180° reglen, bruger markerede
synsvinkler og specielle kompositions-
forhold i den enkelte indstilling. Den er
derfor synlig og meget selvbevidst. Men li-
gesom i art-narrationens tilfelde er stilen
ogsa her en funktion af syuzhet’et.

I den parametriske narration er stilen
synlig uden at veere en funktion af
syuzhet’et. Deter fgrst og fremmest i
eksperimental film og avantgardefilm man
finder den parametriske stil. L’Année derniére
a Marienbad (Alain Resnais, 1961), Godards
Vivre sa vie (1962) ogTatis Play Time (1967)

af Lennard Hgjbjerg

er ifglge Bordwell blandt de fa parametriske
film, der findes. Stilens systematiske brug af
‘technical devices’ danner her et mgnster
for sin egen skyld, som en slags ornamentik,
en speciel rytme, der egentlig ikke har no-
gen betydning, men som heller ikke er be-
tydningslgs. Det der ggr den parametrisk, er
den systematiske brug af nogle fa udvalgte
parametre - f.eks. narbilledet, tidsforkort-
ende klipning eller rumforskudt match cut
o.a. Det er nogle fa parametre, som vealges
og danner et mgnster i gentagelse og varians.
Den er tillige dysfunktionel i forhold til
syuzhet’et, der ligeledes afviger, idet den
narrativitet vi ellers finder i de andre modi
her er mere flygtig og f.eks. ikke indeholder
den Klassiske films klare kausalitet. Derfor
dominerer stilen syuzhet’et eller er (oftest)
ligeveerdig i forhold til det.

| forstdelsen af stilen som ren form, som
et manster, far vi for farste gang i film-
teorien en fremstilling af et tekstuelt begreb
med udgangspunkt i en oplevelsesform.
Problemet i Salts rent teknisk-statistiske be-
skrivelse af formel stil - den manglende
sammenhang mellem beskrivelserne i ob-
jektiv forstand og vores oplevelse af film -
har her fundet en lgsning, der er tettere pa
et fenomenologisk niveau. Jeg vil prgve at
eksemplificere Bordwells stilbegreb med en
analyse af centrale scener fra Mike Nichols’
Working Giri (1988). SekreterenTess
(Melanie Griffith) har en idé om at opkgbe
radioaktier som hun forelegger for sin chef
Katherine (Sigourney Weaver), der dog for-
sgger at stjeele ideen. Under sin skiferie
kommer Katherine til skade og ma ligge
med benet i gips,Tess opdager Katherines
svigagtighed og kontakter finansmanden
JackTrainer (Harrison Ford). Forholdet
imellem Tess og Jack udvikler sig til mere
end forretning under forlgbet med at op-
kgbe aktierne. | scenerne mellem Tess og
Katherine og i scenerne mellem Tess og Jack
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er der brugt forskellig visuel stil.

Tess og Katherine er fotograferet i to ad-
skilte indstillinger og klippet sammen i klas-
sisk shot-reverse shot-stil. Shot-reverse-
shot bruges ogsa i alle scenerne mellem Tess
og Jack, men fotograferingen, etableringen
afrummet og placeringen ibilledfeltet, de-
korationerne og det anvendte objektiv er
forskellige. NarTess og Katherine modes,
befinder de sig i hver sin indstilling, og der
klippes imellem indstillingerne, hvorfor
rummet opleves som stort. Der er pa trods
afden‘sggte’ venskabelighed fra Katherines
side stor afstand imellem de to. Det bestyrk-
es af de mange genstande (familiebillede pé
skrivebordet osv.), der er placeret irummet
imellem dem. Indstillingerne er fotograferet
enten med normal eller let vidvinkel (35
mm), mens mange af indstillingerne iTess-
og Jack-scenerne er optaget med en kort
tele (giver mindre rum), der bringer de to

personer‘te ttere’pd hinanden.

De forskellige scener er dermed frem-
stillet i forskellige stilistiske monstre.
Scenerne med Katherine og Tess viser os af-
stand mellem chef og ansat - pa trods af den
tilsyneladende venskabelige dialog  mens
scenerne med Jack ogTess viser os tettere
kropsafstand, bade som en foregriben af det
kommende kearlighedsforhold og fordi Tess
foler sig mere ligeveerdig i forhold til Jack.

De to forskellige typer af scener fremstil-
ler hver sit stilistiske monster, der under-
streger eller fordobler det, der allerede lig-
ger i scenens replikker og skuespillernes
kropssprog. | Bordwells forstand kan man
sige, at stilen - selv om nogle stilistiske trek
er felles, andre forskellige - domineres af
syuzhet’ets krav, eller at stilen er funktionel
i forhold til syuzhet’et. Den henleder mod-
tagerens opmarksomhed pa centrale infor-
mationer i syuzhet’et og far modtageren til



at konstruere en sammenhangende fabula.
Det bemarkelsesvardige ved en sadan stil-
analyse er, at der bade arbejdes med tekni-
ske forhold og deres systematiske anven-
delse og med &stetiske begreber - indstil-
lingernes fremstilling af grader af personlig
tethed. Her er Bordwells stilbegreb mere
udviklet end f.eks. Salts, men stadigvaek
kunne man fgre analysen videre uden at &n-
dre radikalt pa det kognitivistiske stilbegreb.
Nar man arbejder med rummet og krops-
afstanden som resultater af forskellige an-
vendelser af stilistiske parametre, frem-
stillende to forskellige mgnstre, er det jo
ikke blot funktionelle ornamentikker, man
har med at ggre. Man ma snarere se mon-
strene som oplevelsesbetingelse - ikke pa
enkeltbilledets vilkar - men som udfoldede
i tid, mere i lighed med musikken. Begreber
som varighed, tempo og rytme kan maske
anvendes i forlengelse af monsterbegrebet -
for at forklare, hvilke oplevelsesforskelle,
der er mellem de forskellige typer af scener
i Working Giri. Men musikkens begreber kan
ikke uden videre overfgres til de levende
billeders @stetik, selv om man kan lane
mange begreber derfra. En anden pointe
man kan uddrage af den stilistiske analyse af
scenerne fra Working Giri er, at de stilistiske
magnstre er funktionelle i forhold til det
indhold, vi presenteres for. Forholdet mel-
lem Tess og Katherine er et chef-medarbej-
derforhold, hvor vores oplevelse afTess’
forsigtighed skyldes, at vi som modtagere
ved (og det gor Tess ogsd) fra tidligere sce-
ner i filmen, at hun er pa tredje jobrotation i
samme firma som folge af sin store selv-
stendighed og manglende evne til at ind-
ordne sig under darlige ledere. Scenen hen-
ter med andre ord sin betydning fra kontek-
sten. Det er Tess’sidste chance for at be-
holde et job, og det giver en vis underlegen-
hed/ydmyghed i forhold til den nye chef,
Katherine.

af Lennard Hgjbjerg

I musikken finder man ikke betydninger i
samme forstand. Det diskuteres stadigvek,
om musik overhovedet kan have et betyd-
ningsindhold - selv om det maske er indly-
sende i nogle tilfelde (f.eks. An der schonen
blauen Donau og Beethovens 5. symfoni).
Men i musikken finder man i alt fald ikke en
sd kompliceret semantik som i filmens
krydsningsfelt mellem verbale ytringer, hele
det sociologiske register af hverdagslige be-
tydninger: kropssprog (proxemi og gestik),
taj, frisurer og sa de levende billeder og
musik og lydeffekter. Det er ogsa denne se-
mantiske syntese, der gar filmstil ikke-lek-
sikalsk. Der findes ikke bestemte betydnin-
ger - betydningskomplekser - kun knyttet
til nerbilleder, kamerabeveagelser, klipning,
beskaring, vinkler 0.a. Man kan ikke udar-
bejde et leksikon for de betydninger, der
knytter sig til et bestemt stilistisk parameter
- der findes hgjst nogle tommelfingerregler,
som man altid kan finde eksempler pa, lige-
som man kan finde eksempler pa deres
overskridelse. En samling af tommelfinger-
regler kaldes for normer - og det er pri-
mert regler for, hvilke stilistiske parametre
der kan anvendes, og hvilke der ikke kan i
en given scene. Men inden for sddanne nor-
mer er der meget stor varians, hvilket un-
derstreges afde eksempler fra Working Giri,
som vi har analyseret. Selv om stilen, ifglge
Bordwell, skulle vaere usynlig, fremtreder
den her tydeligt i analytikerens perspektiv.

Neoformalismens begraensninger. Der
synes dog ogsa at vaere en del begransnin-
ger i Bordwells stilbegreb. I nogle sammen-
hange relateres stilen udelukkende til tek-
niske forhold, der henleder modtagerens
opmarksomhed pé pointerne i det fremstil-
lede (is@r nar det drejer sig om den klassi-
ske Hollywood-film). I andre sammen-
hange hyldes det @stetiske stilniveau (f.eks.

i beskrivelsen af Murnaus Sunrise, 1927, og

53



Stilens betydning

54

Jancsos Fényes szelek, 1968), men som vist
under gennemgangen af Salts stilopfattelse,
er der mange nuancer og forskelle ogsa i de
klassiske Hollywood-film. Stilen beskrives
som et teknisk-formidlingsmeessigt anlig-
gende, nér Bordwell bevager sig pa det teo-
retisk-historiske niveau, mens de konkrete
analyser af udvalgte film er pa et hgijt stil-
®stetisk niveau. Problemet er, at Bordwell
sagtens kan udfolde en raekke @stetiske be-
greber i enkeltstdende analyser, uden at det
tilsyneladende er foregrebet i eller har kon-
sekvens for den teori, han farer frem.Teo-
rien nar frem til monsterbegrebet som en-
destation for det ®stetiske niveau, men
Bordwell selv fremstiller et &stetisk niveau i
sine konkrete analyser, der gar langt videre
end teoriens.

Et andet problem er den begransning,
der feglger af det grundlag Bordwell har valgt

matisk, nar han vil beskrive stilen alene som
et teknisk hylster for syuzhet’et, der skal
lette modtagerens konstruktion af fortel-
lingen. Her er afgrensningen afdet emotio-
nelle en begrensning af det stilistiske be-
greb. Hverken analytikere, anmeldere eller
det almindelige biografpublikum er i tvivl
om, at bade en fortellings indhold (hvad
Bordwell ogsd mener) og dens formmes-
sige fremstilling (hvad Bordwell ikke siger
noget om) har emotionelle aspekter. Nér vi
gar ud af biografen - eller slukker video-
maskinen -, er vi som regel ien anden stem-
ning end fgr filmen begyndte, og den stem-
ning kan bade tilskrives den specielle histo-
rie og den audiovisuelle praesentation afden.
Det er derfor min pastand, at man vanskeligt
kan forstd den visuelle stil uden at inddrage
den emotionelle dimension i oplevelsen al
de levende billeder. Og der er da ogsa helt

- kognitivismen. Mere preacist drejafgdeinsigde mangler i Bordwells stilbegreb,

om Bordwells opfattelse af kognitivismen,
som han reducerer til at vere et spgrgsmal
om modtagerens forstaelse af fortzllingen.
Indledningsvis afgrenser han sig fra at be-
skrive den emotionelle del af filmoplevel-
sen: “Denne teori beskeftiger sig ikke med
den affektive side af filmsening.... Jeg gar ud
fra, at det er muligt teoretisk at adskille en
tilskuers forstdelse af filmens fortelling fra
hans eller hendes falelsesmassige respons.
(Jeg forestiller mig, at man passende kan an-
vende psykoanalytiske modeller til at for-
klare filmseningens emotionelle aspekter).”
(Bordwell 1985, p. 30). Bordwell har da ret
i, at man kan beskrive den forstdelse modta-
geren har af en films fortaelling helt uafhaen-
gigt af modtagerens emotionelle oplevelse,
som naturligvis ogsa er en del af filmop-
levelsen. Og det gér ogsd udmarket for
Bordwell, nar han skal beskrive modtager-
ens konstruktion af en sammenhangende
fortaelling p& baggrund af syuzhet’ets orga-
nisering. Derimod er det langt mere proble-

der peger pa, at han ser bort fra de dele af
stilen, som kreever en overskridelse af det
kognitivistiske udgangspunkt for hans teori.
Lad os bruge to scener fra Lars von Triers
Riget som udgangspunkt for en stilanalyse,
der peger pa aspekter af stilen, som ikke ses
i Bordwells teori.

Den ene scene er den, hvor Stig Helmer
(Ernst-Hugo Jaregérd) og professor
Moesgaard (Holger Juul Hansen) taler sam-
men pad Moesgaards kontor. Helmer vil rejse
tjenestemandssag mod Krogshoj (Sgren Pil-
mark), fordi han har ordineret CT-scanning
af fru Drusse uden Helmers tilladelse, mens
Moesgaard mest er interesseret i at fortelle
Helmer om sit projekt ‘Morgenluft’. Scenen
er fotograferet med handholdt kamera, og
der klippes med centerlinjeoverspring i et
kvikt tempo. Overspring af centerlinjen be-
tyder, at blikretninger og dialog ikke moder
hinanden, men derimod ‘taler’ fra samme
side afrummet, selvom de egentlig er rettet
mod den lyttende. 1 den anden scene - fra



opvasken, hvor de to mongolide kommen-
terer begivenhederne - bruges normalstil.
Shot-reverse-shot kaldes det, nar den ene
taler, og vi ser pdgzldende fra modtagerens
synsvinkel, hvorpa der klippes til den fagr-
stes synsvinkel, nar dialogen vender. Kame-
raet er pd stativ og i skulder-/gjenhgjde og
begge personer fylder lige meget i billed-
feltet. Stilforskellene mellem de to scener
er voldsomme, og de bruges til at spille
normaliteten ud mod det gale og hovmo-
dige. | opvasken, blandt de nasten udstedte,
finder vi det normale - forstdelsen af men-
nesket og dets problemer -, mens vi modsat
finder hovmodet, den manglende selv-
forstaelse og galskaben blandt Rigets leger
(“Nu skulle livet defineres...”). Stilforskel-
lene markerer disse indholdsmassige for-
skelle eksemplarisk. Nar dette er sagt, kan
man se, at de to scener har nogle, fotografi-
ske, stilelementer til feelles: den let grov-
kornede billedtekstur, der kan skyldes et
filter lagt under kopieringen eller at filmen
er optaget med speedet hastighed (i stedet
for f.eks. 27 DIN kan filmen veare ekspone-
ret som en 33 DINs negativfilm og frem-
kaldt derefter); farveseparationen, der enten
kan skyldes filtre under optagelsen, &ndrin-
ger i farverne under den elektroniske redi-
gering eller brugen af farvet lys under opta-
gelserne. De tekniske muligheder er mange
- det estetisk-stilistiske resultat er det
samme. Som modtagere mgdes vi af en vi-
suel verden, der er anderledes end mange af
de andre visuelle verdener, vi presenteres
for. Og denne visualitet er med til at sette
stemningen, til at definere den emotionelle
grundtilstand vi settes i som modtagere.
Netop disse fotografisk-astetiske kvaliteter
kendetegner filmen som dens gennemga-
ende stil (Hgjbjerg 1996) i modsatning til
den mere specifikke stil, der kan variere fra
scene til scene, og som i langt hgjere grad
stgtter syuzhet’et og letter modtagerens

af Lennard Hgjbjerg

kognitive konstruktion af fortellingen.

Generelt er @stetiske objekter da ogsa
blevet betragtet som sarlige genstande (tek-
ster, artefakter 0.a.), der er istand til at
skabe emotioner, hvad enten der er tale om
visuel vellyst (‘visual pleasure’), affekter el-
ler blot stemninger (‘moods’). Det er emo-
tioner, der bade relateres til det astetiske
objekts former (se f.eks. Sode Funch 1997),
og som desuden er udforsket i den eksperi-
mentelle psykologi, kognitionspsykologien,
den eksistentielt-fenomenologiske psyko-
logi, samt i psykoanalysen. Ogsa i de filoso-
fisk-aestetiske diskussioner finder man en
tilsvarende forstaelse af kunst og emotioner
(se Hjort og Laver 1997), omend den filo-
sofiske tradition har en tendens til i musik-
ken og de ikke-repraesenterende kunstarter
at relatere det emotionelle til formen, mens
det i de repraesenterende kunstarter (f.eks.
fiktionslitteratur og fiktionsfilm) ses som
udspringende af indholdet - en tendens, der
bl.a. gores rede for i Hjort og Laver 1997.
Selv de kognitivt funderede retninger anser
folelser for at vaere en del af den estetiske
oplevelse. Ud over konstateringen al at
emotioner er en del al den @stetiske ople-
velse, er det relevant at diskutere pa hvilken
made de er det.

Med begrebet om den gennemgdende stil
peges der pa selve den overordnede frem-
stilling af forteellingens stemning, dens tone,
dens sensualitet. Samme fortelling kan gen-
tages og filmatiseres gang p& gang, men selv
om man forestiller sig, at det indholdsmees-
sigt er pracis den samme fortelling (hvilket
trods alt er sjeldent), sd er stilen altid en an-
den. Der synes altid at vaere nuanceforskelle
idet lys der er lagt, de filtre der er brugt, og
de farver og den tekstur der er foretrukket
fra den ene udgave til den anden. Samme hi-
storie kan altsa gengives i forskellige former
for gennemgéende stil - eller, sagt med an-

dre ord, den samme fortelling represente-
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res pa forskellig vis. Der ligger i repraesenta-
tionsbegrebet, at den historie, der fortelles,
&ndrer sig med den valgte repraesentations-
form. Man kunne ogsé beskrive det sadan, at
den gennemgaende stil ‘fortolker’ den hi-
storie, der fortelles, omend det s er en
slags emotionel fortolkning. En scene, der
fremstilles i, hvad man kunne kalde for film
noir-stil, l&egger op til en helt anden indle-
velse end samme scene fremstillet i en mere
hverdagsrealistisk billedstil. Man kan ogsé
henvise til en lang rekke film, hvis stil
netop er sa afvigende fra det mainstream-
lortalte, at den enten distancerer modtage-
ren ved sin selvbevidsthed eller peger p3, at
fortellingen skal opfattes som andet og
mere end en kriminalintrige (f.eks. Someone
toWatch Over Me, 1987) eller mere end en
western (f.eks. Sergio Leones forste fire
spaghettiwesterns). Man kan ogsé pege pa
ungdomsfilmene Shout (1991) og Gladiator
(1992), de danske film Pusher (1996) og
Lets Get Lost (1997) samt en hel rekke an-
dre film. | f.eks. Dirty Little Billy (1972) er
stilen kendetegnet ved en let grovkornet
struktur og et fraveer af dybe farver. Loko-
motivet, som trekker det tog der transpor-
terer Billy og hans familie til preeriebyen, er
ikke rigtig sort - det er mere koksgrat, og
som gennemgaende stil kan farverne karak-
teriseres som matte, uden dybde og glans -
en realisme-fremstilling af en western-
historie, som helt udelukker de romantiske
motiver, og som derfor ogsa narrativt er en
fremstilling af, hvorfor lille Billy blev den
grimme kneagt, han blev. Stilen setter den
emotionelle grundstemning, som her ude-
lukker det romantiske westernmotiv og i
stedet fremmer det biografiske og det tragi-
ske - lille Billy fra opveakst til outlaw.

Man kan naturligvis sparge sig selv, hvor
sddanne emotionelle stemninger kommer
fra. Ud fra en kognitiv forklaringsramme

kunne man sige, at de emotioner, der altid er

knyttet til kognitive processer, frigores nar
perceptionen ikke lengere har pragmatisk
karakter. Nar vores perception frigores fra
virkelighedens handlingsunivers - vi skal
ikke lengere se som betingelse for overle-
velse - vi skal f.eks. ikke vaere papasselige/
arvagne/engstelige som i trafikken, for vi
begiver os ud i den -, sd er vores emotio-
nelle beredskab ikke knyttet til mulige
handlinger og aktioner, men netop stillet frit
som oplevelse. Det er denne emotionelle
tilstand, der karakteriserer vores visuelle
vellyst. Man kunne ogsé give en anden for-
klaring, ligeledes af psykologisk karakter.
Ulrich Reyher (1974) mener, at de levende
billeders fascination henger sammen med
en sanselighed, som det enkelte individ har
‘bortsocialiseret’isin opvekst under inter-
naliseringen af ydre krav. Den nare sanselig-
hed i forholdet mellem mor og barn er ude-
lukket som en handlingsrelevant egenskab
og glemmes eller fortrenges under indivi-
dets opvakst til samfundsborger. Det er
netop billedmediernes force at kunne spille
pa denne sanselighed, mener Reyher, der sa-
ledes betragter den perceptionelle-emotio-
nelle sanselighed som de levende billeders
egentlige @stetik. Men man kan ogsé kon-
struere andre typer af forklaringer pad medi-
ernes emotionalitet (se Hjort og Laver
1997).

Her vil jeg nojes med at konstatere, at i
almindelighed satter den gennemgéende
stil filmens stemning (der neesten altid haen-
ger sammen med, hvad der fortelles), sam-
tidig med at den fungerer som den bag-
grund, hvorpa de enkelte sceners specifikke
stil kan skille sig ud ved at ggre sig til for-
grund i oplevelsen.

Redundans og hierarki. Inden for den
specifikke stil kan man udvikle Bordwells
dominansbegreb langt videre end han selv
gor det. ldet efterfglgende vil jeg vise, hvor-



dan syuzhet-stil-funktionaliteten kan
nuanceres og gives en systematisk fremstil-
ling.

Bellours indirekte pointe - at visse visu-
elle (og auditive!) trek i filmen treeder frem
pa baggrund af andre - kan bruges til mere
end en konstatering. Lyden i The Big Sleep er,
i forhold til nutidens stilnormer, lige pracis
sd markeret, at den nermest opfattes som
en fortellerkommentar og let far et komisk
preeg. Men samtidig forteller det os, at visse
stiltrek kan treede frem og dominere, mens
andre spiller baggrundens rolle. Tilsvarende
kan man forestille sig, at alle - eller de fleste
- stiltreek i en scene funktionelt statter
syuzhet’ets informationer.

I de nevnte scener fra Working Giri tree k-
ker nasten alle stiltrek pa samme hammel.
De er som form betragtet fordoblinger at,
hvad der foregar pa handlingsplanet - eller,
med et kendt analytisk begreb, de er redun-
dante (jvf. International Encyclopedia of
Communications, 1989). Det mulige hierarki
har nivelleret sig - man kan kalde denne stil-
norm for motiveret redundans - og den sva-
rer istore trek til det, Bordwell kalder for
den klassiske norm. Det er en norm, hvor
langt de fleste stiltrek er en funktion af
syuzhet’et, og som er udbredt i mange
mainstream-film og -tv-serier. Den gen-
nemgéende stil er stadigvaek det stillag, der
setter vaerkets stemning, men i forhold til
den specifikke scene er denne stemning sa
generel eller sd bred, at den enkelte scenes
indhold og stemning, selv hvor der er tale
om en dramatisk ekskalering afhandlingen,
ikke ‘modsiger’ vores opfattelse af
fortellingens generelle stemningsbillede. |
den klassiske norm er stilen usynlig - de
forskellige stilelementer er en slags formid-
lere af syuzhet-informationer, der henleder
modtagerens opmearksomhed pa forstéel-
sen af scenens/sekvensens pointe. Kamera-
vinklen i dialogscenen svarer til tale og blik

af Lennard

retning, objektfylden i begge indstillinger er
ens, der er brugt samme objektiv (brend-
vidde), lyset er sat efter personernes indbyr-
des forhold og evt. defineret irelation til
genren, klipningen fglger en bestemt
dialogrytme og; overholder centerlinjereg-
len osv. Alle de forskellige stiltrek barer
den samme information frem, sd man teore-
tisk kan tale om, at de som formelementer
er redundante - de visualiserer og lydgengi-
ver alle det samme. Stiltrekkene kan m.a.o.
betragtes som en slags overflgdig informa-
tion.

At alle stiltreek er rettet mod en funktio-
nel form, betyder ikke, at der ikke er for-
skelle imellem forskellige film. For eksem-
pel kan dekorationer og lydbilleder sagtens
variere fra den ene film til den anden, men
deter primart @ndringer, der hanger sam-
men med historisk betingede forhold. Mgh-
ler, frisurer, tgj, talemader osv. e@ndrer sig
med de filmeksterne (transtekstuelle) for-
hold, der i mange film kan afleses som me-
get preecise samtidsregistreringer. En stor
del af stilen er saledes historisk specifik i
mere snever forstand, end Bordwells
normbegreb legger op til. PA samme made
kan man konstatere en tydelig &ndring i de-
korationer og lydbillede i f.eks. tv’s krimi-
serier i 1970°erne og 1980’erne. | 1970’er-
nes amerikanske krimiserier ses nggne lyse-
grenne vagge, fa personer pa politistationen
og ingen telefoner der ringer, uden at en af
hovedpersonerne er den direkte adressat. |
1980’ernes og 1990°ernes krimiserier er
politistationerne forvandlet til hektiske ar-
bejdspladser; mange ansatte bevager sig
rundt i lokalet og telefonerne ringer kon-
stant. Selv om de typiske krimiserier fra
hver sit arti har forskellig stil, er disse lige
funktionelle og lige redundante.

Den usynlige stil falder indenfor katego-
rien motiveret redundans. Det gar ogsa den
mere artificielle og mere markerede stil. |
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Guilty As Sin

Sidney Lumets Guilty as Sin (1993) er Re-
becca De Mornay forsvarsadvokaten Jen-
nifer Haines, mens den psykopatiske mor-
der, hun skal forsvare, David Greenhill, spil-
les af Don Johnson. | nesten alle scener,
hvor de to personer moder hinanden, indle-
des scenerne med indstillinger, der formid-
ler afstanden mellem hende og ham. Det
understreges i alle de nevnte scener gen-
nem valg af objektiv (vid), vinkel, personer-
nes beveegelse i rummet og brugen af rekvi-
sitter. 1 en afscenerne ankommer Jennifer
til Davids lejlighed og stiller sig op ad den
hvide veeg ibilledets hojre side. Kameraet er
placeret skrat bagfra og viser hende talende
med David, der er placeret i den opadgéa-
ende hojre/venstre-diagonals slutpunkt.
Diagonalen understreges af den hvide
veg imellem dem, der desuden indeholder
en rekke lodrette, grafisk markante streger
(en del af vaeggens konstruktion). Brugen af
vidvinkel gor rummet mellem dem meget
stort. Jennifers manglende lyst til at enga-
gere sig i sagen reflekteres her i en rekke

systematisk anvendte teknikker, som under-
streger hendes gnske om, at hun aldrig
havde taget sagen. Scenen ender - ligesom
de andre scener mellem de to - med meget
nare billeder, hvor der enten klippes ind til
narbilleder af de to, eller de placeres i
samme billedramme i profil, med meget
kort afstand imellem dem. Dette mgnster
skabes af mange forskellige teknikkers an-
vendelse for at visualisere det, som ikke lig-
ger som en indlysende pointe pa handlings-
planet: at hun farst frastedes for dernast,
nar hun hgrer ham tale, gradvist at blive fa-
scineret ai ham. Gentagelsen afdet samme
stilistiske monster i mange efterfglgende
scener i tilmen bekrafter en pointe, som
ikke formuleres verbalt eller i krops-
sproget. Det er her alene visualiteten (og
delvis tonaliteten ireplikkerne), der s at
sige ‘fortolker’ en kompleks relation i hen-
des forhold til ham. Her er nogle stil-
elementer mere markerede, mere artifici-
elle end iden traditionelle stil. Det er en stil
man ofte finder i modernistiske film og i
amerikansk films hovedvearker (afbl.a.
Ford, Welles, Wyler, Lynch). Sammenligner
man denne stiltype med den usynlige stil, er
begge motiveret afdet stof der formidles,
dvs. begge typer er funktionelle.

En tredje stiltype ser man i Baz Luhr-
manns Romeo + Juliet (1996), hvor den far-
ste kyssescene i elevatoren mellem Romeo
og Julie til Capulet’ernes fest er visualiseret
anderledes end foreskrevet af den klassiske
norm. Imellem langsomme kamera-
bevaegelser (halvnar) rundt om de to per-
soner, som kysser, klippes der hurtigt med
overspring af centerlinjen. Rytmen i scenen
er abrupt med mindre momenter af desori-
entering omkring centerlinjebruddene. Der
er altsa stiltrek, der adskiller sig fra andre
stiltrek (f.eks. formatet, der holdes helt
konsekvent igennem hele scenen), og de
gor det sd markant, at man kan tale om, at



scenen er konsekvent selvbevidst. Roman-
tikken og de @gte folelser beskrives her an-
derledes end inden for den klassiske norm,
men pa den anden side forstas budskabet

uden problemer.

S& svandt min synd fra mine laeber
PS mine leber m& den altsd veere.

Romeo + Juliet

Analyserer man scenen detaljeret for de
forskellige stilistiske tre k, vil man opdage,
at en reekke stiltrek holdes konstante og
bruges til at‘stgtte’de pointer, der ligger pa
handlingsplanet, mens andre stiltrek sa at
sige har lgsrevet sig fra den kognitivt-for-
midlende dimension og fungerer som en
serlig ornamentik, frigjort fra de informa-
tionelle forpligtelser, oven pa de informa-
tionshefordrende stillag. Ogsé i nyere tv-se-
rier - NYPD, Homicide og Riget ses denne “fri-
gjorte’stil (i disse serier iszr det hdndholdte
kamera), hvor udvalgte stiltreks informa-
tionsfunktion er fjernet, s de i stedet frem-
treder selvbevidst og normbrydende. Man
kan kalde denne stiltype for hierarkisk re-
dundans. De selvbevidste stiltreek er s mar-
kerede, at de udger toppen iet hierarki af
stillag i vores opmarksomhed - som en for-
grund pa en baggrund afandre stillag. Nar

af Lennard

det alligevel lykkes for modtageren at fa
helhed og mening i sddanne scener, skyldes
det to forhold - dels at de sakaldt redun-
dante stillag (her kaldet baggrunden) befor-
drer den ngdvendige information, sd modta-
geren kan skabe mening i filmforlgbet - og
dels at den narrative kontekst er sa sterkt
styrende for vores reception. Denne sidste
er bade kompetenceforankret - vi har set sa-
danne scener fgr og forventer et bestemt
resultat som konsekvens af de handlinger,
der igangsettes - og kontekstualiseret
vidensmassigt i kraft af den forudgaende del
af fortellingen. | Romeo + Juliet er belysning
(normalfordelt - let gullig), format (halv-
ne&r - begge ansigter inden for billedram-
men), kamerastandpunkt (skulder-/gjen-
hgjde) og dekorationens forholdsvis neu-
trale baggrundsfunktion de formelle ele-
menter, der skaber s& mange realistiske in-
formationer, at scenen falder pa plads
forstaelsesmessigt. De frigjorte stillag kan
pa den baggrund ggre nasten hvad som
helst - lige fra det overdrevent asymmetri-
ske til det ekstra-ornamentelle - som i Ro-
meo + Juliet-scenen, hvor klipperytmen
med indlagt overskridelse af centerlinjen
kan opfattelse som en ekstra ornamentik
oven i den tidslige fremstilling af kerlig-
hedsmgdet. | andre sammenhange kan sé-
danne lag i den ‘nye stil’, MTV-stilen eller
ungdomsstilen, som den kaldes al forskel-
lige iagttagere, fa helt andre funktioner. I tv-
serien NYPD bliver det handholdte kamera
til en slags ekstra realisme oven pé fortael-
lingens realisme (som stofkriterium), mens
det handholdte kamera er langt mere ryt-
misk og ornamentelt i f.eks. Lars von Triers
Breaking theWaves (1996), samtidig med at
det dog ogsa kan siges at have et dokumen-
tarisk praeg. Hvilken funktion sddanne fri-
gjorte stillag har, afhenger dels af den speci-
fikke brug, dels af hvordan dette stiltrek
bruges konkret i sammenhang med det
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stof, der fremstilles. At nogle stiltrek kan
vare funktionelle, mens andre stiltraek i
samme scene/sekvens er dysfunktionelle i
forhold til den klassiske funktionsopfattel-
se, beror pd sammenhangen mellem medi-
ets fundamentale karakter og modtagerens
made at lese billederne pd. Edward Brani-
gan skriver i Point ofView in the Cinema
(1984): “Et billede er i udgangspunktet
ikke-tidsligt og vil forblive s& med mindre
diskursen udstyrer det med en tidslig refe-
rence; men et billede vil uvaegerligt afslore
sine spatiale determinationer af den simple
grund at billedet ngdvendigvis ma tages fra
en eller anden vinkel og position...” (p. 45)
Neasten ligegyldigt hvordan kameraet er an-
bragt i forhold til objektet, vil det altid pla-
cere det ietrum afen eller anden art - det
er sa at sige mediets natur at repraesentere
rum. Man kunne ogsa sige det pd den made,
at der er stiltrek, der altid vil skabe rumlige
sammenhange, og den simple succession
vil tilsvarende skabe en tidslig proces. Og
selv om andre stiltrek er helliget den for-
melle eksperimenteren, er de fgrstnavnte
tilstrekkelige til, at modtageren kan aflaese
de rumlige sammenhange. Selv i ikke-foto-
grafiske billedmedier vil modtageren altid
forsgge at skabe rumlige sammenhange i
kraft af de mentale skemata, hvormed mod-
tageren bearbejder de visuelle informatio-
ner. Det er vores perceptuelle evner, der
muligger den formalistiske frigjorthed: med
meget fa stiltreek i billedet kan modtageren
etablere et sammenhangende rum for
handlingsudfoldelse, hvilket er en ngdven-
dig betingelse for en fortaelling.

Der findes ogsé en fjerde mulighed: film,
hvor de stilistiske lag overhovedet ikke er
funktionelle; film, hvis form ikke skal statte
modtageren i konstruktionen af nogen be-
stemt mening. Kradse-film, dvs. negativfilm,
hvor filmskaberen blot har kradset emulsio-
nen vek, kopieret filmen og vist den med

en hastighed pa 24 billeder/sek. i en art-
cinema, ien filmklub eller ved andre sean-
cer, er eksempler pa helt stil-dysfunktion-
elle film. En del afden avantgardistiske
filmkultur har produceret sddanne film
(f.eks. Norman McLaren), der mere sigter
pa at formidle mediets materialitet, dets fysi-
ske eksistensbetingelser end egentlig at
vere representerende. Den manglende re-
dundans - eller nul-redundansen, som man
kunne kalde den - galder kun for ikke-re-
presenterende film, hvor den fotografiske
reproduktionsevne er sat helt ud af kraft.
Andre typer avantgardefilm - f.eks. Bunuels
og Dalis Un chien andalou (1929) - fremstar
pa trods af manglende realistiske egenskaber
som en mellemting mellem denne kategori
og den forrige. Der er 0gsd i sddanne film
fotografisk reprasentation, hvad enten det
er visualiseringen af ikke-realistiske univer-
ser (f.eks. det ubevidste) eller som i llicker-
film, hvor det realistiske stillag kun tjener
som baggrund for en ‘foregrounding’af
tlicker-beveaegelserne (jvf. Eskjer 1997).
Denne systematiske fremstilling af visuel
stil kan anskueliggores i fglgende oversigt:

Perspektivet. Som vist kan den formalisti-
ske stilanalyse drives videre end Bordwell
har antydet. Der synes ogsa at vaere nok sa
mange fordele for stilanalysen med en enkel
teori, der dels arbejder med et horisontalt
perspektiv - den gennemgaende stil kontra
den specifikke stil - og et vertikalt perspek-
tiv, der ser hver scene og sekvens som besta-
ende af mange stillag der kan inddeles i tre
grundformer - motiveret redundans (med
to underkategorier), hierarkisk redundans
og nul-redundans - med det antal mellem-
former, der findes. Fordelen ved disse be-
greber, som inkluderer Bordwells domi-
nansbegreb, der dog her kaldes funktion-
alitet igraduerede former, er, at det ikke
lengere er ngdvendigt at bruge det proble-



matiske normbegreb fra Bordwells teori.
Inddragelsen af den emotionelle side al
filmreceptionen er ikke kun en forbedring
af Bordwells stilbegreb, men mé ogsa be-
tragtes som en ngdvendighed i og med at
studiet af filmens stil dermed placeres i
sammenha&ng med den mangearige tradition
for psykologiske, filosofiske og kunst-
teoretiske refleksioner over sammenhan-
gen mellem kunst og emotioner. Nar stilen
er funktionel, sgrger den for modtagerens
fokusering pé relevante informationer, men
samtidig skabes et mgnster, en udfoldet
rytme, der genererer visuel lyst eller andre
former for emotionelle tilstande fra frygt,
angst og glede til de lettere stemninger
(‘moods’).

I forhold til det meget bredere stilbegreb,
hvor kompositionsforhold, herunder syns-
vinkler, subjektivitetsformer, modalitet,
intertekstualitet og transtekstualitet inddra-
ges, har studiet al det mere snavre stil-
begreb den fordel, at det fokuserer pa klart
definerede formelle forhold og relaterer sig
specifikt til mediets udtrykssubstans - for-
hold som har en tendens til at forsvinde og
miste betydning idet bredere stilbegrebs
diskurs.

Note

1) lenuformel receptionsanalyse af den
analyserede scene havde 17 ud af 21 stude-
rende ‘hgrt’ lydsidens serlige komposition
og form, mens kun 3 ud af de samme 21
studerende havde lagt mearke til nerbilledet
afVivian.
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Nar kgn gor en filmisk forskel

Fra feministisk filmteori til teorier om film og kan

jeg skal i det falgende treekke nogle lin-
jer iudviklingen afden del af filmteorien,
der har beskaftiget sig med den filmiske
konstruktion af ken, og som mener, at ken-
net ogsd i en filmvidenskabelig sammen-
heng gor en forskel. Min fremstilling er
overvejende deskriptiv som et udtryk for, at
udviklingen i‘feministisk filmteori’eller
‘film og kon’ ikke kan skrives som en hvil-
ken som helst historie. /Endringerne i mé-
den at tenke forholdet mellem film og kon
pd henger sammen med ikke bare udviklin-
gen i filmvidenskaben men idet hele taget
med den méde, hvorpa tekstvidenskaben i
bred forstand har reflekteret representatio-
ner af kon. Jeg vil beskrive en udvikling,
hvori, for det farste, den ‘feministiske film-
teori’ forstas i forlengelse af &ndringen i
kvindeforskningens generelle bevagelse fra
kvindeforskning til kensforskning. For det
andet er den naturligvis ogsa en falge af
filmteoriens egen udvikling.

Den filmteoretiske og -analytiske be-
skeftigelse med kgn havde et psyko-
semiotisk udgangspunkt, hvilket betad, at
omdrejningspunktet var ubevidste struktu-
reringer i og mellem film og ‘tilskuer’. Fiks-
punktet var kvinderepraesentationer. | naste
fase blev disse synspunkter nuanceret og
problematiseret - men inde fra teorien selv. |

1990’erne er for det fgrste maskuliniteten
som problematisk kategori blevet gjort til
genstand for talrige teoretiske diskussioner.
For det andet er konnet som en binar rela-
tion mellem mand og kvinde blevet proble-
matiseret, idet film- og kulturhistoriske stu-
dier har vaeret optaget af, hvordan forskel-
lige historiske perioder iscenesatter mange
forskellige og indbyrdes stridende visuelle
representationer afkvinder og mand. Og
for det tredie har receptionsorienterede stu-
dier gjort opmarksom pé de erkendelses-
massige begraensninger i psykosemiotik-
kens begreb om tilskueren og dermed ogsa
pa, hvordan konslige forskelle ikke produ-
ceres og reproduceres pa sa simpel vis, som
psykosemiotikken pé sat og vis antager.

Synslyst og den fortaellende film.
Laura Mulveys essay “Visual Pleasure and
Narrative Cinema” fra 1975 er uden tvivl en
af de vigtigste og mest indflydelsesrige artik-
ler i moderne filmteori. Artiklen blev farst
trykt i det engelske filmtidsskrift Screen,
hvis teoretiske approach Mulvey var i over-
ensstemmelse med, men som hun udvidede
med en rekke radikale konslige bestem-
melser. Psykoanalysen i bade en freudiansk
og lacaniansk variant, marxismen, struktura-
lismen og et althusseriansk ideologibegreb
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var den overordnede teoretiske ramme,
Mulvey satte den filmiske konstruktion af
kgnsforskellen og synslysten ind i.

“Visual Pleasure and Narrative Cinema”
er imere end 20 &r blevet diskuteret og kri-
tiseret, og stadig refererer nasten alle der
beskeaftiger sig med film og ken tilbage til
Mulveys hovedtese om, at Hollywood-fil-
misk eller ‘dominant cinema’ skuelyst er
struktureret pd baggrund af et ganske be-
stemt kegnnet modse&tningsforhold i over-
ensstemmelse med tilfredsstillelsen af et
maskulint begeer: Den kvindelige karakter
er konstrueret som passivt, visuelt objekt,
‘on display’, med ‘to-be-looked-at-ness’
som sin primare betydningsmassige og vi-
suelle funktion, mens den mandlige karak-
ter er aktiv, barer afblikket og agent for det
narrative projekt. Hollywoodfilmen er alts&
konstrueret visuelt som et spejl af the male
gaze, og dens narrative projekt organiseret
fantasmatisk i forhold til en maskulin lyst og
konstruktionen af et mandligt gdipalt sub-
jekt. Mulvey gjorde derfor rede for, hvordan
en reekke narrative og @stetiske mekanismer
tjener til denne filmiske stabilisering af ma-
skuliniteten eller det maskulint ubevidste,
dvs. at benagte kastrationen som en mulig-
hed ved fantasmatisk at benaegte manglen.
En sddan strategi er narrativt at eliminere
den trussel, som det kvindelige frembyder:
Kvinden iscenesattes som den farlige gade,
den mandlige karakter skal lgse, og i filmens
slutning falder det narrative projekt og den
maskuline fuldbyrdelse sammen; den kvin-
delige gade elimineres - hun afmystificeres
og straffes, domesticeres eller uskadeliggo-
res pa anden vis.

En anden genkommende visuel opera-
tion er den form for &stetisk iscenesattelse
af den kvindelige figur i fiktionen, som
Mulvey benavner fetichisme, dvs. den visu-
elle konstruktion af den kvindelige stjerne
som en formfuldendt begarverdig gen-

stand, en ikon lgsrevet fra filmisk rum og tid
i glamourgse close-ups. Fetichismen og sy-
net er snevert knyttet sammen; fetichen re-
presenterer hos Freud den moderlige pe-
nis, hvis manglende tilstedeverelse drengen
pa én gang har set og ikke vil vide af. Fetich-
en er derfor en kompromisdannelse; den er
en kompliceret blanding af bade at veere teg-
net pa triumfen over kastrationstruslen og
beskyttelsen mod den. Endelig er voyeu-
risme som en del af ‘the male gaze’et cen-
tralt begreb hos Mulvey, en kontrollerende
synslyst, der er struktureret omkring
underleggelsen og bemagtigelsen af den
kvindelige figur. Gennem identifikation med
den mandlige karakter og dennes projekt in-
viterer Hollywoodfilmens @stetiske og
narrative organisering paen og samme gang;
til identifikation med kameraets blik, og til
et voyeuristisk blik pa den kvindelige figur.
Eller ogsa tilbydes et direkte, uformidlet
blik pa den glamourgse kvindekrop, der in-
volverer en fetichistisk skuelyst. Holly-
woodfilmen konstruerer altsa alt i alt en
magtfuld, voyeuristisk tilskuerposition, som
er maskulin, ifglge Laura Mulveyl

Den psykosemiotiske filmteori var, i
modsetning til tidligere filmteori, der over-
vejende havde beskeaftiget sig med tekstlige,
®stetiske strukturer, optaget af receptions-
processer eller rettere sagt ‘spectatorship’,
teorien om eller forestillingen om et sub-
jekt der som en rekke ubevidste processer
og strukturer konstrueres af den klassiske
filmiske fortelling. Det drejede sig om at
analysere, hvordan en films - eller snarere
filmens tekstligt-astetiske operationer -
konstruerede sin tilskuer som (kgnnet)
subjekt. Derfor var det epistemologiske ud-
gangspunkt for den tidlige feministiske
psykosemiotik en slags ‘ideal’ tilskuer, en
hypotetisk (mandlig) tilskuer forstet som
en entydig og sammenha&ngende effekt af
teksten og det filmiske apparat. En ideolo-



gisk konstruktion af og i filmsproget. Og det
gjaldt hvadenten psykosemiotikken var
feministisk eller ej.

Denne Hollywoodske kgnsproduce-
rende maskine blev set som en ideologisk
monolit, der tilbgd én og kun én tilskuer-
position, en position der pa en gang kon-
struerede og bekreftede et sammen-
hengende maskulint subjekt. Den filmiske
fortelling mimer og stabiliserer det, som
Kaja Silverman senere, i sin store bog Male
Masculinity at the Margins (1992), kalder for
vores kulturs dominerende fiktion - den
ideologiske forestilling om at der er &kviva-
lens mellem penis og fallos, at det masku-
line kan er den synlige repraesentant for det
abstrakte, kulturstyrende princip Loven, og
at Hollywoodnarrationen er en afde pri-
mere bastioner for iscenesattelsen af og
fastholdelsen af denne fiktion2.

loverensstemmelse med en stor del af
1970’ernes freudinspirerede feminismes
strukturelle forstelse af kdnnet som et
ikke-mobilt, dikotomisk system, forstod
Mulvey den narrative films konstruktion af
kgnsforskellen inden for polariteten kvin-
delig/passiv/masochisme/narcissisme
kontra mandlig/aktiv/sadisme/voyeuris-
me. P4 denne baggrund méa hun konklu-
dere, at der ikke levnes rum for en egentlig
kvindelig lyst eller en genuin og positivt for-
stdet kvindelig subjektivitet konstrueret af
film. En sddan kan ikke teoretiseres som an-
det end enten en masochistisk farvet identi-
fikation med en mandlig fantasi om kvinden
eller en identifikation med filmens masku-
line aktive helteposition i en form for ma-
skulinisering af tilskuerpositionen.

Denne korte redeggrelse for Laura
Mulveys banebrydende artikel kan pd 25 &rs
afstand ikke i tilstreekkeligt omfang demon-
strere, hvor gjedbnende og teoretisk avance-
ret dens tanker var pa et tidspunkt, hvor fe-
ministisk filmteori ikke egentligt kunne kal-

des teori, men primart havde haft form af
(historiske) fremstillinger af kvindero//er pa
film (jvf. Haskell 1973 ogWeibel 1977). Og
Mulveys artikel ma forstds béde i sin (teori-)
historiske kontekst og i forhold til det poli-
tiske miljg i den intellektuelle del af
venstrebeveagelserne i Europa. Endelig kan
den ogsa ses som afspejlende en filmkultur,
der sa ganske anderledes ud end i dag.
“Visual Pleasure and Narrative Cinema” ud-
springer af (og vil negere) en langt mere ho-
mogen filmkultur, hvor film ikke ses pa vi-
deo i mangfoldige og selvstendige kultu-
relle fora, der appellerer til former for
‘distracted reading’ (jvf. Corrigan 1991: 62),
men i langt hgjere grad i sammenhange der
favoriserer det koncentrerede blik og den
opslugte krop i en mgrk biografsal, hvor
oplevelsen iscenesattes som den lystfyldte
realitetsillusion eller ‘suspension of
disbelief’ (jvf. Hansen 1995)3

De teoretiske positioner, som Mulvey
praeciserede i forhold til ken, er siden 1975
pa forskellig vis blevet kritiseret og videre-
udviklet. Inden for den feministiske psyko-
semiotiks paradigme kan man groft sagt sige,
at med udgangspunkt i en foroget fokuse-
ring pa Lacans opfattelse af subjektet som
konstitutionelt splittet og med forgget fo-
kusering pa Freuds tekster om perversion-
erne (fetichismen og masochismen), der
kan leses - og bliver lest - som tekster om
den gdipale ordens ustabilitet, har interes-
sen forskudt sig for det farste fra, hvordan
filmen rekonstruerer den dominerende fik-
tion til at opsgge de steder, hvor denne set-
tes pd spil og for det andet fra at se filmiske
identifikationsprocesser som entydige til at
se dem som mangfoldige og kansligt flerty-
dige. Frem for at analysere hvordan Holly-
wood som ideologisk monolit understgtter
den dominerende fiktion, er teorien ihgjere
grad blevet rettet mod at kunne ggre op-
merksom pa, at filmiske fortellinger ogsa
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er kulturelle iscenesattelser af de scenarier
“som beskriver de forskellige oplevelser af
splittelse og tab, hvorigennem seksuelle posi-
tioner er konstrueret” (Rodowick 1992: 68
- min kursivering)4.

Forst og fremmest er det begrebet om
tilskueren, der er blevet diskuteret5. Isar er
Mulveys oprindelige forestilling om, at
Hollywoodfilmen kun tilbyder den kvinde-
lige tilskuer identifikation med en masochi-
stisk position blevet problematiseret og for-
finet - dels i Mary Ann Doanes artikel om
den‘kvindelige maskerade’ (Doane 1982),
men ogsa af Mulvey selv i hendes ligeledes
meget citerede “Afterthought”-artikel
(Mulvey 1981), hvori hun diskuterer
kvindereprasentationen i KingVidors Duel
in the Sunb. Dernast er forestillingen om, at
den klassiske Hollywoodfilm som fantasma-
tisk struktur konstruerer et sammenhen-
gende, bemestrende og stabilt mandligt sub-
jekt blevet problematiseret - iseéer i Kaja
Silvermans boger TheAcoustic Mirror (1988)
0g Male Subjectivity at the Margins (1992).

I sidstnevnte satter Silverman sig for at
opsoge de filmkulturelle felter, hvor den
dominerende fiktion sattes pa prgve, og
hvor maskulinitetens seksuelle graense-
omréder opsoges, f.eks. hos Fassbinder el-
ler iWilliam Wylers efterkrigsfilm The Best
Years of Our Lives (1946). | forlengelse heraf
er ogsa forestillingen om, at den klassiske
Hollywoodfilm uden undtagelse gennem-
spiller et mandligt gdipalt scenarie blevet
problematiseret af Kaja Silverman (1992) og
Gaylyn Studlar (1988), som har taget den ta-
buerede sammenhang mellem feminitet og
masochisme op igen. Begge forskere er in-
spireret af Gilles Deleuzes kontroversielle
masochismestudie Masochism. Coldness and
Cruelty (1967), men de fortolker ham for-
skelligt. Gaylyn Studlar argumenterer i sin
bog om Josef von Sternbergs film med Mar-
lene Dietrich, The Realm ojPleasure (1988),

for masochismen som en pregdipal kon-
struktion, mens Kaja Silverman heroverfor
mener, at “Perversionen indeholder altid et
aftryk af @dipus - den er altid i et vist om-
fang struktureret pad baggrund afdet, den
negerer” (Silverman 1992: 186). Mor-barn
alliancen er under alle omstendigheder
kernen iden masochistiske fantasi. | denne
representerer den ideale mor, den orale
mor, “steppens moder, som pd én gang na-
rer og forer doden med sig” (Deleuze 1989:
55), en symbolsk orden. Men, siger
Deleuze - og det er i forlengelse heraf
Silverman kommer ind med sin kritik af
Studlars fortolkning af perversionen - er det
den masochistiske fantasis motor s at sige at
eliminere det faderlige subjekt, truer
@dipus konstant med at stikke sit hoved
frem fra realiteternes verden og odelegge
det scenarie, den pagt mellem mor og barn,
der skal “skrive faderen ud af hans domine-
rende position bade i kulturen og det maso-
chistiske scenarie og installere moderen i
hans sted” (Silverman 1992: 211).

Studlar ekstrapolerer sin beskrivelse af
den masochistiske &stetik direkte fra det
masochistiske mor-barn scenarie, hvad hun
sd bruger i sin von Sternberg leesning: Fordi
den masochistiske perversion aldrig kan
vere rettet mod sin fulde udlgsning - for
det ville veere doden - kommer fantasierne
til at dreje sig om iscenesattelser, simula-
tion, maskerader. Og fordi den masochisti-
ske fantasi ikke er struktureret som en li-
near progression mod en slutning, iscene-
settes den i tableauer, itilhyllet, forfarende
sensualisme, i fastfrosne bevagelser og
suspense - som von Sternbergs &stetik. En-
delig, siger hun, repraesenteres fantasien om
den dobbelttydige orale mor i de idealise-
rede feticheringer afdet kvindelige - af Mar-
lene Dietrich.

Silvermans arbejde med masochistisk
identifikation og masochistiske strukturer i



film er for sa vidt forberedt helt tilbage fra
1980 i artiklen “Masochism and Subjectivi-
ty”, hvor hun for det farste ggr opmerksom
pa, hvilken politisk interesse Freuds arbejde
med masochistiske fantasier kan have fol-
den feministiske filmforskning, for, som
hun siger senere, med reference til De-
leuzes utopiske opfattelse af masochismen,
“Masochismen arbejder insisterende pé at
negere patriarkalsk magt og privilegier”
(Silverman 1992:211). Indirekte ggr hun
for det andet ogsa (som ogsé David Rodo-
wick papeger isin glimrende bog The Diffi-
eulty of Difference fra 1991) opmarksom pa,
hvad Laura Mulvey ikke ville have noget at
gere med i 1975, nemlig at fetichismen ogsa
er en vigtig del af det masochistiske lyst-
kompleks - det kompleks Freud bl.a. be-
nevner feminint. Denne pointe giver jo
nogle problemer i forhold bade til Mulveys
polariserede forstaelse af kgnnet og hendes
entydige forstdelse afarten af den maskuline
lyst der ligger i den feticherede isceneset-
telse af den kvindelige aktgr i fiktionen. For
det tredie gor Kaja Silverman opmerksom
pa, at filmiske identifikationer kan veere me-
get mere flydende, stedfortredende - akti-
veret gennem forskydning - end hidtil anta-
get.

Det er Silvermans pointe, at fetichismen
forstaet astetisk som iscenesattelse af kvin-
dens to-be-looked-at-ness fgrst i anden
omgang tjener til at afvaerge eller benegte
den latente trussel om kastrationen, som det
kvindelige repraesenterer, men primert skal
benagte en‘realitet’, nemlig den allerede
eksisterende konstitutionelle splittelse i
ogsa det mandlige subjekt, det som hun kal-
der for symbolsk kastration. | modsatning
til Laura Mulvey, som bruger fetichisme-
begrebet til at ggre opmarksom pa, at den
Hollywoodske synslyst forsgger at elimi-
nere truslen om kastrationen ved at dekke
over den kvindelige mangel, dér konklude-

rer Silverman pa sin leesning af Freud, at feti-
chisme er et forsvar mod, hvad der i sidste
ende er en fuldbyrdet kendsgerning, nemlig
den mandlige mangel. Hvor Mulvey altsa
alene leser benaegtelse i etableringen af feti-
chen, der taler Silverman b&de om forskyd-
ning og benagtelse - i n@vnte tidslige rek-
kefalge:

kansforskellen kan ikke tenkes udenom
forstdelsen af en bestemt konstruktion,
nemlig yderligggrelsen og forskydningen
af den maskuline kastration pa det kvinde-
lige subjekt (Silverman 1992: 45)

almindelig maskulinitet kan bedst forstas
som benagtelsen af kastrationen og der-
med afvisningen af at acceptere subjekti-
viteten som begraenset. Forestillingen om
‘feminitet’ er i vidt omfang resultatet
heraf (Ibid. : AG)1.

| forlengelse af denne argumentation bli-
ver det umuligt alene at forsta den kultu-
relle konstruktion af kgnsforskellen som en
modsatning mellem at vaere kastreret og
ikke kastreret. Hvis de filmsproglige opera-
tioner skal tjene det meget mere hasarde-
rede projekt estetisk set at eliminere den
mandlige mangel - og ikke den kvindelige -
ma ogsa felge, at Hollywoodfilmens bestan-
dige rekonstruktion af en magtfuld masku-
lin (zdipal) subjektivitet kan forstas som et
veeldigt skrgbeligt foretagende. Hollywood
er derfor en mere porgs fallokratisk kolos
end antaget. Den vigtige pointe er sd natur-
ligvis, at filmanalysen i langt hgjere grad skal
fa gjnene op for de steder iteksterne, hvor
splittelsen, manglen, det ikke stabiliserbare i
konstruktionen af det mandlige (ubevidste)
kommer til syne - ikke bare der hvor det
forsgges benagtet ved hjelp af en rekke
®stetiske operationer8.
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Horrorfilmens final giri og action-
filmens kvindelige hardbodies. Kaja
Silvermans masochismestudie er et vigtigt
udgangspunkt for Carol Clovers centrale
bog Men,Women and Chain Saws (1992), der
omhandler horrorfilm og kon fra midt i
1970’erne til midt i 1980’erne. Clover gar
opmearksom pa genrens mangfoldige kon-
struktioner af kan og dens tilboud om identi-
fikationer pé tveers afkegn, og séledes var
bogen sa at sige med til at redde horrorfilm-
en fra ars bastant feministisk afvisning som
indbegrebet af misogyni. Det fine ved Clo-
vers analytiske operationer er, at de viser, at
psykoanalysen kan kombineres med bre-
dere kulturanalytiske positioner: Dels be-
skaftiger hun sig med horroriscenesettel-
ser og masochistisk lyst, samtidig med at bo-
gen demonstrerer, hvordan bestemte a@steti-
ske operationer og en bestemt &stetik er
udsprunget afog virker tilbage pé et histo-
risk specifikt kulturelt klima. Dels sammen-
holder Clover en psykoanalytisk forstaelse
af tekstlige strukturer med en forstaelse af
tilskueren som konkret konnet person med
mangfoldige muligheder for at relatere sig
til horrorgenren, bade p& dens umiddelbare
niveau og pa det fantasmatiske, som Clovers
analyse er interesseret i. Endvidere viser
Clovers bog til forskel fra i hvert fald en del
af den tidlige feministiske psykosemiotiks
teoretisk tunge - teorieksegetiske tekster -
at psykosemiotiske positioner kunne for-
midles forstdeligt og frugtbarggres i nuance-
rede filmanalyser. Og endelig fremstillede
bogen ikke sig selv som en ‘grand theory’,
der mener at have sagt hele sandheden om
fascinationen af horrorfilmo.

Carol Clovers hovedpointe er, at horror-
genrens primare karakteristikum er dens
masochistiske @stetik, og at den lyst, dens
mandlige publikum sgger, “ligeledes har rod
ien smerte/lyst sensibilitet” (Clover 1992:
222). Hvis man kun kigger pa filmenes slut-

ninger. ..

ser man sadisme. Men hvis man tager det
for givet, som jeg har argumenteret for i
hele denne bog, at slutninger (og ogsa
begyndelser), er genremassigt over-
determinerede, og at det er i fortelling-
ens midterdel, at det, som det egentligt
gelder, er sat pa spil; hvis man tilsvarende
fokuserer pa de dele af horrorfilmene -
midterdelene, og iser slutningen af disse
- hvor spandingerne er sterkest og til-
skueren mest kropsligt engageret - s ser
man masochisme, og det i bemerkelses-
verdigt utilslgrede former. (lbid.)

Clover repeterer den pointe, Kaja Silver-
man fremfgrer i “Masochism and Sub-
jectivity”, at det for badde den mandlige og
den kvindelige tilskuer altid vil vaere ofret
eller den figur, der indtager den passive po-
sition i fiktionen, der vil f& opmerksom-
heden, fordi tilskueren - bade den kvinde-
lige og den mandlige - lystfyldt identificerer
sig med elementer af sin egen allertidligste
historie, der er baseret pd oplevelser afen
konstant svingen mellem tab og en illuso-
risk fylde. | forlengelse heraf haevder
Silverman videre i Male Suhjectivity at the
Margins, at den synslyst, der er knyttet til
den beherskende, ‘maskuline’, skueposition,
blot er den ideelt tilslgrede position, hvor-
fra den masochistiske historie kan folde sig
ud for den mandlige tilskuer - altsa et sted
defineret som maskulint i filmfortellingen
hvorfra det ogsa er muligt, at identifikatio-
nen med den ‘feminine’, den masochistiske,
position kan finde sted.

Derfor kommer forskydningsbegrebet til
at indtage en central teoretisk position i
Clovers bog, idet en anden vigtig pointe er,
at en mandlig akter i den fortellende film ikke
ngdvendigvis optager en ‘maskulin’position, 0og
atjilmiske identijikationer dermed ikke ngdven-



digvisfalger kannet, fordi det filmiske kan
ikke kan tages pa ordet. En aktar er ikke
ngdvendigvis bearer af fantasmatiske struk-
turer eller en position i et begarsscenarie,
der svarer til dennes kgn i fiktionen. ldenti-
fikationer er ikke entydige, men flydende og
delte, spaendt ud mellem flere aktarer og
forskellige, hinanden modsigende lyst-
former.

Denne opfattelse af forskudte identifika-
tionsstrukturer bruger Clover til at argu-
mentere for‘cross-gender’ identifikationer i
horrorfilmen. Den mandlige tilskuer invite-
res til en masochistisk identifikation med
det kvindelige offer, sd her er altsa tale om
“mand-med-kvinde identifikation (i mod-
setning til den almindelige antagelse om
kvinde-med-mand identifikation” (Ibid.:
226).Tilskueren kan derefter, som Clover
siger, benagte den selvsamme form for lyst,
fordi offeret trods alt var en kvinde, og fordi
“de som tilskuere pa “naturlig vis”er reprae-
senterede i de synlige mandlige figurer:
mandlige redningsmand eller sadistiske
voldtegtsmand, men, ikke desto mindre,
maskuline mand” (lbid.: 228).

Et vasentligt kapitel i Men,Women and
Chain Saws beskaftiger sig med slasher-film
- som A Nightmare on Elm Street-filmene,
Halloween-filmene og Friday the 13th-fil-
mene - som har det til felles, at den helt,
der til sidstggr det af med monstret, er en
kvinde. Denne survivor benavnes‘the final
giri’ og karakteriseres ved i modsatning til
de andre figurer at veere uinteresseret i sex.
Hun har ofte et navn, der lige s godt kunne
vare et drengenavn, hun er kompetent pa
traditionelle mandeomrader, og visuelt har
hun ofte en androgyn fremtoning. P& den
ene side ger Clover nu opmarksom pa, at
genren har fostret bemerkelsesvardige re-
presentationer af kvinder der ikke bare pi-
nes og skriger. P4 den anden side forstar hun
ikke ‘the final giri’som nogen‘progressiv’

kvindefigur. For ogsd hun kan pé et fantas-
matisk niveau relateres til en forskudt ma-
skulin tilfredsstillelsesform: Der er tale om
identifikation med et underliggende maso-
chistisk scenarie, samtidig med at den aktivt
kempende kvinde er sa tilstrekkeligt ma-
skulin, at hun ikke forstyrrer forestillingen
om maskulin kompetence. Endvidere argu-
menterer Clover ogsa for, at pa den under-
liggende masochismefantasis niveau (hvor
der er tale om kgnnede positioner) er den-
ne drengede “final giri’ ikke en pige, men en
transformeret mand. Det, der pa filmens
overfladeniveau drejer sig om den mandlige
Killers vold mod ‘the final giri’, er pa det
tekstligt fantasmatiske niveau en iscenesat-
telse af, hvad hun kalder for ‘male-on-male
sex’, altsa ret beset en homoseksuel fantasi
(Ibid.: 52)10 Sa Clover konkluderer:

Hvis slasher filmene “pa overfladen” er en
genre med i det mindste en sterk kvin-
delig tilstedevarelse, sé former de sig pa
den symbolske lesnings niveau som en
gennemfgrt maskulin parade, som i sid-
ste ende har meget lidt med kvindelighed
og valdigt meget med fallocentrisme at
gere [...] At hylde ‘the final giri’som et
fremskridt for feminister, som det er ble-
vet gjort i forhold til Ripley i nogle af an-
meldelserne afAliens er, p& baggrund af
figurens symbolske betydning, et serligt
grotesk udtryk for gnsketenkning. (Ibid.:
53).

Carol Clover beskaftiger sig altsd med de
kgnsoverskridende fantasier, der sattes i
scene i horrorfilmen. Hendes symbolske
lesning af slasherfilmenes kgnskonstruk-
tioner parret med en antagelse af, athorror-
filmens primearpublikum er store drenge og
unge mand, far hende ikke desto mindre til
at afvise ideen om kgnsligt subversive ele-

menter i denne undergenre - nar alt kom-
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mer til alt er the “final giri’ ikke andet end en
forkledt mand. Men samtidig argumenterer
hun for, at horrorfilmens kon, iser i den
subgenre hun kalder for ‘possession films’,
udfolder sig efter en ‘one-sex model’, en
premoderne opfattelse af konnet, der ikke
hviler pa en fundamental forskel (hun refe-
rerer her til historikeren Thomas Laqueurs
arbejde) - i The Exorcist synes f.eks. den be-
satte Regans og Father Damien Karras krop-
pe at have de samme karakterstika, nemlig at
vare abne og inkorporerende. Konsekven-
sen bliver, at ‘gender’ (det kulturelle kon,
kons-rollen) er vigtigere end ‘sex’ (det bio-
logiske/aktorens kon) i horrorfilmen, og
genren konstruerer “en verden hvor det
kulturelle kon forudsatter og bestemmer
det biologiske kon” (Ibid.: 158). Béade
mand og kvinder i fiktionen kan vere ofre
og - folgelig - ‘feminiseres’ uanset kon,
hvorfor konspositionen kommer til at frem-
trede som performance - eller omvendt:
peformancenfastlegger kegnnet.

Clover anvender en passant Judith
Butlers begreb om konnet som perform-
ance, som denne fremstiller i Gender Trouble
fra 1990, et begreb som ide seneste &r er
blevet nesten standardinventarium i be-
skeftigelsen med film og ken. Forestillin-
gen om konnet ikke som en identitetsmes-
sig essens der far sit ydre udtryk pé krop-
pens overflade og i dens handlinger, men
omvendt som en rekke performative hand-
linger, der illuderer forestillingen om en
konslig identitet. Konnet som imitation der
fremstar som natur, en ritualiseret gennem-
spilning af en rekke sociale diskurser - om
kgnnet: “I denne forstand er kon altid en
ageren [adoing], omendskgnt det ikke er en
ageren [a doing] udfort af et subjekt, som si
at sige eksisterer forud for sin akt [deed]”
(Butler 1990: 136).

Forestillingen om konnet som perform-
ance er isaer blevet brugt i analyser afaction-

filmens muskulgse helte, hvis overdrevne
kropslige konstegn kameraet har travlt med
at objektggre, og ianalyser afde nye action-
heltinder, hvis harde muskler og tunge va-
ben ligeledes er visuelt centrum. Perform-
ancebegrebet kan sidestilles med Mary Ann
Doanes meget citerede maskeradebegreb
(Doane 1982). Begge begreber refererer til
dekonstruktivistiske tanker om konnet som
noget der kan bares og tages af igen - et set
regler, en kode, noget man kan patage sigllL |
relation til det filmiske kon og ‘spectator-
ship’teoretiserede Mary Ann Doane i 1982
maskeraden som en mulig, for kvinder
gnskverdig, tilskuerposition. Doane forstar
herved en strategi, et blik der er i stand til at
defamiliarisere kvindereprasentationen i
stedet for opslugt at flyde sammen med
den. Den maskeradiske position giver der-
med mulighed for at se pa de filmiske
kvindebilleder pé distance og se dem som
det, de er, billeder.
Performancebegrebeteri 1990’erne bl.a.
blevet brugt som fortolkningsstrategi, til at
‘redde’ de maskuliniserede actionheltinder
fra kenspolitisk orienterede beskyldninger
for blot at vaere gammel vin pa nye flasker -
‘hardbodies’ er blot projektioner af mand-
lige fantasier. Teoretisk set synes der i denne
diskussion paradoksalt nok at vaere tale om
en tilbagevenden til de spargsmal til
‘kvindebilleder pé film’, som blev stillet i de
tidlige 70’ere - som om der fandtes en ideal
kvindelighed uden for repraesentationen.
Mere perspektiv er der derfor i de film-
analyser, der med baggrund i performance-
begrebet ser kvindefigurerne som billeder i
dobbelt forstand - repraesentationer der perjor-
mer reprasentationer. Ripley ogThelma og
Louise og Sarah Connor og Jamie Lee
Curtis’ politibetjent i Blue Steel og mange
andre performer kroppen og vabnene som
kostume - eller som mulige kostumer - og
denaturaliserer kgnnet, hvorfor spgrgsmalet



om kvindebilleder eller konsroller ikke kan
stilles - eller i hvert fald ikke stilles pa den
made.

Sharon Willis mener f.eks. i sin artikel
om Thelma and Louise (Willis 1993), at det
interessante ved filmen er, at den selv gor
opmarksom pa, at den handler om billeder,
om at blive til billede og om positurer, om
at paradere, om at smide den hjemmegaende
husmors og servitricens kostume for at
ikleede sig t-shirts og jeans - uden at dette
dog beskrives som mere naturligt end andet
- 0og om “synet af kvinder der agerer som
mand” (Willis 1993: 125).Tilsvarende er
pointen ien analyse af den amerikanske
remake af Nikita, Point of No Return (Brown
1996), at...

Vi er vidner til Maggies manipulation
med sin kgnsidentitet; vi ser hende isce-
nesette kvindeligheden som maskerade,
lige sd meget som vi ser en kvinde der
performer som mand. Spillet omkring
kgnnet som performance blotleegges
(Brown 1996: 67)

Muskulgse actionhelte og andre film-
helte - maskuliniteten i krise? “Visual
Pleasure and Narrative Cinema”er stadig det
eksplicitte afsat for en stor del afden om-
fattende forskning i maskulinitet pa film i
det seneste arti, der har baggrund i psyko-
analysen, men som ogsé placerer diskussio-
nerne ien bredere kulturel kontekst. Vel-
kendte begreber som masochisme, passivi-
tet, hysteri, paranoia, maskerade og spekta-
kularitet er blevet taget i anvendelse til at
karakterisere den visuelle konstruktion af
maskulinitet i en rekke savel klassiske for-
teellende (ilm som nutidige mainstreamfilm
(jvf. f.eks. Cohan 1993 ogTasker 1993).
Den feministiske psykosemiotiks termino-
logi er blevet vendt 180 grader. De analyti-
ske strategier er de samme, men pointen er

den modsatte: at problematisere forestillin-
gen om maskuliniteten som en given, pro-
blemlgs, historisk uforanderlig filmisk (og
kulturel) konstruktion12 Hensigten med
Steven Cohan og Ina Rae Harks antologi
Screening the Male fra 1993 er saledes, “i ste-
det for den uforstyrrede, monolitiske ma-
skulinitet som en dekontekstualiseret psy-
koanalyse har konstrueret”at portrettere ...

filmede mand og mandlige figurer pa
film, som &benlyst performer deres kan,
og som har et neurotisk (ja ovenikgbet
psykotisk) forhold til det, eller som sg-
ger alternativer til maskuliniteten, sddan
som denne bliver defineret af deres kul-
tur. (Cohan 1993: 3).

En af Steve Neales pointer i antologiens
farste artikel (oprindelig trykt i 1983) er, at
ganske vist er den traditionelle fortellende
films blik maskulint, men dette forhold ska-
ber mindst lige s store problemer for re-
presentationen af maskulinitet pa film:
Close-ups af Rock Hudson i Douglas Sirks
melodramaer feminiserer ham automatisk
som et snarende udtryk for den konventio-
nelle blikkonstruktion pa film, hvor alene
kvinder kan vere objekter for et erotiseret
blik. Eller et umedieret erotiseret blik pa
meand (svarende til det feticherede close up
afkvinden, der treeder i direkte korrespon-
dance med den mandlige tilskuer) er ikke
muligt, fordi dette matte blive konstrueret
som et kulturelt tabueret, homoseksuelt
blik.

Den klassiske kgnnede blikkonstruktion
legger altsé hindringer i vejen for den visu-
elle konstruktion af maskulinitet, ifglge
Steve Neale - med en lige s& ahistorisk op-
fattelse af det maskuline som Mulvey havde
af feminiteten. Hvor mand ser pé kvinder i
den klassiske fortellende film, kan ma&nd
kun indirekte, i forskudt form blive set pa.

af Anne Jerslev

71



Nar ken gor enfilmisk forskel

72

Blik p& ma&nd ma motiveres narrativt - den
maskuline krop bliver konstrueret som ‘to-
be-looked-at-ness’ i actionfilmens eller
western’ens kampscener, eller den bliver
slet til blods for i denne visuelle iscenesat-
telse af kropslig destruktion samtidig at de-
mentere, at den overhovedet kan tenkes
som erotisk objekt.

Titlen pdYvonneTaskers bog om action-
filmen fra 1993, Spectacular Bodies, udtryk-
ker, at den visuelle objektgorelse af mande-
kroppen ikke kan forstds ganske pd samme
made som Steve Neale gjorde det et arti tid-
ligere. Den muskulgse mandekrop bliver
direkte erotiseret, objektiveret uden ngd-
vendigvis at blive feminiseret, ifolgeTasker.
Men at en homoseksuel synslyst stadig er en
prekaer og ikke uproblematisk starrelse ses
afden ambivalente repraesentation af
‘buddy’-relationer i en reekke af actionfilm-
ene. En kvindelig (bi)figur, (kommende)
kaereste, skal fgrst og fremmest dementere,
at der er noget mellem mandene, eller en
komisk, wise-cracking, distancerende dia-
log, gennem hvilken der konstant refereres
til homoseksualitet (som i Stallone og
Russell filmen Tango 8tCash), skal ligeledes
eliminere de homoerotiske toner, der hele
tiden samtidig etableres visuelt (jvf. Tasker
1993: 89-90). Eller fengsels-settingen i
Stallone-filmen Lock Up eller Eastwood-fil-
men Escape from Alcatraz forbinder homo-
seksualitet med ekstrem vold og kropslig
fornedrelse (Tasker 1993: 29 og Smith
1995).

‘Maskuliniteten i krise’ (eller maske sna-
rere, for at parafrasere titlen pd Pam Cooks
essay om Raging Buli fra 1982: “Masculinity
in crisis?”) kan std som den falles betegn-
else for erkendelsesinteressen i meget af
forskningen i maskulinitet og film. Steve
Neale f.eks. (op.cit.) fortolker slow-motion
iscenesattelserne af maskuline kroppe,
“splintret og revet fra hinanden”, i Sam

Peckinpahs film som et requiem til forestil-
lingen om maskuliniteten som fallos - i
Silverman’sk forstand, “billedet pa narcissis-
men idet gjeblik den falder fra hinanden og
destrueres” (Neale i Cohan 1993: 15). Og
en rekke analyser af nutidige actionfilm-
helte som Schwarzenegger, Stallone og
Eastwood (f.eks. Lahti 1991, Smith 1995)
har beskaftiget sigmed, hvordan filmene
ogsé konstruerer en masochistisk fantasi om
den lidende krop.

Ogsé Frank Krutniks bog om film
noir’en og maskulinitet (Krutnik 1991) har
en kriseramt maskulinitet som bade ud-
gangspunkt og fokus. Den feministiske film-
kritik/psykosemiotik har tidligt vaeret inte-
resseret i film noir’en som en genre, hvor
kvindereprasentationerne ikke restlost gar
op i‘the male gaze’. | E. Ann Kaplans anto-
logi Women in Film Noir fra 1978 ggr Sylvia
Harvey rede for, hvordan ‘the spider
woman’, den farlige edderkoppekvinde ofte
ikke kan domesticeres i film noir’en.Tilsva-
rende argumenterer Christine Gledhill for,
at den diskrepans der i en rekke af filmene
iscenesattes mellem den mandlige voice
over’s fortelling og den historie, der faktisk
gives billeder - f.eks. i Rita Hayworths be-
romte “Put the Blame on Mame, Boys”-
nummer i Gilda - kan give mulighed for en
slags tekstlig modstand mod en entydig ma-
skulin fortolkning af det kvindelige. Og hun
argumenterer for, at den ofte sterkt kliche-
fyldte visuelle iscenesattelse af femme
fatale’n, som en nasten brechtsk fremmed-
gorelsesa®stetik, kan rette blikket mod re-
presentationerne som netop repre-
sentation, billede og konstruktion, som per-
formances. Den visuelt stiliserede femme
fatale falder i en vis forstand ud af fiktionen
og lader sig ikke underordne fortellerens
fortolkning, der ogsd p& denne vis bliver
utrovaerdigl3

Hvor de socialhistoriske forklarings-



forsgg frabidragyderne til Women in Film
Noir legger vaegt pa at fortolke femme
fatale’n som en slags ideologisk af-skrivning
af den position, den amerikanske kvinde
havde vundet i krigens fgrste &r, leegger
Frank Krutnik i 1991 veagt pa, at filmene af-
spejler det besver, den sene krigstid og ef-
terkrigstiden havde med at rekonstruere og
redefinere maskuliniteten. Hvor en bestrae-
belse i Women in Film Noir var at lokalisere en
(modsetningsfyldt og aldrig‘ren’) kvindelig
diskurs igenren, dér er det interessante for
Krutnik, at film noir’en, iser den under-
genre han kalder for‘tough thrillers’be-
skaftiger sig med maskuliniteten i krise.
I'lan forstar derfor femme fatale’n bade som
en reprasentation af konflikter i den mand-
lige identitet og som agent i en (masochi-
stisk) forfgrelsesfantasi (Krutnik 1991: 64)
- tilsvarende kan han i sin analyse af André
de Toths Pitfall fra 1948 karakterisere hel-
ten, hvis gnske om transgression satter en
lavine af ulykker i gang, som en ‘homme fa-
tal” (Krutnik 1991: 153). For Krutnik isce-
nesetter film noir’en pa ambivalent vis gang
pa gang forbudte fantasier om overskridelse
af Loven og den lige gdipale vej - “scenarier,
der drejer sig om maskulin fremmedgg-
relse, fatalistisk desperation og romantisk
besettelse, osv.” (Ibid.: 164) og om straffen
herfor i form af dgden eller, modsat, en
reintegration, der lykkes alt for godt. | Frank
Krutniks lesning af film noir er det narrative
begar ikke farst og fremmest rettet mod at
lgse det kvindeliges gade.

Film og kgn ien kulturhistorisk og
receptionshistorisk sammenhang.
Som Krutnik beskeaftiger Steven Cohan sig i
sin bog Masked Men (Cohan 1997) med ma-
skuliniteten i krise i det amerikanske sam-
fund efter 2. verdenskrig, og ogsa han un-
dersgger representationer af maskuliniteten
i lyset af Judith Butlers performancebegreb.

Men i modseatning til Krutniks bog, der
farst og fremmest er et genrestudie og som
fortolker filmene p& baggrund af en overve-
jende psykoanalytisk terminologi, er Cohans
bog et historisk studie. Films repraesentatio-
ner af det han kalder for den hegemoniske
eller den normative maskulinitet, symbol-
iseret i den amerikanske 50’erkultur i bille-
det af'The man in the grey suit’ (“den hvide,
angelsaksiske, protestantiske, heterosek-
suelle funktionar og familieforsgrger fra
forstederne (Cohan 1997: xi), bliver set
som et af de steder, hvor den diskursive
kamp om at definere den hegemoniske ma-
skulinitet foregér. Cohans pointe er, at de fil-
miske iscenesa&ttelser af en normativ ma-
skulinitet tjener til at maskere de sociale
forskelle i USA i 1950’erne, samtidig med at
bogens titel ogsa refererer til, hvordan fil-
mene i perioden pa forskellig vis gar op-
merksom pd de mange forskellige ‘maske-
rader’, som repraesentationer af maskulini-
teten omfatter. Cohans bog fremtraeder der-
med som et bredt kulturstudie, hvor de fil-
miske tekster bliver diskuteret i en omfat-
tende sammenhang med periodens andre
tekstuelle forsgg pa at definere og konsoli-
dere maskuliniteten i det amerikanske efter-
krigssamfund14

Masked Men er ét udtryk for den stigende
interesse for at analysere filmiske repraesen-
tationer af kgn i en social- og kulturhistorisk
kontekst og dermed at se kans-
iscenesattelser som historisk-sociale per-
formances. Cohans analyser af film og af
filmstjerner, af 50’ernes normative
maskulinitets udgraensning af eller narrative
underordning af representationer afhomo-
seksualitet, etnicitet og klasse hviler séledes
ikke fgrst og fremmest pd psykoanalysen,
selv om ogsé Cohan tager afsaet i Mulvey og
refererer til Riviéres maskeradebegreb, nér
han skal ggre rede for, hvordan den visuelle
iscenesattelse af en rekke 50’er-stjerner
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brgd med den traditionelle konnede blik-
konstruktion. “The Age of the Chest”, Bryst
kassens ar, hedder det kapitel i Masked Men,
der beskeftiger sig med mandlige Holly-
woodstjerner‘on display’i 1950°erne (ikke
alene ide store bibelfilm, men f.eks. ogsa
William Holden’s “fotogene brystkasse”
(Cohan 1997: 180)) - dog naturligvis ikke
uden at producere tekstlige sp@ndingerls

Gaylyn Studlars bog Stardom and Mascu-
linity in theJazz Age fra 1996 drejer sig om
stjernerneValentino, Douglas Fairbanks,
Lon Chaney og John Barrymore og om,
hvordan maskulinitet blev konstrueret for
et kvindeligt publikum i 1910’erne og
1920’erne. lindledningen konstaterer hun
meget sigende, at...

Min optagethed af amerikansk kultur har
fort mig frem til en made at studere ma-
skulinitet og stjerner pa, der kan synes
mearkverdig for de, der matte kende til
mit tidligere, teoretisk orienterede, aka-
demiske arbejde om film [iser In the
Realm ofPleasure]. Det, jeg forsgger at
gere, har en teoretisk vinkling, men den
der er pa udkig efter en teoretisk afhand-
ling om maskulinitet eller den psykoana-
lytiske forstaelse af begrebet maskerade i
relation til diskussionen af konsidentitet
vil blive skuffet. (Studlar 1996: 5)

Som Cohan altsé gor det aret efter, udgi-
ver Studlar en kulturhistorisk analyse af
kgnskonstruktioner som kgnslige perfor-
mances, eller “maskulinitet som transforma-
tion” (Ibid.: 4), der som konkret analyse-
objekt har stjernepersonaer. Sdledes ser jeg
Studlars teoretiske udvikling og forsknings-
massige fokusskift som et udtryk for et
paradigmeskifte hos de kvindelige film-
forskere, som har haft rgdder i psykosemio-
tikken. Det er ikke saledes, at Studlar be-
negter psykoanalysens forklaringsverdi,

lige som hun refererer til psykosemiotiske
klassikere som Doanes maskeradeartikel.
Men hendes projekt er et andet, nemlig li-
gesom Cohan at fortolke disse stjerne-
personaer i en bred historisk-kulturel kon-
teksti6

Derudover er Studlar ogsd, i modsatning
til Cohan, interesseret i (forestillinger om)
det faktiske historiske, konnede biograf-
publikum i samme periode, dvs. i forholdet
mellem stjerner og fans og samtidige forkla-
ringer pa stjernernes tiltrekningskraft. Fan-
blade (fan magazines) bliver séledes en vigtig
kilde bade til forstdelsen af konstruktionen
af stjernen og til forstdelsen af kulturelt gen-
nemtrengende forestillinger om publikums
beskaffenhed. Fordi kvinder udgjorde en
overvaldende stor del af publikum i
1920’erne, blev dette kvindelige publikum
konstrueret som opslugende konsumenter,
der nedsvaelgede maskulinitetsrepraesenta-
tioner og som alene i kraft afdets storrelse
udgjorde en truende ideologisk magtfaktor,
der var skyld i opkomsten afen ny type
mand, “the woman-made man”, den kvinde-
skabte mand. Som Cohan er Studlar altsd in-
teresseret i at vise, hvordan det, som ogsa
hun kalder maskuliniteten i krise, snarere
end som udtryk for svaeekkelse af maskulin
magt skal forstds som den altid igangve-
rende diskussion og forhandling om, hvad
maskulinitet er i et historisk givet kulturelt
landskab. Den kultur-historiske analyse kan
illuminere, at maskulinitet som kulturel
konstruktion ikke er noget én gang fastlagt
men en proces, en modsatningsfyldt star-
relse og farst og fremmest forskellige histo-
risk konkrete visuelle iscenesattelser af ma-
skulinitet som performancelr.

At saette sig for at ville beskaftige sig
med historiske tilskuere i 1920’erne rejser
naturligvis nogle problemer med indsamlin-
gen afempiriske data. Fanblade er ét afde
steder, hvor det er muligt at hente oplysning



om faktiske tilskueres reception, Sakaldt
press book material, dvs. promotion mate-
riale, som studierne sendte ud til biogra-
ferne er et andet. Og anmeldelser er et tre-
die - vel vidende at et sddan empirisk mate-
riale “kan beskrive det kulturelle miljg om-
kring “spectatorship” men ikke tilskuer-
reaktioner i detaljer” (Berenstein 1996: 66).
Rhona J Berensteins bog Attack of the Leading
Ladies. Gender, Sexualitj and Spectatorship in
Classic Horror Cinema indeholder en interes-
sant analyse af, hvordan den kvindelige til-
skuer blev fikspunkt i horrorfilmpromotion
i 1930°erne. Studierne forsggte at saelge
horrorfilm til et kvindeligt publikum ved at
sld pa, at filmene ogsd indeholdt en ro-
mance. Skriget fra det skreekfyldte kvinde-
lige publikum kunne ogsa bruges til at mar-
kedsfare en horrorfilms affektive potentiale
- kvinder kunne dane og mand beskytte,
var ideen. Og Bela Lugosi skulle angiveligt,
blev det anfgrt i fanbladet Motion Picture
Classic, have gjort opmerksom pa, at det er
kvinder, der elsker horror (lbid.: 88).

Berensteins bog indeholder ogsa en teo-
retisk diskussion af horrorfilm-*spectator-
ship’ p& baggrund af performancebegrebet
og en rekke af psykosemiotikkens begreb-
er. Tesen er, at klassisk horrorfilm tilbyder
“en momentan frigerelse fra hverdagsiden-
titeten, samtidig med at de forudsatter de
selvsamme identiteter som en position, man
kan falde tilbage pd” (38) - f.eks. en fantas-
matisk friggrelse fra en heteroseksuel iden-
titet. Horrorfilmsening tilbyder en'safe
Zone’, et frirum, hvorfra andre seksuelle
positioner kan afproves - i fantasien

Der er lang vej fra den tilskuerposition
den tidlige psykosemiotik teoretiserede som
en effekt af filmteksten og som Judith
Mayne kalder for“noget af et genfaerd”
(Mayne 1993: 80) og til de senere &rs stu-
dier afkonkrete tilskuere. Fra forestillingen
om, at den klassiske films iscenesattelse af

fantasmatiske strukturer duplikeres som
kgnnede tilskuerpositioner, over langt mere
nuancerede teoretiseringer af, hvordan fil-
miske strukturer tilbyder en mangfoldighed
af mulige former for skuelyst, til forskellige
typer af empiriske receptionsanalyser. Men
ogsé analyser, der i liere tilfelde forsgger at
kombinere tekstlige diskussioner om ‘the
male gaze’ med faktiske receptionsstudier.

Et sddant studie er Jackie Staceys bog
(Stacey 1994), der analyserer kvinders erin-
dringer om deres fascination af kvindelige
Hollywoodstjerner i 1940°’erne og -SO’erne.
Hun stiller sig det spgrgsmal, som den fe-
ministiske psykosemiotik i en vis forstand
hele tiden har stillet sig: hvis film er produ-
ceret for‘the male gaze’, hvordan relaterer
kvindelige tilskuere sig sa til dem. Pointen
er blot, at hvor 1970’ernes teori strengt tag-
et ikke kunne stille det spgrgsmal, fordi til-
skueren ikke eksisterede som empirisk ka-
tegori, kan Stacey stille det. Hendes spgrgs-
mél afspejler bogens bevidste metodik, dens
forsgg pé, pa baggrund afet empirisk mate-
riale, at ggre rede for at‘spectatorship’har
med béade bevidste og ubevidste processer at
gere. Det interessante er, at Stacey konkreti-
serer og problematiserer en rekke af
psykosemiotikkens diskussioner af
‘spectatorship’ ved hjelp af sit empiriske
materiale: breve om filmstjernefascination
som svar pa en annonce hun indrykkede i to
store britiske dameblade - og et efterfal-
gende spgrgeskema. Dermed bestreber
hun sig pa at bygge bro mellem psykoanaly-
sen og en kulturteoretisk opfattelse af, at
subjektet ogsé skabes inden for og i histo-
risk-kulturelt specifikke former.

Stacey er endvidere interesseret i at analy-
sere, hvilke former for fascination der er pa
spil, nar kvinder kigger pa kvinder. En inte-
ressant del afbogen drejer sig om identifika-
tioner som en kompliceret og mangesidig
relation mellem stjerne og tilskuer.9Den
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involverer for det farste bade hvad hun kal-
der“identifikatoriske fantasier” og“identifi-
katoriske praksisser” (Stacey 1994: 171) -
identifikation foregar bade pa et imaginzart
niveau og som en del af og i relation til an-
dre hverdagslige kulturelle aktiviteter. For
det andet bestdr den bade af“filmisk” og
“extra-filmisk identifikation” (Ibid.), det der
sker i biografen og det, der sker, nar kvin-
derne leser om deres yndlingsstjerner i fan-

blade m.v.

Afslutning. Elizabeth Cowie skrev i 1984
en lille artikel, som hedder “Fantasia”. Den
er kun fa gange blevet genoptrykt i antolo-
gier, men den er efter min mening en afde -
i forhold til filmanalysen - mest spandende
psykosemiotiske problematiseringer af
Mulveys positioner. Som en af de forste
gjorde Cowie rede for, at identifikationer
hverken er faste eller behover folge konnet,
og hun forstod det filmiske ubevidste som
en “mise-en-scéne of desire”, en iscenesat-
telse af begeret, hvor tilskueren bliver til-
budt mulighed for at bevaege sig mellem
alle aktorerne idet visuelle drama, og hvor
den filmiske fascination mere ligger i at blive
involveret i settingen end iidentifikationen
med en af personerne.

som sande (kvinde)billeder - er interessant
og relevant. Men den store bog forekom-
mer mig ogsd at vere klaustrofobisk las-
ning. Pa s&t og vis er den udkommet ti ar
for sent.

Forst og fremmest mener jeg, at den
sene feministiske psykosemiotik kan bruges
til at tenkefilmanalyse med. Den kan fast-
holde, at kon gar en betydningsmassig for-
skel i en film, den kan fastholde tvetydighe-
der i filmiske repraesentationer afkgn, og
psykoanalytiske begreber kan lanes til at be-
skrive tekstlige struktureringer med. I ana-
lyser afnogle film vil det vaere relevant, ian-
dre overhovedet ikke. Under alle omsten-
digheder ma psykosemiotikken indga i et
analytisk frugtbart samarbejde med bredere
kulturteoretiske o” -analytiske diskussioner
for at forstd, hvordan konnet hele tiden er
pa spil pd bestemte mader afhangigt af film,
genre, instruktor, filmkulturelt og kulturelt
landskab.

Noter

1) Laura Mulveys artikel er trykt i et utal
af antologier. Den er oversat til dansk i tids-
skriftetTryllelygten nr. 1, 1991.

2) Derfor er den ekspliciterede hensigt
med Mulveys artikel at destruere den lyst,

1 1997 udgav Cowie Represdatifyr@tuceres af den klassiske fortellende

Woman: Cinema and Psychoanalysis med analy-
ser af blandt andre CarlTh. Dreyers Gertrud
(1964) og Kathryn Bigelows Blue Steel
(1990). Bogen er et klassisk feministisk
psykosemiotisk vark, som pd smukkeste vis
har inkorporeret de kritiske diskussioner,
denne tradition har fart i mere end tyve ar.
Det er en lerd bog, som er beundringsveer-
dig for sine elaborerede diskussioner af
freudiansk og lacaniansk psykoanalyse. Og
Cowies skarpsindige semiotiske argumenta-
tion for, at diverse forlangender om ‘sande’
eller‘virkelige’ film om kvinder ikke har fat-
tet pointen - at der ikke findes sddan noget

film. Ogsé en anden tidlig og indflydelsesrig
feministisk filmforsker, Mary Ann Doane,
navner isin bog om 1940’ernes‘kvinde-
film’, The Desire to Desire, ngdvendigheden af
at komme frem til at kunne producere “en
effektiv alternativ filmkunst” (Doane 1987:
9), og ligeledes hedder en af den feministi-
ske filmteoris allertidligste tekster, skrevet
af Claire Johnston i 1973, Womens Cinema as
Counter-cinema.

3) Miriam Hansens artikel trekker for-
bindelser mellem den allertidligste stum-
film og den ‘postmoderne’ film - ingen af
disse to typer film gor, i modsatning til den



klassiske fortaellende film/’Hollywood -
filmen’, brug afvisuelle og narrative strate-
gier til at konstruere én bestemt tilskuer-
position. Hun ger dernast opmearksom pa
en reekke ligheder i de to perioders kultu-
relle offentligheder.

4) Jeg har ogsd gennemgaet en reekke af
den feministiske psykosemiotiske positioner
i artiklen “Tilskuerbegrebet i den feministi-
ske psykosemiotik” (Jerslev 1993). Se ogsa
Pedersen 1995.

5) Et af den feministiske psykosemiotiks
problemer har varet, at tilskuerbegrebet
ikke stringent er blevet fastholdt som det,
det retteligt burde veere inden for denne
teoridannelse - en tekstlig struktur og ikke
en empirisk stgrrelse. Denne uklarhed har
produceret den forantagelse, at konstruktio-
nen afen kgnnet tilskuerposition som en
tekstlig og cinematisk effekt ogsa blev opta-
get afidentisk konnede, faktiske tilskuere.

6) Heri argumenterer hun for, at en ma-
skulin identifikation ikke behover vere
‘transvestitisk’ men kan have resonansien i
den kvindelige udvikling fortrengt masku-
lin struktur.

7) Laura Mulvey har selv gentenkt
fetichismebegrebet i introduktionskapitlet
til hendes bog Fetichism and Curiosity
(Mulvey 1996), hvori hun ogsa ser den fe-
ministiske psykosemiotik i en historisk sam-
menhang.

8) Dette har vaeret en ganske gennemfgrt
strategi i den nyere melodramaforskning - at
beskeftige sig med tekstlige ustabiliteter,
der peger pd ustabiliteter i konstruktionen af
kgnnet (jvf. f.eks. Gledhill 1987).

9) Den feministiske filmforskning har
dog tidligere beskeftiget sig med horror-
filmens subversive potentialer. | Linda Wil-
liams’ ofte citerede artikel om horrorfilm
og om blikket og det monstrgse, “When the
Woman Looks”, fra 1984 konkluderer hun
bl.a., at “Kvindens blik pd monstret tilbyder

af A

i det mindste en potentielt subversiv fore-
stilling om en magtfuld og potent ikke-fal-
lisk seksualitet” (Williams 1984: 90).

LindaWilliams udgav i 1989 en bog om
en anden af de genrer, feminismen har demt
misogyn, nemlig den pornografiske film.
Hard Core. Power, Pleasure and the‘frenzy oj the
Visible” (Williams 1989) gar lige som
Clovers bog op med forudfattede meninger
om en traditionelt‘maskulin’genre, samtidig
med at Williams i sine analyser inkorporerer
en lang rekke interessante generelle film-
teoretiske spgrgsmal, bl.a. om forholdet
mellem visualitet og krop, mellem billede
og lyd, mellem synlighed og skjulthed.

10) Det er Freuds diskussion af en maso-
chistisk sla-fantasi i artiklen “Ein Kind wird
geschlagen”, der ligger til grund for denne
ganske mearkveardige konklusion. | fantasien
indgar ogsa tilskueraktivitet og en reekke
forskellige (kgnslige) identifikationer. Den
fremtrukne position denne fantasi har haft i
den feministiske psykosemiotiks arbejde har
maske vearet en medvirkende arsag til at de
to vaesensforskellige forestillinger om til-
skueren er blevet blandet: tilskueren som
tekstlig konstruktion, som et sted, og tilsku-
eren som en faktisk biografganger.

1 ) Maskeradebegrebet stammer oprin-
delig fra psykoanalytikeren Joan Riviére
(Riviere 1929), som hos kompetente, intel-
lektuelle kvinder fandt en tvangsmassig,
ekstremt feminin adferd. Hun konklude-
rede, at denne feminine maske af koketteri
og lille-pigethed blev baret som et ubevidst
forsgg pa at skjule den maskuline kompe-
tence og dermed at afverge straffen for de
intellektuelle prestationer fra en fader-fi-
gur. | det ubevidste blev de intellektuelle
ferdigheder sidestillet med at vere i besid-
delse af faderens penis og dermed at have
kastreret ham, og maskeraden skjuler der-
med den trussel, den intellektuelle kvindes
adferd udger mod maskuliniteten under en

e Jerslev

7



Nar ken gor enfilmiskforskel

78

socialt foreskreven konsadferd. En yderli-
gere vigtig pointe hos Riviére er ogsa, at
denne maskeradiske adferd ikke er stort
anderledes end den ‘almindelige’ kvindes.

Joan Riviéres artikel slutter af med at dis-
kutere sadistiske komponenter i kvindelig-
heden. Judith Butler er ikke psykoanalytiker
og hendes bog har udover psykoanalysen
baggrund i en lang rekke discipliner inden
for humanistisk videnskab. Hun beskaftiger
sig med konnet som grundleggende perfor-
mativt, med vores kulturs og identitetens
grundleggende heteroseksuelle matrix, op-
positionen mellem ‘feminitet’ og ‘maskulini-
tet’ og ekvivalensen mellem ‘sex’og ‘gen-
der’, som kulturskabte. I den forstand, siger
hun, er der “ingen kgns-identitet bag de for-
mer konnet udtrykker sig i” (Butler 1990:
25).

12)Tania Modleskis interessante analyser
af konskonstruktioner i en rekke Hitch-
cockfilm (Modleski 1988) representerer
en forlgber for 1990°ernes mange fremstil-
linger af maskulinitet i krise. Samtidig er den
et fremragende eksempel pa en kompli-
cering og nuancering af psykosemiotikkens
dikotomiske forestilling om kegnnede til-
skuerpositioner.

13) Om konstruktionen af maskulinitet i
Double Indemnity og mere om diskussionen
af film noir og kon, se Jerslev 1995.

14) Et andet eksempel pé denne type
konsforskning er Susan Jeffords Hard Bodies.
Hollywood masculinity in the Reagan Era fra
1994. Den er dog hverken s teoretisk,
kulturanalytisk eller filmanalytisk
elaboreret som Cohans.

15) Cohan gar pa s. 26 i sin bog meget
interessant opmarksom pa, at “Forstaelsen
af kennet som maskerade er ikke mindst re-
levant, nar vi snakker om film, fordi filmen
fra et institutionelt synspunt har veeret
grundlagt pa stjernefenomenet. Filmstjer-
nen - der som konstruktion netop forstas

under begrebet persona - s&tter fokus pa det
epistemologiske problem, som Butler be-
skriver i sin dekonstruktion af kgnsidenti-
teten”. Denne teoretiske sammenhaeng mel-
lem kon som performance og star person-
aen som performance eller maskerade er
0gsa baggrunden for Dennis Binghams bog
Acting Male (Bingham 1994) om Jack
Nicholson, James Stewart og Clint
Eastwood som forskellige inkarnationer af
‘male masquerade’. Noget tyder pa, at stu-
dier af stjernepersonaer er ved at komme
tilbage‘in fashign’ (jvf. ogsd Studlar 1996).

16) Andre eksempler p& denne udvikling
er Janet Bergstrom, en af de tidlige psyko-
analytiske teorieksegetikere og gennem
mange ar redaktor aftidsskriftet for femini-
stisk psykosemiotik, Camera Obscura, og
Laura Mulvey herself.

17) Miriam | lansen placerer sig med sin
store bog Babel 8*Babylon. Spectatorship in
American Silent Film fra 199 1 et sted mellem
den psykosemiotiske og den kulturhistori-
ske analyse. Ogsa hun beskaftiger sig med
iscenesattelsen af Rudolph Valentino som
erotisk spectacle, feticheringen af hans krop
og hans appel til et kvindeligt biograf-
publikum.

18) Berenstein taler ogsd om perform-
ance-as-drag og spectatorship-as-drag. Béde
i sine filmanalyser og i sine tilskuerdiskus-
sioner ligger hun i forlengelse af den store
mangde litteratur om ‘gay and lesbhian’ film,
der ogsé har Judith Butler som teoretisk re-
ferenceramme, og en kritik af, at Laura
Mulveys teori om konnede blikkonstruk-
tioner hvilede pa en ikke-ekspliciteret hete-
roseksualitet. Det veere min undladelses-
synd i denne artikel, at jeg ikke gennemgar
denne litteratur.

19) Fra et filmanalytisk standpunkt er
denne diskussion forberedt i Stacey 1990,
der stiller sig spargsmalet, hvorfor arten af
kvinders fascination afkvindelige figurer i



film ikke er blevet analyseret mere. Hendes
analysemateriale er Madonna-filmen
Desperately Seeking Susan (1984) og AH About
Eve (1950).

Litteratur

Berenstein, Rhona: Attack ojthe Leading
Ladies. Gender, Sexuality and Spectatorship in
Classic Horror Cinema, New York: Columbia
University Press 1995.

Bingham, Dennis: Acting Male.
Masculinities in the Films oj James Stewart, Jack
Nicholson, and Clint Eastwood, New
Brunswick, New Jersey: Rutgers University
Press 1994.

Brown, Jeffrey A.: “Gender and the Ac-
tion Heroine: Hardbodies and the Point of
No Return”, Cinema Journal, vol. 35, no. 3,
spring 1996.

Butler, Judith: Gender Trouble. Feminism and
the Subversion ojldentity, London & New
York: Routledge 1990.

Clover, Carol J.: Men, Women and Chain
Saws. Gender in the Modern Horror Film, Lon-
don: British Film Institute 1992.

Cohan, Steven: Masked Men. Masculinity
and the Movies in the Fijties, Indiana: Indiana
University Press 1997.

Cohan, Steven & Ina Rae Hark: Screening
the Male. Exploring Masculinities in Hollywood
Cinema, Routledge, London & New York
1993.

Cook, Pam: “Masculinity in Crisis?”,
Screen vol 23, no 3&4, 1982.

Corrigan,Timothy: A CinemaWithoutWalls,
London & New York: Routledge 1991.

Cowie, Elizabeth: “Fantasia”, m /f 9 1984.

Cowie, Elizabeth: Representing theWoman:
Cinema and Psychoanalysis, Minneapolis:
University of Minnesota Press 1997.

Deleuze, Gilles (1967): Masochism.
Coldness and Cruelty, New York: Zone Books
1989.

Doane, Mary Ann: “Film and the

Masquerade -Theorizing the Female
Spectator”, Screen, vol 23, no 3-4 1982.

Doane, Mary Ann: The Desire to Desire. The
Womans Film ojthe 1940% Hampshire &
London: The MacMillan Press 1987.

Gledhill, Christine: Home is where the
Heart is. Studies in Melodrama and the Woman}
Film, London: British Film Institute 1987.

Hansen, Miriam: Babel <Babylon.
Spectatorhsip in American Silent Film,
Cambridge, Massachussets & London:
Harvard University Press 1991.

Hansen, Miriam:“Early Cinema, Late
Cinema: Transformations of the Public
Sphere”, Viewing Positions.Ways of Seeing Film
(Linda Williams, red.), New Brunswick:
Rutgers University Press 1995.

Jeffords, Susan: Hard Bodies. Hollywood
Masculinity in the Reagan Era, New
Brunswick, New Jersey: Rutgers University
Press 1994.

Jerslev, Anne: “Tilskuerbegrebet i den fe-
ministiske psykosemiotik”, Nordisk forskning
om kvinnor och medier (Ulla Carlsson, red.),
NORDICOM 3, 1993.

Jerslev, Anne: “Film noir, Billy Wilders
“Double Indemnity” og maskuliniteten i
krise”, Den sidste gode genre, krimiens aktuali-
tet (René Rasmussen og Anders Lykke,
red.), Arhus: Klim 1995,

Johnston, Claire: “Women’s Cinema as
Counter-Cinema”, Notes onWomens Cinema
(Claire Johnston, red.), London 1973.

Krutnik, Frank: In a Lonely Street. Film noir,
Genre, Masculinity. London & New York:
Routledge 1991.

Lahtti, Marti: “Naturliga muskler - och
onaturliga. Stallones kropp moter
Schwarzeneggers”, Filmhaftet 75-76, 1991.

Mayne, Judith: Cinema and Spectatorship,
London & New York: Routledge 1993.

Modleski,Tania: TheWomenWho KnewToo
Much, New York & London, Methuen 1988.

Mulvey, Laura: “Visual Pleasure and



Nar ken gor enfilmiskforskel

80

Narrative Cinema”, Screen, vol. 16, no. 3,
1975.

Mulvey, Laura: “Afterthoughts on Visual
Pleasure and Narrative Cinema Inspired by
Duel in the Sun”, in Framework, no 15-17,
1981.

Mulvey, Laura: Fetishism and Curiosity,
London: British Film Institute 1996,

Neale, Steve: “Prologue: Masculinity as
Spectacle”, Screening the Male: Exploring
Masculinities in Hollywood Cinema (Steven
Cohan & Ina Rae Hark, red.), London &
New York: Routledge 1993.

Rodowick, David N.: The Difficulty of Dif-

ference. Psychoanalysis, Sexual Difference
FilmTheory, London & New York: Routledge
1991.

Silverman, Kaja: “Masochism and
Subjectivity”, Framework 12, 1980.

Silverman, Kaja: Male Subjectivity at the
Margins, London & New York: Routledge
1992.

Silverman, Kaja: TheAcoustic Mirror.The
Female Voice in Psychoanalysis and Cinema,
Bloomington & Indianapolis: Indiana
University Press 1988.

Smith, Paul: “Eastwood Bound”,
Constructing masculinity (Maurice Berger,
BrianWillis & Simon Watson, red.), London
& New York: Routledge 1995.

Stacey, Jackie: “Desperately Seeking Dif-
ference”, Screen no. 1, 1987.

Stacey, Jackie: Star Gazing. Hollywood
Cinema and Female Spectatorship, London &
New York: Routledge 1994.

Studlar, Gaylyn: In the Realm of Pleasure,
von Sternberg, Dietrich, and the Masochistic
Aesthetic, Urbana & Chicago: University of
Illinois Press 1988.

Studlar, Gaylyn: This Mad Masquerade. Star-
dom and Masculinity in the Jazz Age, New York:
Columbia University Press 1996.

Tasker,Yvonne: Spectacular Bodies. Gender,
Genre and the Action Cinema, London & New

York: Routledge 1993.

Williams, Linda: “When the Woman
Looks”, Re-Vision (Mary Ann Doane,
Patricia Mellencamp & LindaWilliams,
red.), London: British Film Institute 1984.

Williams, Linda: Hard Core. Power, Pleasure
and the“Frenzy oftheVisible”, Berkeley:
University of California Press 1989.

Willis, Sharon: “Hardware and
Hardbodies, What DoWomen Want?: A
reading ofThelma and Louise”, Film Theory
Goes to the Movies (Jim Collins, Hillary
Radner and Ava Preacher Collins, red.),
New York & London: Routledge 1993.



81



Ro

odey

X

Den oplevede film

Fenomenologien og filmteorien

Fenomenologien er en filosofi og; en
beskrivelsesmade, der karakteriserer
bevidsthedens beroring med den umiddel-
bart sansede verden som en inderlig rela-
tion: Bevidstheden er altid bevidstheden om
noget; sansningen er altid sansningen afno-
get. Hermed er der tale om et opgor med al
tenkning, der ensidigt betoner enten det
ydre eller det indre, for disse to starrelser
er naert forbundet; de forudsatter hinan-
den. Det er denne artikels udgangspunkt, at
feenomenologien - her i en forenklet skitse -
kan have relevans for filmteorien. Jeg vil sa-
ledes betragte tendenser i nyere filmteori -
teorier med og uden en erkleret fenomeno-
logisk optik og herigennem pege pa, hvor
feenomenologien eventuelt kan bringe film-
teorien hen (en filmoplevelsens f&enomeno-
logi?) »

For det kommer sd vidt, skal jeg imidler-
tid skitsere de mere umiddelbare spor, ef-
terkrigstidens filosofiske stremninger i
Frankrig for en forholdsvis kort bemerk-
ning satte pa filmteoriens omrade. |disse ar
lancerede nemlig (forst og fremmest)
André Bazin et nyt syn pa filmen, og en ny
méade at bedrive filmteori pd, for den sags
skyld. 1 denne artiklens fgrste del - om-
handlende filmen som fenomenologisk ap-
parat og den fenomenologiske metode eller

beskrivelse - vil ogsd Amédée Ayfre og Jean
Mitry blive berort, mens andre fenomeno-
logiske filmkritikere/-teoretikere vil blive
forbigdet i tavshed. 1

l et temanummer om filmteorien netop
nu forekommer dette forste afsnit maske
uaktuelt, og ihvertfald lidt vel langt. Jeg me-
ner imidlertid, at det rummer en raekke vig-
tige iagttagelser om den filmteoretiske tradi-
tion, der hen ad vejen bor tjene til at sette
artiklens (forsigtige) pointer i perspektiv.

Altialter der i mindre grad tale om en
oversigtsartikel end om en diskuterende be-
roring afdet, der i dag forekommer at vere
vigtige - eller blot mulige - fenomenologi-
ske perspektiver i filmteorien. Enhver berg-
ring af dette oversete emne inyere filmteo-
ri2ma vel ogsa afkraeve et personligt bud, s&
jeg skal i artiklens tredie og sidste afsnit kort
og mere uforpligtende diskutere relevansen
af en orientering imod oplevelsen i vores
forstéelse af - og analytiske greb om - film-

1. André Bazins lancering afen realistisk
filmpoetik, begyndende i arene efter anden
verdenskrig, kan synes at veere et helt funda-
mentalt opger med det synspunkt, tidligere
(formalistiske) teoretikere havde forfegtet:
At filmen for at opna status af kunst skulle



overskride den gennemsigtige virkeligheds-
gengivelse, der som bekendt i filmens farste
ar var dens fremmeste attraktion, jeg skal
nedenfor forklare, hvorfor jeg vil mene, at
opgeret ikke er s fundamentalt endda - set i
lyset af den klassiske filmteoris udbredte
metafor om filmen som gjendbner.

Bazin skriver ud fra en stor bevidsthed
om filmens historiske udvikling - fra en pri-
vilegeret position efter 50 &r med film -
hvorfor han kan spare sig ‘den blinde vold-
somhed’, som Walter Benjamin i sin tid be-
skrev som karakteristisk for den tidlige
filmteori. Filmeneri Bazins tid etableret
som en anerkendt kunstart, hvilket den for-
malistiske filmteori med dens narhed til
praktiske filmmiljger naturligvis har bidra-
get til. Men under indtryk afen ny tid, og
med erkendelsen af egne @stetiske praefe-
rencer, vil Bazin fremhave dét realistiske
vasen, som filmen gennem sin udvikling al-
drig har kunnet slippe helt. Det er fgrst og
fremmest en grundleggende realisme, der i
Bazins gjne beaerer filmen: For filmen er en
kunstart, der i bedste fald kan bringe men-
nesket tilbage til virkeligheden - til en for-
staelse af dets vilkar i en moderne, illusions-
Igs tid. let sddant eksistentielt lys fremstar
en |’art pour 1’art-holdning (den rene for-
malisme) som en klar indsnevring af fil-
mens reelle muligheder.

Alene her skulle der for eftertiden, uden
ngdvendigvis at ga den realistiske @stetik pa
klingen, vere rigeligt stof til med en hand-
bevagelse at feje Bazin af bordet som idea-
list. Uden at det skal veere pointen her at
veare partisan for Bazin, kan man imidlertid
sige, at en sadan kritik rammer forbi malet.
N4ar vi i dag stér tilbage med hans verk,
fremgar det klart, at Bazin skriver sin tid.
Dét er selvsagt interessant at betragte. | det
falgende skal derfor Bazins kritiske metode
skitseres og de fenomenologiske implika-
tioner af hans realistiske filmestetik uddybes.

Forst en bibemearkning. Hvad Bazin giver,
er et nyt teoretisk eller filosofisk syn pa fil-
men. Det brede biografpublikum skal sale-
des ikke tilskrives et gjeblikkeligt, erkend-
elsesmassigt kvantespring over for efter-
krigstidens film. | forbindelse med Bazins fi-
losofisk funderede interesse for den italien-
ske neorealisme ma det f.eks. konstateres, at
et italiensk publikum i 1940’erne notorisk
har haft ulige meget svarere ved at hen-
rykkes over en socialt indigneret, neorealis-
tisk film, end over den mere uforpligtende,
eskapistiske underholdning. Filmteoriens
rolle er naturligvis heller ikke at halse efter
publikums smag. Derimod bgr den reflek-
tere over fenomenet film pd en made, der
maske - med tiden - vil kvalificere ikke bare
forstdelsen af filmen, men gennem mediets
udviklede selvforstaelse ogsé filmen selv. En
svada, der godt ma lases som en kritik af
den moderne filmteoris undertiden mang-
lende fornemmelse for (kaerlighed til?) fil-
men. *

André Bazins verk fremstar som “frag-
menter af en sterre diskurs”.4 En sadan dis-
kurs, har jeg antydet, er tidens eksistentiali-
stiske fenomenologi. Som teori betragtet
ser det hele maske lidt slgset ud. Fremseat-
ter Bazin nogle teser om filmen, som han
derneast undersgger pé stringent vis? Praeci-
serer han en terminologi? Svarene ligger i
Bazins arbejdsmetode, der kan beskrives
somfenomenologisk. Man mé& her erindre, at
fenomenologiens tyske fader, Edmund
Husserl, papegede, at denne filosofi ikke
kunne operere med en terminologi i streng
forstand, da det var imod dens mal (Korsic,
s. 32). Fenomenologien skulle netop fun-
dere sig som videnskab gennem en ‘ren be-
skrivelse’ af fenomenerne, sddan som de er-
fares, og gennem beskrivelsen af denne
erfarings grundleggende betingelser. Og
dette uden at ty til forudfattede bestemmel-
ser eller begrebsapparater. “Filosoffen er en
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evig begynder”, har Husserl formuleret det i
sine uudgivne skrifter (Merleau-Ponty
1969, s. 32).

Bazin arbejder i sine essays ud fra den
konkrete horisont - det givne filmvark, el-
ler rettere: oplevelsen af dette - hen imod
den mulige erkendelse, det kan bibringe os.
Og netop i en levende, sggende sprogbrug.
En sadan arbejdsmetode, hvor Bazin magj-
sommeligt vender alle sten pé sin vej, kan
karakteriseres som induktiv, men falder mu-
ligvis den harde videnskab for brystet qua
dens ngdvendige mal af subjektivitet; den
fenomenologiske metodes subjektivitet
impliceres imidlertid netop ved, at den ikke
sgger videnskabelig distance, men konkret
engagement. Med den franske fenomeno-
log Maurice Merleau-Pontys ord: “Viden-
skaben omslutter mig ikke. Alt hvad jeg ved
om verden, ogsad min videnskabelige viden,
ved jeg i kraft af et syn, som er mit, en erfa-
ring om verden, uden hvilken videnskabens
symboler intet ville sige mig.” Og videre:
“Jeg er den absolutte kilde.” (Merleau-
Ponty 1969, s. 25).

Som nevnt ovenfor undlod fenomeno-
logien imidlertid ikke at sgge en videnska-
belig fundering. Husserls mal med fenome-
nologien var netop en “streng videnskab”,
der ved at gribe fat et mere fundamentalt
sted, bag om fagvidenskaberne, skulle
hjelpe os til en lgsning pa de sidste spargs-
mal, som f.eks. empirismen og positivismen
ikke kunne besvare. En tanke, jeg atter skal
bergre i artiklens anden del.5

Filmens eksistens gar forud for dens es-
sens, har Bazin udtrykt med en slet skjult
hilsen til Jean-Paul Sartre. Dette indebarer
en dbenhed og falsomhed fra filmkritiker-
ens side; denne bgr ikke indsnavre sit per-
spektiv gennem forudfattede meninger eller
slet og ret fordomme, men ma vere lydhor
over for filmens mangfoldighed, sddan som
den gode film i Bazins gjne netop er det

over for verdens flertydighed. Jo, der er san-
delig tale om idealisme. Og en lignende
idealisme finder man hos Amédée Ayfre, der
med fglgende betragtninger desuden afslg-
rer en organisk kunsttanke: Fra oplevelsens
niveau kan filmen gribes af den rationelle
bevidsthed, men samtidig lever den videre i
0s og preger os ivores videre ferd iverden.
Neorealismen lovprises her for dens “forsgg
pa en direkte beskrivelse afvores erfaring”
(Ayfre 1965, s. 34), det vil sige for en eksi-
stentiel dbenhed, der forplanter sig til til-
skueren. Og derfor mé kritikeren netop
gribe tilbage til dette (oplevelsens) niveau
for at finde filmens sande verdi. Det skulle
fremgéd, at den gode film og den gode kriti-
ker ifol*e Ayfre bor have ét til feelles - en
fenomenologisk tilgang til tingene.

Den ovenfor skitserede, afslappede hold-
ning til‘det videnskabelige’hos Bazin star
naturligvis i modsatning til de spirende
filmvidenskabelige ambitioner, der fik et gen-
nembrud i 60’erne. ‘Va&rre’bliver det, hvis
man tager Bazins‘naive realisme’ for paly-
dende...

I det centrale essay “Ontologie de 1'image
photographique” fra 1945 beskriver Bazin
fotografiets - og filmens - realistiske natur.
Det teetteste han kommer pd i egentlig for-
stand at grundlegge en realistisk filmteori,
formuleres i det sdkaldte‘objektivitets-
aksiom’. Meget kort fortalt hedder det sig,
at fotografiet, qua den bevidsthedsfrie re-
produktion, dvs. det at kun en fysisk-ke-
misk proces skiller fotografi og virkelighed
ad, isit vaesen er objektivt. Filmen tilfgjer sd
den tidslige dimension - som kronen pé
vaerket, sa at sige, for mimesistrangen ide
bildende kunstarters historie...6 En sadan
beskrivelse mé std for skud som naiv for sa-
vel common sense som teoretiske hoveder.
Og skeptikeren kan finde adskillige passager
hos Bazin at bygge sin sag pa, f.eks.:“det fo-
tografiske billede er objektet selv [...] det



har i kraft af selve dets tilblivelsesproces del
i den models vaesen, som det reproducerer;
det er modellen.” (Bazin I, s. 14).

Diskussionen om filmens eventuelle ob-
jektivitet er alt for omfattende at komme
naermere ind pa her, men hvis den ‘naive
realisme’ sattes i parentes, handler det
pludselig om noget andet og mere, nemlig
om et filosofisk standpunkt. Laest med min-
dre skeptiske briller afslgrer essayet tyde-
ligt, at det er oplevelsen af virkelighed, det
handler om. Ikke virkelighedens erobring af
lerredet, men af tilskuerens oplevelse.
Bazin kalder netop filmens virkeligheds-
effekt psykologisk og understreger, at det
ikke er kvaliteten af virkelighedsgengivel-
sen, der er afggrende. Det er derimod dét, at
vi véd, at der er tale om en gengivelse afno-
get virkeligt - fremspring af den menneske-
lige verden, vi er og lever i - hvor konstru-
eret dette‘virkelige’end matte vare. |ler
satter Bazins preferencer naturligvis ind, og
o0gsa han priser altsd neorealismen for (fe-
nomenologisk) at fremstille en verden, der
er fuld af meninger, men endnu ikke har faet
tilskrevet én bestemt betydning.

Et andet citat fra essayet vil blot under-
strege Bazins fenomenologiske holdning:
“Det fotografiske billede pavirker os som et
naturfenomen.” (Bazin I, s. 14). Filmen vir-
ker altsd realistisk pa os, hvilket ifglge Bazin
spiller den gode kort i handen til at lade os
se en verden, nggen og flertydig, som skju-
ler sig bag det kunstlede og konstruerede,
bag dogmer og fordomme. Man kan med et
smil pa leben huske pa, hvordan Bazin lov-
priser virkningen af Nanooks uklippede
ventetid ved salens &ndehul - en scene,
hvor klippene ved nermere eftersyn ikke
kan telles p& én hand!7 Kunsten er i en vis
forstand at skjule kunsten, sddan som Ayfre
har beskrevet De Sicas og Zavattinis arbejde
med manuskriptet til Cykeltyveri - i stil med
Husserls formulering om filosoffens udfor-

dring: “Med tanken at skere tanken bort.”

Ikke meget mere herom. Bazins intuition
var tilsyneladende rigtig, og den lod ham
sette hgje, idealistiske mal for filmen, der
ogsd udmegntede sig i hans velkendte &steti-
ske praferencer. Intuitionen synes altsa at
have sagt Bazin, at film virker meget realistisk
pa os (hvilket som bekendt ogsé er f.eks.
psykosemiotikkens og den ideologikritiske
analyses udgangspunkt), og enhver, der lae-
ser hans vark, kan forvisse sig om, at Bazin
ikke er mere naiv end som sd: “Pa den anden
side er filmen selvfalgelig ogsa et sprog”,
slutter Bazin det refererede essay. En tanke,
jeg kort vil lade Jean Mitry samle op pa ne-
denfor.9

Jeg vil en passant pege pa, at der vel ikke
er nogen fundamental forskel pa den gjen-
abner-idealisme, som f.eks. Jean Epstein og
Béla Baldzs, begge fra den ‘blgde ende’ af
den formalistiske lejr"1 legger for dagen, og
sd André Bazins beskrevne tro pa, at filmen
kan bringe os i en umiddelbar, dvs. eksisten-
tiel, kontakt med verden omkring os - at fil-
men tillader os at opleve verden idens
mangefacetterede meningsfylde, fgr den til-
skrives bestemte betydninger. Om filmen
saledes prises for ved defamiliariserende,
formalistiske greb at vaekke vores slgvede
perception til live eller for i kraft af kamera-
ets objektivitet at lade os se de ting, som vo-
res vanemeessige perception skjuler for os",
sd er der nydelige paralleller til Husserls
tanke om at gribe tilbage til sagsforholdene
(“zu den Sachen selbst”), sddan som de
fremtraeder for den rene erfaring. Altsd sa-
dan som vi oplever tingene, ikke sddan som
vi kender dem, for at parafrasere den litte-
rere, russiske formalist Viktor Shklovskij.

| forlengelse af ovenstidende skitse af
Bazins fenomenologisk inspirerede film-
teori finder jeg det altsé rimeligt at sige, at
filmen i store dele af den klassiske filmteori
synes at vaere erkendt som en art fenome-
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nologisk apparat.2At en sddan tanke ikke
burde forekomme fremmed i lyset af nyere
filmteori, skal jeg vende tilbage til i artiklens
anden del, hvor jeg netop bergrer den kog-
nitive og neoformalistiske filmteori og dens
oplevende tilskuer, hvis evne til at se - og
engagere sig i - film forstas i forlengelse af
det ovrige, levede liv. Filmoplevelsen som
en slags skarpelse af sanserne.

Afsamme grund synes det rimeligt at
betragte den klassiske filmteori som ét para-
digme i erkendelsen af filmen13 med beto-
ningen af filmens kunstneriske status, forst
og fremmest, og s med den netop be-
skrevne gjendbner-idealisme som falles
kendetegn i de formalistiske og realistiske
stremninger.}4 1 dét lys er der forst tale om
et egentligt paradigmeskift i filmteorien med
Christian Metz’ og den moderne filmteoris
beherskede, videnskabelige distance til fil-
men. Dette skift rummer en vigtig pointe
for nervaerende artikel: Med den semioti-
ske/strukturalistiske dagsorden sattes der
principielt en decideret antifenomenologisk
tilgang til filmen.

Jean Mitry kan som sagt samle op pé
Bazins‘strgtanke’ om, at filmen ogsa er
sprog. Mitry stiller sig fgrst i 1960°’erne som
en slags meagler mellem den formalistiske
og den realistiske filmteori og sgger naesten
common sense-agtigt at sette filmens
sproglighed pa plads. 5 En nggleposition,
som sagt: Filmen gengiver virkeligheden,
den er kunst, og den er sprog. Alt dette
haenger sammen pa en made, som vil afslgre
Mitrys fenomenologiske aner.

Pa et farste niveau giver filmen en umid-
delbar sansning af verden; billedet lader
fenomenerne fremtreede for os. Men bille-
det giver samtidig et organiseret udsnit af ver-
den, og dermed afslgres der alene pé dette
niveau, at filmen pd én gang er virkeligheds-
gengivelse og kunst. Dertil kommer s3, at
filmen i forlgb organiserer sig som forteel-

ling, og at dette netop hviler pd vores natur-
lige tilbgjelighed til ikke blot at sanse, men
ogsa forstd verden omkring os. Filmen er
mao. som fortellende medium i stand til at
organisere, konstruere og kommunikere
tanker, og hermed er den en slags sprog;
men dens grundlag er idet konkrete, nem-
lig en verden, som ma sanses, for den kan
betyde noget som helst.

Den moderne filmteori vender netop
bunden ivejret pa dette spagrgsmal. Ide tid-
lige 1960°ere er spendingen mellem det
naturlige og kultur/sprog godt nok intakt:
hos Metz rumsterer sdledes bl.a. Bazin ibe-
skrivelsen af filmens (det filmiske tegns) na-
turlige ekspressivitet, der overskrider, hvad
lingvisten/semiotikeren kan satte pa be-
greb, men filmsemiotikken skal i tiltagende
grad stille sig mistroisk an over for det na-
turlige og papege betydningsverdenens
overherredomme.16

2. “Filmen tenkes ikke, den perciperes”,
skrev den franske, fenomenologiske filosof
og psykologiprofessor Maurice Merleau-
Ponty i 1945 - og betonede dermed filmens
sanselige kvaliteter. 7 Det skal det handle
om idet neste. Knut Skjerven udtrykker i
den forbindelse (Skjerven, s. 14), at “den
specielle filmforstéelse tilhorer den gene-
relle virkelighedsforstaelse som en emne-
massig precisering af denne.” En filmfeno-
menologi skulle altsa ligge lige for, da den
kan ses i umiddelbar forlengelse af al anden
fenomenologisk beskrivelse.

Perception og forstaelse (eller sansning
og refleksion, om man vil) finder sted i et
kontinuum - sddan som det ogsa er en
grundleggende erkendelse i kognitions-
psykologien, mere herom nedenfor - og her
kommer perceptionen s at sige farst. Man
taler sdledes om “perceptionens primat”;
den “er den privilegerede &bning mod ver-
den, idet alle andre mader at ga til verden pa



I-ml bygger pé& sansningen.” (Liibcke, s.
332). ldet lys kan filmoplevelsen altsa ses
som en iscenesat, tilrettelagt sansning, der
pa denne vis far preegnans i torhold til den
almindelige verdensoplevelse. Merleau-
Ponty ser det angiveligt sddan, at filmens
kvalitet er, at den gengiver verden pa et tor-
bevidst niveau (Merleau-Ponty 1993).

Vi befinder os i en livssammenhang kal-
det veeren-i-verden - en samhgrighed mellem
menneske (subjekt) og verden (objekt), der
bares af den fgr-bevidste, kropslige eksi-
stens - “perceptionens subjekt er kroppen.”
(Liibcke, s. 335) Forholdet mellem krop og
bevidsthed er n&rt, men kroppen er altsé
tettere pd verden iog med sin far-bevidste
natur: vi ma simpelthen farst vaere iverden,
for vi kan begribe noget som helst med re-
fleksionen. En erkendelse, som den sprog-
liggjorte bevidsthed tilsyneladende har for-
trengt.

Naturvidenskaberne vil i den forbindelse
fastholde menneskelige erkendelser som
ren natur (dvs. objektivere), men bevidsthe-
den implicerer jo netop ogsd noget privat,
nemlig oplevelsen, vil fenomenolgen
hevde.IsNu tegner filosoffens opgave sig,
en opgave, som ifglge Merleau-Ponty netop
deles med kunstneren: at sgge tilbage til den
oprindelige erfaring, den fgr-bevidste,
‘naive’kontakt med verden - dvs. et “forsgg
pa direkte beskrivelse af vor oplevelse”
(Merleau-Ponty 1969, s. 23).

Ovenfor kom sproget (den sprogliggjor-
te bevidsthed) pa banen, og Merleau-Ponty
skitserer med spendingen mellem umid-
delbarhed og sprog ganske enkelt det skis-
ma, som i 1960’erne tipper over med den
antifenomenologiske strukturalisme/se-
miotik (Collin & Kgppe, s. 160). En mis-
tankens doktrin (Salomonsen 1992, s. 63),
der fgrer ethvert naturligt fenomen tilbage
til den menneskelige verdens kulturelle og
hermed sprogliggjorte veesen. Ikke percep-
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tion, krop og umiddelbarhed, men sprog og
kultur teenkes her ‘at komme fgrst’. Som
bekendt ogsa i filmteorien.

Merleau-Pontys komplicerede tanker
om sproget kan belyse spgrgsmalet yderli-
gere og tillige precisere den kunstneriske
udfordring (Merleau-Ponty 1969, s. 44-78).
Der tenkes at eksistere et autentisk, eksi-
stentielt sprog, parole parlante, hvor betyd-
ninger ikke er fast indstiftet, og som knytter
sig til den oprindelige, kropslige verdens-
erfaring. Det er et oprindeligt, levende,
innovativt sprog, der sa at sige rekker til-
bage til betydningstilblivelsen og spraenger
den indefra. Dette sprog er imidlertid ind-
kapslet af det empiriske, indstiftede sprog,
parole parlée, hvor betydningerne er fastlagt
pa forhand - og som saledes heroverfor ses
som et inautentisk, dedt sprog. Dette -
kunne man sige - er lingvistikkens eller hele
den strukturalistiske beveagelses sprog. Et
sprog, der (med en omformulering af Jo-
hannes V. Jensen) “arbejder skerende i be-
vidstheden™.

Filosoffen og kunstneren mé nu, ien pa-
radoksal bevaegelse, med en kreativ sprog-
brug sgge at na den far-sproglige erfaring.

S3 vidt Merleau-Pontys udfordring som
filosof, og sa vidt hans fordringer til den
kunstneriske skaberkraft. Men hvad er fil-
mens placering i alt dette? Lad mig fastholde
en af Merleau-Pontys betragtninger: kun-
sten kan tjene som et eksistentielt bindeled
mellem det subjektive, (op)levende menne-
ske og den objektive, (op)levede verden.
Filmen er faktisk ifglge Merleau-Ponty
“specielt egnet til at fi enheden mellem and
og krop, mellem &nd og verden og den enes
udtryk i den anden til at trede frem.”
(Merleau-Ponty 1993, s. 23; mine kursive-
ringer). Den enes udtryk i den anden -
denne dobbelthed er central.

Enhver fenomenologisk analyse, og en
sddan kan selvsagt rettes imod filmoplevel-
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sen, vil komme tilbage til intentionaliteten
som en dynamisk akt, hvor menneske og
verden - i vores tilfelde film - modes og
udveksler en oplevelse. Filmoplevelsen kan
altsd i fenomenologisk lys ikke begranses
til indre forestillinger eller ydre fremtrae-
den. Gennem en sansende krop intenderer
den subjektive tilskuer den objektive film - i
en tet knyttet oplevelseshelhed. Hermed
skulle en relevans for forstaelsen af film-
oplevelsen vare tegnet. Jeg vil nu forst be-
tragte Vivian Sobchacks tanker om filmop-
levelsens fenomenologi, derneast bergre
lilmkognitivismens delvis fenomenologisk
klingende erkendelser.

Vivian Sobchack tenker i The Address ofthe
Eje fra 1992 filmoplevelsens fenomenologi
radikalt: filmen som oplevet fenomen ud-
gor “den intersubjektive basis for objektiv
filmisk kommunikation” (Sobchack, s. 5) -
gennem det grundleggende forhold, at in-
struktor, film og tilskuere deler samme
kropslige vaeren-i-verden, og alle sanser og
udtrykker sig som kroppe.1 Ifolge Sob-
chack har hverken den klassiske eller den
moderne filmteori haft gje for denne sam-
lede konfiguration af instrukter, film og til-
skuer som eksisterende i verden. Den hidti-
dige filmteori kan saledes af Sobchack af-
fejes som folger: formalisterne har fokus-
eret ensidigt pd udtrykket, realisterne (og
ifolge Sobchack herunder Bazin) pa den
perceptive side af sagen, og endelig har den
moderne filmteori set sig blind pd den me-
dierende term, sproget.

Filmsituationen - eller filmoplevelsen,
der som intentionel akt blot ikke kan be-
grenses til en oplevende (subjektiv) pol -
ses altsa af Sobchack som dette sammenlgh
af udtryk og sansninger, og disse forhold gi-
ver en reversibel dobbelthed: enhver ople-
velse ses sdledes i fanomenologien som ret-
tet mod det oplevede, og ethvert oplevet
feenomen sa at sige reflekterer den oplev-

elsesakt, som det star til radighed for (hvil-
ket blot er andre ord at beskrive intentiona-
liteten med). Hermed antager filmen en an-
den karakter end blot og bart perciperet ob-
jekt for tilskueren: dens udtryk stér netop til
radighed for tilskuerens sansning, men uden
at tilskuerens bevidsthed (der i den samlede
dynamik ses som mentalt udtryk af det san-
sede, sddan som tilskueren tilskriver dette
sansede mening) @der filmen op. Filmen gi-
ver en unik dobbeltperception, hvor tilsku-
eren gives et nyt blik, nemlig filmens, men
uden at treede ud af sin egen krop og slippe
sit eget blik. Heller ikke filmens eksistens
anfaegtes: “Uanset hvordan jeg giver mig hen
til det spil af billeder og lyde, jeg ser og hg-
rer i biografen, er disse billeder og lyde altid
ien eller anden grad resistente over for min
optagelse af dem. Der ville faktisk slet ikke
vere noget‘spil’uden denne udveksling, jeg
oplever, mellem filmen og mig selv.” (Sob-
chack, s. 24) Her er der altsd ikke tale om
hverken ren subjektiv betydningstilskriv-
ning, ‘relativisering af filmteksten’, eller ob-
jektiv fiksering afbetydningen. Dette sikres
simpelthen af filmoplevelsens natur.

Det forstas, at filmen i Sobchacks udleg-
ning‘opfarer sig’eksemplarisk i spendingen
mellem det umiddelbare og den sproglige
(bevidsthedsmassige) sammenheang. Det er
det, der gor den til et levende fenomen,
som kan fortelle os noget om betydnings-
verdenens forudsatning ien primar, levet
verden. Nok barer filmen altsd betydninger
(udtryk), men den giver os fgrst en verden
(sansning), som endnu ikke er formet
betydningsmassigt (Sobchack, s. 11). Heraf
fascinationskraften.

Filmen serverer - for Sobchack som for
Merleau-Ponty - den menneskelige
oplevelses praksis pa et sglvfad. Faktisk ta-
ges sansningens primat sa bogstaveligt, at
den filmiske betydning, der opstar, nar tan-
ken bergrer det umiddelbart sansede, i



mine gjne forsvinder hos Sobchack. En
konsekvens af gnsket om at bygge den ulti-
mative fenomenologiske filmteori - som en
nedtaelling til et umiddelbart spil af kroppe,
blikke, sansninger. Men umiddelbarheden
er et svindende punkt; sansning kommer for
tanke, ja, men det interessante er selve
spaendingen: ikke oplevelsens absolutte
nulpunkt, hvor den brister som en sabe-
boble og der ikke er mere tilbage...

Som det fremgar, er der tale om et film-
teoretisk projekt, der - positivt - n&@rmest
begynder helt forfra for at slippe fri af
traditionens angivne subjektiverende,
objektiverende og positionerende blindgy-
der, men som omvendt forekommer
ihvertfald undertegnede meget svert at
bygge videre pd. Sobchack tenker som sagt
filmfenomenologien radikalt og med tan-
ken om dobbeltperceptionen meget origi-
nalt, men efterlader i sin (abstrakte) filosofi-
ske konstruktion af filmoplevelsen al
common sense pa halvvejen. Er filmen
f.eks. en krop og ikke projicerede billeder
pa et lerred i en biografsal?

Fra en helt anden kant har den nyere
filmteori ogsa indsat tilskueren ien
oplevelsessituation - filmkognitivismen.2

Behovet for en genopdagelse af den rig-
tige tilskuer bliver i forste omgang tydeligt
med receptionsforskningen, der, i dialog
med en samfundsvidenskabelig tradition, i
1970’erne vinder indpas i filmvidenskaben.
I den skelsattende Narration in the Fiction
Film sgger David Bordwell i 1985 mere
substantielt at beskrive en filmtilskuer af
kgd og blod, der med sin perceptive og
kognitive indretning er perfekt udstyret til at
se film og hitte rede i de tidslige, rumlige og
kausale forbindelser, der manipuleres med i
forteellingen. Bordwells liste af reference-
vaerker er omfattende, og kognitionspsyko-
logien er méaske nok i den forbindelse det
mindste af det hele (omend veasentlig for en

videnskabelig fundering). Ud over bl.a. for-
malister og fortalleteoretikere er én vigtig
reference kunstteoretikeren E. H. Gom-
brich, der skelner mellem menneskets
“perception of order” og “perception of
meaning”, som begge kan stimuleres af kun-
sten (Bordwell, s. 283). Hos Bordwell
fremgar det, at meningen er lidt afen braen-
dende kartoffel, som det derfor kan vare
metodisk fornuftigt at skille ud.2 Med et ci-
tat fra Gombrich: “En famlen gar forud for
fatteevnen” (Bordwell, s. 31) - sansningen
og ikke mindst den basale forstdelse, som er
Bordwells primere fokus i en narrations-
teori, gar altsa forud for en dybere reflek-
sion. Tilbage star Bordwell med en legende,
sanseskarpende oplevelse i biografen, der
finder sit fremmeste udtryk i sdkaldt para-
metriske film - formmeessige, excessive spil,
der fengsler tilskueren - men angiveligt
ikke betyder noget som helst. Gleden ved
filmen ses tilsyneladende i et umiddelbart
engagement.

Bordwells filmtilskuer mé altsd regnes
for en moderat tenker. Og med en forblgf-
fende genergsitet overlader Bordwell des-
uden studiet af falelserne, der involveres i
filmoplevelsen, til psykoanalysen (Bord-
well, s. 30). Mere radikalt garTorben Kragh
Grodal til vaerks i Moving Pictures: film er
ikke bare levende, men ogsé bevagende bil-
leder, som Wim Wenders kunne have ud-
trykt det. Og dette kan bl.a.
neuropsykologien belyse - til bunds!

Filmoplevelsen skal forstds i forlengelse
af verdensoplevelsen - med vores omfat-
tende, nedarvede tanke- og fglelsesmassige
kapacitet,Ved at fgre vaesentlige aspekter af
filmoplevelsen tilbage til hjerne og neurale
netveerk, og hermed til kroppen, vil Grodal
ogsé understrege, at tanken ikke er vores
eneste greb i virkeligheden; at den ikke gor
et helt menneske. | sdvel tilfeldet film som
virkelighed (og forskellen er, som det frem-



Den oplevedejilm

90

gér, ikke fundamental - film er jo alene vir-
kelige i og med at de findes i vores virkelig-
hed) er tanker og fglelser nert forbundne.
De vaves sammen i det konkrete engage-
ment, der i den narrative film oftest tager
form efter en dobbelt identifikation - dels
med en antropomorfagent dels med en
mulig verden, hvori denne antropomorfe
agent befinder sig.

Hos Grodal ses tilskuerens (subjektive)
engagement i filmens (objektive) univers
altsd som et sammenlob, der omfatter tan-
ker, folelser, krop og filmens billeder, ord,
lyde og musik. Og dette engagement i den
visuelle fiktion finder sted “pa grundlag afen
intersubjektiv, almenmenneskelig model for
konstruktion af virkeligheden”.2 Ogsa for
l@enomenologien er intersubjektivitet et
ngglebegreb, idet det kan siges teoretisk at
fastholde den subjektive oplevelse i dens
objektive forudsatning, der udggres afden
inkarnerede veren-i-verden. “l kraft af
kropsligheden deltager vi i enfalles verden.”
(Liibcke, s. 338; min kursivering).
Fenomenologens opgave er at gribe tilbage
til oplevelsens konstituering, og dette
implicerer ogsa en forstaelse for de andre og
deres oplevelser.

Det klinger alt sammen ganske fenome-
nologisk, men pointen er nu ikke at skyde
Bordwell og Grodal noget i skoene. Mere
interessant er det pd baggrund af ovensta-
ende at understrege, hvad kognitiv filmteori
og fenomenologi ikke kan enes om. Og sa-
ledes pege pa, hvor fanomenologien even-
tuelt kan fare filmteorien hen.

Bordwell og Grodal stéar ret beset i oppo-
sition til fanomenologien. Funderingen i
den hérdere videnskab er udtryk for gnsket
om stgrre videnskabelighed i studiet af film-
en, der som bekendt hgrer under det blgde
humaniora. | sdvel Bordwells som Grodals
tilfelde er der tydeligt tale om en mistro til
det subjektive, der - per implikation - mé

ses som uvidenskabeligt. Denne skepsis skal
ses som udtryk for en efter alt at domme
ngdvendig modreaktion over for semiotik-
ken og dens (lingvistiske og psykoanalyti-
ske) abstraktioner. Jeg tolker Bordwells
metodiske udgrensning af sdvel dybere me-
ning som fglelser som et - overdrevet - be-
hov for sikker grund under fgdderne. Jeg
behgver ikke at tolke for at finde
videnskabelighedstrangen hos Grodal.

Merleau-Ponty (og fer ham Husserl) ret-
ter med feenomenologien en kritik imod
den objektiverende betragtningsméde, som
de herrer ovenfor representerer. En speci-
fik kritik kunne i fenomenologisk perspek-
tiv lyde: i snsket om at opna objektiv, sikker
erkendelse udjevner de filmen for deres
blik; alt - billeder, farver, lyde, fortzlling,
tilskuer, falelser, hjernehalvdele osv. - fast-
holdes som noget ydre, der sa at sige kun
tilskrives kvantitativ forskellighed. Filmen
som egentligt oplevet fenomen forsvinder
som dug for solen for at gere plads for
sikre, objektive iagttagelser. Bordwells i
bund og grund (neo)formalistiske verk
munder saledes ud iet flot overblik over
fortellemekanik og til dels stil. Men bliver
det ikke svaerere og svarere at tro pa den
oplevende tilskuer, jo lengere Bordwell be-
veger sig veek fra den klassisk fortalte
film?23

Merleau-Ponty har selv formuleret kri-
tikken séledes: “Man har ganske ret i at for-
domme formalismen, men man glemmer
sedvanligvis, at dens fejl ikke bestar i at
overvurdere formen, men i at vurdere den
sd lavt, at den befrier den for mening.”
(Merleau-Ponty 1969, s. 127).

Fenomenologien skulle heroverfor,
ihvertfald iteorien, have nogle kort i &rmet.
Farst og fremmest en tro pa at kunne na bag
om det objektive, ydre, som angiveligt
skulle s@tte grenserne for den sikre, viden-
skabelige erkendelse. Fenomenologien kan



saledes give os en tilskuer og en film, der
virkelig behgver hinanden. En tilskuer, der i
mine gjne bdde mé sanse, fgle og tenke og
herigennem give livtil filmen. Og en film,
der i skiftende lysintensiteter p& lerredet og
lyde i hgjttalerne tilretteleegger en sansning
for bade den enkelte tilskuer og alle tilsku-
ere. Ingen af disse er imidlertid i stand til,
hver for sig eller sammen, at udtemme fil-
men, for det ville forudsatte ikke blot en
‘supersansning’24, men ogsa en endelig for-
staelse, dvs. en fiksering af filmen, eller
mere precist endnu: af dens betydning.
Dette betyder til gengald ikke, at filmen
ikke skulle give nogen mening overhovedet.

Den fenomenologiske reduktion kan ses
som en nedtaelling til oplevelsens konstitu-
ering, der, som det skulle vere fremgaet, i
bund og grund er den samme for film og
virkelighed. Med Sobchack i erindring er
det imidlertid lidt sveert at se preecis, hvor-
dan en fenomenologisk filmteori skal telle
ned til den dynamiske relation mellem film
og tilskuer og give os mere end en teoretisk
abstraktion. Blikke, kroppe, men ingen me-
ning? Jeg kan f.eks. se perspektiver i en fe-
nomenologisk beskrivelse af identifikations-
former i filmoplevelsen og deres kropslige
og sansemessige forankring hos tilskueren;
men vil konkrete livtag med filmen ikke al-
tid afslgre en ngdvendig prioritering af f.eks.
den fortellemassige klangbund for identifi-
kationen, hvorved beskrivelsen af den i
princippet rene oplevelse overskrides? Bar
en forstdelse for oplevelsens spandingsfelt
mellem sansning og refleksion, og det vil
sige mellem umiddelbarhed og bevidsthed/
sprog, mao. ikke hele tiden fastholdes? El-
lers bliver det svert at se, hvordan filmen i
Merleau-Pontys and overhovedet skulle le-
vendeggre, inderligggre det forhold mellem
tilskuer og verden, som den medierer.

Er der sdledes visse problemer teoretisk,
ser det lysere ud metodisk - for en for-

af Anders Leifer

domsfri, fenomenologisk filmpoetik, der
vil sikre subjektiviteten, dvs. fastholde en
starre del af oplevelsens samlede realitet;
mere herom i artiklens tredie og afrund-
ende del.

Den fenomenologiske analyses ngdven-
dige mal af subjektivitet bar ikke sa tvivl om
dens videnskabelighed.5 Kravet om ren ob-
jektivitet forekommer snarere heroverfor at
vare en nedarvet tvangstanke og pa humani-
oras omrade udtryk for et mindrevards-
kompleks, der netop blender for indsigten i
egne muligheder. Uden selv den mest selv-
udslettende (subjektive) forsker som be-
kendt ingen (objektiv) erkendelse overho-
vedet - for at sige det populert.

Tilskuer, krop og identifikation er alle
nggleord for filmoplevelsen - og ord, der i
disse ar med stor omhu sgges belyst i film-
teorien.Tilbage stér at blive bevist, om fe-
nomenologien ville kunne holde, hvad den
synes at love, hvis den for alvor blev sluppet
lgs over for filmen. Det kan ihvertfald med
en vis arrogance konstateres, at den rigtigt
gode fenomenologiske filmteori endnu
ikke er skrevet...

“Filosoffen forsgger at tenke verden,
medmennesket og sig selv, og at fatte deres
sammenhang”, skriver Merleau-Ponty
(Merleau-Ponty 1969, s. 39). Et credo, der
med lidt snilde kunne ‘oversattes’til at
gelde den fenomenologiske filmteori:
filmteoretikeren bgr forsgge at tenke fil-
men, de andres oplevelser og sin egen, og at
fatte sammenhangen. Og dette vel at
merke uden at feje hverken oplevelsens
subjektive forankring, der ma omfatte falel-
ser og i det hele taget alt det, der mgdes
med sansningen i oplevelsens gjeblikke, el-
ler filmens objektive fremtoning ind under
gulvteppet.

3. Laser man J. Dudley Andrews artikel

om den moderne filmteoris manglende
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modspil fra fenomenologisk side (Andrew
1978), noterer man sig, at det, han efterly-
ser, forst og fremmest er en hermeneutisk
praksis. Altsd snarere en faenomenologisk
filmanalyse eller -poetik end en teori. Dette
forekommer naturligvis ganske fornuftigt
med ovenstdende diskussion i baghovedet.

Den poststrukturalistiske tekstanalyse -
f.eks. Barthes og hans ‘skrivende’ forsgg pa
at fange tekstens betydningsspil i flugten -
skal roses (og det gar Andrew netop) for
viljen til at medtenke leseren/tilskueren
og for ikke at indsnevre (film)teksten. Og
dekonstruktionens vilje til nermest at
sprenge tekstanalysen indefra for at se, hvad
der vil gro pé asken, kan nok forekomme
‘ufornuftig’, men ogsa ngdvendig. Der er
tale om en vilje til at bryde ud af betydning-
ens fengsel - og dermed om en slags opgar
med egne forudsatninger. Ikke desto min-
dre ma fenomenologen rabe vagt i gever:
den feanomenologiske metode, eller her-
meneutik, skal ikke skrives pa det rent
subjektives regning. Sandheden findes, og
for at gore en lang historie kort, er det
fenomenologens opgave at fravriste den
subjektive oplevelse en sadan. Muligheden
for dette er faktisk udtryk for en indre ngd-
vendighed, nemlig det subjektives og det
objektives felles meningsgivende referen-
ceramme i det levede liv. Ifolge Martin
Heidegger ligger hermeneutikken i selve
mulighedsbetingelsen for erfaring
(Skjeerven, s. 22) - al forholden sig til om-
verdenen er ganske enkelt hermeneutisk,
hvorved filmoplevelsen igen blot ma ses
som en emnemassig praecisering i forhold
til den almindelige verdensoplevelse.

Fra min side polemiserer denne artikel
nok mod filmkognitivismens objektivi-
seringstrang, men her skal det snarere be-
merkes, hvordan ovenstdende tanker netop
finder et udtryk med erkendelsen af film-
tilskueren som sansende og gradvist forsta-

ende, jaslet og ret oplevende i den kognitive
filmteori. Vil jeg fremheave den fenomeno-
logiske beskrivelse eller metode - noget i
stil med at lade oplevelsen stramme igen-
nem én, reflektere over den og sa skrive sig
tilbage til oplevelsens niveau, til det basale
mode med filmen - kan jeg saledes ligefrem
havde, at denne hermeneutiske bevaegelse
har kognitiv realitet, omend det er et meto-
disk greb at skille tingene (altsd oplevelses-
helheden) ad. Pointen ved den fenomeno-
logiske tilgang til filmen, sddan som Bazin i
sin tid reprasenterede den, er, at der ma
vere rimelighed iattage sin egen oplevelse
for gode varer, samtidig med at man sa at
sige beskriver belegget for den i det objek-
tive./eg er den absolutte kilde - en erken-
delse, der skulle give adgang til mere end
den halve sandhed.

Orienteringen imod den oplevede film
finder i ovrigt sine paralleller i konkrete
film® - f.eks. Wim Wenders’ genkommende
tematisering af menneskets umiddelbare,
naive oplevelse afden omgivende verden:
hvordan smager blod, kaffe og cigaretter
(englen Damiel i Der Himmel iiber Berlin), el-
ler: hvordan lyder en by (lydmanden Winter
i Lisbon Story)? Men det skal i ovrigt ikke
vere pointen her atindsnavre perspektivet
ved at s@tte @stetiske dogmer - pa linie med
Bazins sa&rlige gleede for den ‘fenomenolo-
giske neorealisme’. Det forekommer mig, at
en fenomenologisk orienteret, oplevende
tilgang til filmen rummer en langt mere ra-
dikal dbenhed end tidligere set - en teori om
alting, som vores common sense virkelig ma
favne. Dette bunder bl.a. i, atdet i dag ikke
tillegges nogen synderlig undergravende
verdi at dyrke f.eks. actionfilmen -
1960’ernes opger med det borgerlige
kunstbegreb har jo fundet sted. Hong Kong-
film bliver set af mennesker, sdsom under-
tegnede, der engagerer sigien filmoplevel-

se, og som i et andet humor kunne have



valgt at se enWimWenders-film. Min krop,
mit blik, mine tanker og mit engagement
mgdes med filmen og udveksler en ople-
velse. Dét er filmoplevelsens fenomenale
realitet.

Noter

1) Se Andrew 1976, s. 242-253.

2) Andrew 1978. Af mangel pa en bedre
klassifikation lader jeg i gvrigt generelt
denne vage betegnelse, ‘nyere filmteori’,
dekke filmteorien efter (og ud over) se-
miotikken, idet semiotikken (eller méske
mere pracist: de strukturalistiske og post-
strukturalistiske betragtningsmader) inden
for filmvidenskaben traditionelt har gjort
krav pa betegnelsen moderne filmteori.

Som en jargonmaessig spidsfindighed gar det
moderne saledes forud for det nye...

3) At Bazin har haft betydning for filmens
selvforstaelse, som jeg kaldte det, vidner en
lang rekke lovprisninger fra hans tids film-
skabere om, jvf. hhv. Jean Renoirs og
FrancgoisTruffauts forord til Bazins essay-
samlinger og Korsic s. 87-88.

4) Enomformulering af Hugh Gray i
What is Cinema /, s. 1.

5) Lubcke, s. 38-39. At den sene Husserl
imidlertid synes at matte ty til idealismen el-
ler metafysikken, er en anden sag.

6) Bazin kan saledes tale om filmens ‘mu-
mificerede tid’; en slags ‘bergsonsk varen’ pa
déase. Filmens greb om tiden er med Henri
Bergsons filosofi som ballast analyseret gen-
nemgribende af Gilles Deleuze i tobinds-
veerket Cinéma 1-2, Paris: Les Editions de
Minuit 1983-85.

7) “The Evolution of the Language of
Cinema”, Bazin I, s. 27; den omtalte film er
Robert Flahertys Nanook ofthe North fra
1922.

8)Ayfre 1965, s. 36. Nar jeg taler om'at
skjule kunsten’, bar det vel siges, at Bazin
over for sékaldt usynlig, amerikansk mon-

tage paskegnnede en sd hgj grad af egentlig
perceptuel realisme som muligt.

9) Bazin I, s. 16. For en diskussion af fil-
mens virkelighedsindtryk se Grodal.

10) Se Jgrholt; og Henri Agel: Filmens
a®stetik, Kgbenhavn: 1IxI| 8/kommunikation
1972.

11) En sédan tanke findes ikke kun hos
Bazin, men ogsé hos en rekke af fotografiets
kritikere; de - bl.a. Baudelaire, Proust,
Kracauer og Benjamin - anfegter netop dets
kunstneriske status pa grundlag af det ob-
jektive, men anerkender omvendt den
virkelighedsafslgrende veerdi. SeJgrholt, s.
3-8.

12) En art fenomenologisk apparat, skri-
ver jeg lidt blgdt, og man skal nok ogsa
hugge en hal og klippe en ta for at fastholde
tanken over for f.eks. Sergej Ejzenstejns
montageteori. Men jeg mener, at pointen er
god nok.

13) Jeg mener ikke, denne betragtning i
naevneverdig grad modstrider med min
papegelse (ovenfor) af efterkrigstidens nye
teoretiske syn pa filmen. Et er at tale om et
syn pa tingene, en indfaldsvinkel eller
beskrivelsesmetode, et andet er at tale om
paradigmeskiftet som en mekanisme i den
videnskabelige erkendelses fremdrift; jvf.
Thomas Kuhn, Collin og Kgppe, s. 93 ff.

14) Filmskabere i 1920’ernes Rusland
som DzigaVertov og Sergej Ejzenstejn
skabte vel i gvrigt ogsd i egne gjne realisti-
ske’ film - omend med en formalistisk @ste-
tik.

15) Christian Metz kan saledes siges at
tage fat, hvor Mitry slipper, ved retorisk at
spgrge, om Saussure kan bidrage til forstael-
sen af filmsproget, eller om filmen blot er
sprog i Mitrys forstand. Jeg hentyder selv-
folgelig til Metz’ essay “Le cinéma: langue ou
langage” fra 1964 (Essais sur la signification
au cinéma, Paris: Klincksieck 1968-1972).

af Anders Leifer
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1 6) Por en beskrivelse af Metz’ forhold
til den klassiske filmteori, se Salomonsen &
Toft 1991.1essayet“Le signifiant imaginaire”
Ira 1975 (Le signifiant imaginaire:
psychanalyse et cinéma, Paris: Union générale
d’editions 1977) diskuterer Metz i ovrigt
eksplicit filmoplevelsens fenomenologi,
som han imidlertid netop ma afslore som
ikke-naturlig, dvs. produceret som et
grundleggende aspekt af filmens
fascinationskraft.

17) Citatet stammer fra et foredrag pa
den franske filmskole, IDHEC, i Paris;
Merleau-Ponty 1993.

18) Liibcke, s. 40; fenomenologien stil-
ler sig netop i opposition til naturvidenskab-
ens rationelle objektivisme - Husserl:
“Videnskabernes fremgang i erkendelsen af
den ydre virkelighed har slovet sansen for
genstande i andre sfarer.” (Arne Ness: Filo-
sofiens historie 2, Kgbenhavn: Hans Reitzels
Forlag 1991 (1963), s. 142).

19) Isin videre analyse i bogen skille
Sobchack i gvrigt tingene lidt ad, idet hun
behandler de to s@t af fundamentale relatio-
ner separat: (verden-)instrukter-film, og
film-tilskuer(-verden).

20) Det skal i en bibemerkning nevnes,
at jeg oven pa dette favntag med Sobchack
og hendes unikke filmiske sammenlob af
sansninger og udtryk (instrukterens, fil-
mens og tilskuerens), undlader at berore
andre eksplicit fenomenologiske bud pa
filmteoretisk indsigt i senere ar; her er jeg
blot bekendt med Alan Casebiers Film and
phenomenology. Towards a Realist Theory of
Cinematic Representation, Oxford University
Press 1991, men n&vner den kun og iler vi-
dere.

21) Jvf. ogsa vaerket Making Meaning,
University of Harvard Press 1989.

22) Jorholt: “Verden ifglge Grodal”,
Kosmorama nr. 219, 1997.

23) Bordwell s&tter greensen ved en ren
common sense-beskrivelse; alligevel er der
efter tilskuerens forsvinden (paradoksalt
nok) i stedet en del af ham selv tilbage. Jeg
ser mao. i Bordwells vilje til at iagttage sd op-
mearksomt og narsynet en vis bazinsk kvali-
tet.

24) Mao. en slags transcendental tilskuer
- men sd vidt vil jeg ikke falge fenomenolo-
gien her. Christian Metz er i gvrigt inde pé
noget i denne retning i essayet “Le signifiant
imaginaire”, nar han taler om tilskuerens
identifikation med sig selv som ren
perceptionsakt; foren litteraturhenvisning
se note 16.

25) En mere tiloundsgéende redeggrelse
for spargsmalet om f&nomenologiens rele-
vans for filmteoriens og -analysens
videnskabelighed - set med et tidstypisk
perspektiv anno 1978 - findes hos Knut
Skjerven.

26) SeJgrholts beskrivelse af “det eksi-
stentielle arkiv”, Tenkende billeder, s. 655 ff.
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Gilles Deleu/.e

| forste halvdel af 1980’erne - samti-
dig med at David Bordwell i USA stgbte
kuglerne til den kognitionsteori, som nu
dominerer filmteorien - barslede Gilles
Deleuze med et digert tobinds-verk om
filmen, Cinéma 1: LTmage-mouvement
(1983) og Cinéma 2: L’Image-temps
(1985). Deleuze var filosof og ikke film-
teoretiker, men han var generelt vold-
somt optaget af kunst og udgav ind imel-
lem sine mange verker om filosoffer og
filosofiske emner - bl.a. Spinoza, Hume,
Kant, Nietzsche, Bergson og Foucault -
tillige bgger om Kafka, Proust, Sacher-
Masoch, Francis Bacon m.fl. Og sé nee-
rede han - som god intellektuel fransk-
mand - tillige en dyb karlighed til fil-
men og aflagde flittige besgg pa Cinema-
teket i Paris, hvor det Iykkedes ham at f&
set det meste af det bedste fra filmens
fgrste hundrede ar. Men ogsé nar han gik
ibiografen, var Deleuze filosof, og hans
filmteori kan bedst karakteriseres som
det den er, nemlig en filosofs refleksio-
ner over filmkunsten.

Deleuzes bidrag til filmteorien ud-
marker sig ikke akkurat ved sin let-
fordgjelighed. For mit eget vedkom-
mende skulle der 3-4 tillgb til, far det
lykkedes mig at komme ind i veerket, og

Deleuze |
farver

Et kulgrt nedslag i Gilles Deleuzes
film filosofi

siden andre 3-4 gennemlasninger, for jeg
syntes, at jeg s& smat var ved at figreb om,
hvad det egentlig var, Deleuze havde at sige
om filmen. Ud fra en simpel cost-benefit
analyse kan man sporge, om det var det
verd. Svaret er et ubetinget ja, forjeg opfat-
ter Deleuzes tanker om filmen som noget af
det mest inspirerende, der er tilflydt filmvi-
denskaben i mange .

Dét er ikke ensbetydende med, at hans
filmteori er uproblematisk, for det er den s&
langtfra. Men den er ikke problematisk af de
grunde, som anfgres afde grene af film-
teorien -iser kognitionsteorien -, der i disse
ar forsgger at ggre filmvidenskaben mere vi-
denskabelig. For kognitionsteoretikerne
fremstar Deleuzes filmteoretiske bidrag
som noget af det mest uvidenskabelige, de
kan komme i tanker om - romantiske
dremmerier uden videnskabeligt belag.
Selv om jeg ikke ville formulere det helt sa-
dan, har de vel heller ikke helt uret, men er
der p& den anden side nogen garanti for, at
kognitionsteorien skulle vaere mindre
mystificerende? Har vi videnskabeligt belaeg
for, at hjernen rent faktisk reagerer pa de fil-
miske stimuli, som den fra kognitivistisk
hold havdes at ggre det? Jeg er ikke sikker,
men igrunden bekymrer det videnskabelige
beleg - eller manglen pa samme - mig ikke



s& meget, nar teoriens genstand er noget si
pé én gang sanseligt og andeligt som kunst.

En teori om det &stetiske bgr i mine gjne
i langt hgjere grad males pa, hvor vidt den er
i stand til at fgje nye og tankevaekkende fa-
cetter til sdvel oplevelsen som forstdelsen af
i dette tilfeelde filmkunsten. Dét forméede
de store klassiske filmteoretikere som Eis-
enstein og Bazin. Uanset deres vidt forskel-
lige holdninger til filmens midler og mal,
var de begge i stand til, pa hver sin made, at
gare filmoplevelsen rigere og @ge forstéel-
sen af filmens muligheder. Men siden film-
teorien anfgrt af Christian Metz og semiolo-
gien i 1960’erne gjorde sin entré i
videnskabernes selskab pa det akademiske
parnas, har den syvende kunstart ikke akku-
rat veeret omgardet af teorier, der kunne fa
leseren til at Igfte sig begejstret i seedet -
snarere tveertimod.

En af de ting, der udmerker - men i an-
dres gjne stempler - Deleuzes filmteore-
tiske bidrag, er, at han som udefrakommen-
de griber filmen an pa en helt anden og an-
derledes‘vild’ made end “fagfilmteoretiker-
ne’. Han er ikke hemmet af nogen filmteo-
retiske skoler, forholder sig ikke i n@vne-
veerdig grad til andre filmteoretikere, men
lader frit sine filosofiske indsigter lyse over
filmkunsten. Dét kan virke uhyre oplgf-
tende, men er, indremmet, samtidig ogsa
noget af det, der kan vare problematisk ved
hans filmteori. Har man sin baggrund i film-
videnskaben, og ikke i filosofien, kan man
ogsa godt fa indtryk af, at han skyder gra-
spurve med kanoner, nar det gaelder de
store filosofiske linjer i hans tanker om fil-
men. Er det virkelig ngdvendigt at forestille
sig verden som flydende materie for at for-
sta filmene bedre? Jeg tror det ikke. Videre
gor han det ikke akkurat let for leseren at
forstd hans synspunkter, da hans argumenta-
tion sjeldent er hundrede procent stringent.
Til gengeeld resulterer hans modsigelses-

fulde skriveméade i s& mange strittende
brudflader, at leeseren nermest tvinges til
selv at tenke filmen videre ad de baner, der
ofte blot skitseres i forbigéende af Deleuze.

For ret at forsta de filosofiske implikatio-
ner af hans vaerk om filmen er man naturlig-
vis ngdt til at leese begge bind fra ende til an-
den, men dets filmteoretiske force ligger for
mig at se i dets mange indsigtsfulde detail-
studier. Eller, sagt pa en anden méade: betrag-
tet i totalbillede er Deleuzes filmfilosofi nok
mest for fagfilosoffer, mens filminteressere-
de kan hente input til en helt anderledes
tenkning om bestemte film, filmskabere,
filmstrgmninger og filmiske virkemidler,
hvis de oplgser de to bind i neerbilleder og
fokuserer pa udvalgte detaljer. 1 et sddant
close up-perspektiv er der n&@ppe nogen
nyere filmteoretiker, der som Deleuze kan
abne filmelskerens gjne for helt uanede og
nye sider af de film, man troede at kende s&
godt. Og han ggr det vel og merke, for det
meste, uden at ggre vold pa varkerne og
deres skaberes intentioner.

Eller, med et tillempet Godard-citat,
som Deleuze selv har brugt andetsteds: “Pas
des idées justes, juste une idée.” Der findes
ingen ‘korrekte’ eller videnskabeligt veri-
ficérbare tanker i Deleuzes tenkning, blot
tanker - mange af dem og som regel ogsa
hgjst tankevaekkende sddanne.

En filosofi i hypertekst. Man behgver
ikke kende til Deleuzes tenkning i gvrigt
for at fd udbytte af hans filmteori. P& den an-
den side kan det godt hjelpe pa forstéelsen -
ogsa i nerbillede-perspektiv -, hvis man be-
sidder blot et minimalt kendskab til hans fi-
losofiske stasted. Ret beset er det misvi-
sende at tale om 4tasted’, nar det gaelder en
filosofsom Deleuze, for sammen med an-
dre postmoderne tenkere som bl.a. Michel
Foucault, Jacques Derrida, Georges Bataille,
Jean Baudrillard og Paul Virilio regnes



Deleuze, der var fgdt i 1925 og dode i 1995,
til de sdkaldte‘nomadefilosoffer’.
Nomadefilosofferne, der tager deres af-
s@t i Nietzsche, legger vagt dels pa traditio-
nelle begrebers og modsatningers nomadi-
ske vagabondering (f.eks. modsatningen
mellem liv og ded, natur og kultur, der i de-
res tenkning tenderer mod at udviskes),
dels pa grkentilstandens retningsloshed. Sa
grkenen er i denne sammenhang ikke s
meget et udtryk for goldhed, som den er et
sted, hvor tid og bevaegelse mister deres li-
nearitet. @rkenen kender hverken til arsti-
der, udvikling eller historie, og i dette tid-
lgse landskab vagabonderer nomaderne
uden fast udgangspunkt og retning. Med
baggrund i denne nietzscheansk inspirerede
opfattelse af arkenen ggr nomadefilosofien
op med den fremskridtsrettede og utopiske
fornuft, som har kendetegnet vestlig teenk-
ning de sidste 300 ar. I disse filosoffers egen
tenkning fyger ideer og tegn rundt om hin-
anden som ien sandstorm. Der er intet hie-
rarki og ingen regler. Alt kan interagere med
alt. Nomadefilosofien bliver dermed som en
bombe under vesterlandsk tenkning, en
datavirus, der truer med at slette alt i basen.
Ikke alene bryder nomadefilosofferne
med traditionen, de ggr samtidig op med
den videnskabsteoretiske regel, der tilsiger,
at man starter med loyalt at gennemga de
tanker, man vil vende sig imod, fer man
fremsatter sine egne i opposition hertil.
Nomadefilosofferne erklearer sig sjeldent
eksplicit i opposition til tidligere tenkere.
De polemiserer ikke - omend det sker -,
men fremsatter blot deres egen tenkning,
der som oftest er sammenstykket af frag-
menter, og dét pd en sddan made, at det kan
vaere vanskeligt at holde dem fast pa et be-
stemt synspunkt. Nomadefilosofferne er
decideret ikke for fastholdere. Som ‘noma-
den’ Foucault har udtrykt det: “Jeg drgm -
mer om en intellektuel, der oplgser selv-

indlysende sandheder ... en der uophgrligt
flytter sig.”

Det drejer sig om at forbinde tanker og
ideer hentet vidt forskellige steder fra pa
kryds og tvars, for pd den made at lade lige
sd uventede som nye tanker opstd i mg-
derne. Nomadefilosofferne forsgger med
andre ord at bringe den monolitiske tenk-
ning til fald gennem en slags vilde gnister. |
starten af Mille plateaux (Tusind platforme),
som Deleuze skrev sammen med Felix
Guattari i 1980, presenteres det sakaldte
rhizom, der skal illustrere denne vilde
teenknings karakter. Som mental figur star
rhizomet i modseatning til treet, der starter
ved roden og derpa skyder nydeligt i vejret,
idet det hele tiden deler sig i to for at ende i
en hierarkisk organiseret krone. En tenk-
ning, der fglger treets struktur, er ifglge
Deleuze og Guattari monolitisk og bundet
til en forment bagvedliggende helhed. An-
derledes med rhizomet, som de to forfattere
sammenligner med ukrudt, dvs. noget som
formerer sig og breder sig vildt og ukon-
trolleret. Rhizomet kender ikke til fiks-
punkter, er hverken underlagt guder eller
generaler, som det hedder, men er udpraeget

anti-hierarkisk:

Rhizomet er et acentreret system; det er
ikke-hierarkisk og ikke betydende, uden
General, uden organiserende hukom-
melse eller central automat; det defineres
udelukkende ved en cirkulation af til-
stande. Det, der er pé spil irhizomet, er
et forhold til seksualiteten, men ogsa til
dyret, til planteriget, til verden, til poli-
tikken, til bogen, til naturens og
artefaktets ting, vidt forskelligt fra det
trelignende forhold : alle former for
“tilbliven”. (Deleuze/Guattari 1980: 32)

Rhizomet har ingen begyndelse og ingen
afslutning. Det vokser uh&@mmet og over-



skrider konstant sine egne graenser. Som
ukrudt eller som en virus - der er et af
Deleuzes og Guattaris foretrukne billeder -
breder det sig og truer med at tage livet af
ikke blot‘rigtige’planter og veertskroppe,
men - pd tenkningens gebet - tillige afalle
vedtagne idéer og forestillinger. Eller, sagt
med et af Deleuzes yndlingsudtryk: rhizom-
et deterritorialiserer alt det, som blev taget
for givet og ansés for at ligge fast.

Mange mennesker har et tree plantet i ho-
vedet, skriver Deleuze og Guattari, og det
betyder, at de kun kan tenke ad p& forhand
fastlagte baner. Ifglge de to forfattere funge-
rer imidlertid hjernen selv som et rhizom.
Forudsat at den ikke bliver tvunget ind i
trestrukturer, er det netop hjernens natur at
treekke vilde linjer mellem vidt forskellige
elementer, punkter, begreber etc., havder
de. Og det er netop denne hjernens grund-
leggende funktionsmodus, de forsgger at
stgtte op om ved deres egen ikke-hierarki-
ske skrivemade, der forbinder alt med alt og
peger ud mod stadig nye konstellationer.
Selve skrivemaden kommer derved til at an-
vise myriader af flugtveje fra den monoliti-
ske tenkning.

Deleuze har organiseret hele sit forfatter-
skab, inklusive sin filmteori, over disse
flugtveje og denne rhizomatiske vildskab,
der kan sammenlignes med en slags hyper-
tekst. Hans filosofiske tenkning springer i
vilde links mellem sociologi, psykologi, tra-
ditionel filosofi og kunsttenkning, og struk-
turen i hans vearker har ogsd mere til falles
med computerens hypertekst end med den
klassiske bogs kapitler, hvor en argumenta-
tion bygges omhyggeligt op som et vok-
sende tree. Hos Deleuze er der ikke s me-
get tale om kapitelinddelinger som om plat-
forme, der kan interagere pd kryds og tvears
af sidetal og placering i det samlede vark.

Rhizomet giver sdledes leseren frie
hender til at lese Deleuzes verker‘pa skrd’

eller netop som en hypertekst, hvor alt kan
forbindes med alt, ud fra brugerens behov
og gnsker. Man har saledes forfatterens vel-
signelse til at springe rundt pd ma og fai
hans tekst og se, hvilke pudsige og tanke-
vaekkende konstellationer der matte opsta,
ligesom man har lov til at ga ind i systemet i
den hensigt at sgge informationer om et
ganske bestemt emne og springe uhindret
mellem de steder, hvor emnet matte vere
behandlet p& den ene eller den anden made.
Det skal i det fglgende forsgges i forhold til
filmen og dens farver.

Bevagelsens og tidens billeder. Man
leder i Deleuzes filmfilosofi forgaves efter
en samlet teori om film og farver, men
spredt rundt om i de to bind findes forskel-
lige dryp. De kan ikke - og praetenderer ikke
at kunne - samles til en helhedsteori, men
det ggr dem ikke mindre inspirerende.

Som det formodentlig efterhanden vil
vare de fleste bekendt, kategoriserer
Deleuze filmhistorien i to overordnede ka-
tegorier, der svarer til de to bind, dvs. hhv.
beveaegelseshilledet og tidsbilledet. En sadan
indordning af 100 &rs filmkunst i to store
kasser, forekommer allerede at veere i mod-
strid med rhizom-tenkningen, men noma-
defilosofferne er som naevnt ikke for fast-
holdere. Deleuze kan da (heldigvis) heller
ikke selv fa filmene til at passe restlgst ind i
kasserne, men det har formentlig heller al-
drig vaeret meningen.

Inspirationen til at inddele filmhistorien i
bevagelses- og tidsbilleder har han hentet
hos bevagelses- og tidsfilosoffen Henri
Bergson, der i begyndelsen af det 20. &r-
hundrede vendte op og ned pd havdvundne
forestillinger om netop disse to fenomener.
Jeg skal ikke ga i detaljer med Bergsons filo-
sofi, men blot anfgre, at Bergson sa verden
som en slags flydende materie i stadig bevee-
gelse. Ogsd mennesket er for Bergson en
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del af stoffet, hvorfor det i hans tenkning
intet privilegium har i forhold til genstands-
verdenen. Bergson forestiller sig nu - meget
kort sagt at stoffets elementer til stadig-
hed pavirker hinanden og pa forskellig vis
reagerer pa hinandens pavirkninger. Aktion
(pavirkning) omseattes med andre ord kon-
stant i reaktion (handling).

Det er denne stadige bevagelse i mate-
rien, der har givet navn til Deleuzes filmiske
bevagelseshillede, som han opsplitter i tre
hovedkategorier. I den ene ende finder vi
perceptionsbilledet - dvs. film, der p& den
ene eller den anden made satter fokus pa
perceptionen af pavirkningen fra de omgi-
vende elementer. | den anden ende ligger
handlingsbilledet - dvs. film, der koncentre-
rer sig om den aktive reaktion pa pavirknin-
gen. Og midt imellem de to ligger affekt-
billedet. Ifolge Bergson er mennesket trods
alt lidt anderledes indrettet end resten af
stoffet derved, at det er udstyret med falel-
ser, der kan bringe det til at tave, for det
omsatter en given pavirkning i handling.
Deleuzes affekthillede er netop knyttet til
dette interval eller denne tgven mellem
perception og handling, som er specifik for
mennesket.

Bevagelseshilledet, som Deleuze lgseligt
tidsfaester til perioden fgr 1945, er i store
trek sammenfaldende med med den klassi-
ske film, hvilket her inkluderer sével
1920’ernes stumme europaiske film-
modernisme som produkterne fra Holly-
woods guldalder.Tidsbilledet, derimod, er i
det store og hele identisk med efterkrigsti-
dens modernistiske film, fra neorealismen
over den franske nybglge og den italienske
modernisme til 1970’ernes og 1980°ernes
nye tyske film.

Hvor bevagelseshilledet er kendetegnet
ved en sensomotorisk dynamik, der omsat-
ter aktion til reaktion, evt. med en indskudt
affektiv forsinkelse, kapper tidsbilledet

denne - i Deleuzes gjne - nermest automa-
tiske forlengelse afen perception i hand-
ling. Personerne reagerer nu ikke lengere
ngdvendigvis pa sanselige pavirkninger fra
omgivelserne, og tiden, der i bevaegelses-
billedet blot var et mal for den sensomotor-
iske bevagelses varighed, antager selvsten-
dig status, mens bevagelsen omvendt bliver
en funktion af tiden.

Den tid, der star i fokus i tidsbilledet, er
ikke den line&re, kronologiske tid, men
derimod Bergsons tidsmasse, hans‘durée’,
der - igen meget kort fortalt - er kendeteg-
net ved at nutid, fortid og fremtid eksisterer
side om side. F.eks. er fortiden konstant til
stede inutiden - bl.a. i form aferindring -,
og ogsa fremtiden er (virtuelt) nervarende
inuet - f.eks. som en kropslig spaending i
forhold til det, vi frygter eller haber skal
ske, eller i kraft afden made, hvorpd vi her
og nu sorterer informationer med henblik
pa, hvad det vil veaere nyttigt for os at vide for
at kunne handle i fremtiden. Pabaggrund af
Bergsons tidsteser haevder Deleuze tillige, at
tiden konstant bliver til i et krystal, hvor
nuet, for at tiden kan ga, ngdvendigvis ma
indeholde den fortid, som det er pa vej til at
blive i den umiddelbare fremtid, hvorfor
fremtiden altsd ogsd er indeholdtinuet. |
tidskrystallet er fortid og fremtid med andre
ord blot to (virtuelle) sider af samme nutid.

Deleuze breder nu disse karakteristika
ved den bergsonske tid ud, s hans tidsbil-
lede kommer til at omfatte ikke alene film,
der pa den ene eller den anden made tema-
tiserer tiden (som f.eks. L’Année derniére a
Marienbad), men tillige f.eks. film, der gar
det umuligt at skelne mellem sandhed og
lggn, virkelighed og forestilling - ligesom
det er umuligt at skelne tidens tre aspekter i
krystallet. Det galder bl.a. film som Orson
Welles’ F For Fake og hele Alain Robbe-
Grillets filmiske oeuvre. Men ogsa Stanley
Kubricks sakaldte ‘hjernefilm’ - der frem-



stiller verden som én stor computerhjerne,
som det ifglge Deleuze sker ikke mindst i
Dr. Strangelove, 2001 - A Space Odyssey 0g The
Shirting - samt John Cassavetes’ ‘kropsfilm”’ -
hvor kroppen ikke blot optreder som et
redskab for handling, men netop fremstar i
sig selv som krop, jvf. is@r Faces og Husbands -
henregnes under tidsbilledet. |1 Deleuzes
tenkning er nemlig savel hjernen som
kroppen at forstd som en slags ren tid. Med
baggrund ifortidens ophobede erfaringer
sgger hjernen f.eks. at lgse problemer her
og nu med henblik pa en fremtidig situation,
der tenkes med ind i overvejelserne. Og
med sin treethed og sine spandinger er
kroppen som neavnt i bogstaveligste for-
stand en inkarnation af Bergsons tidsmasse.

Det er den slags overvejelser, der kan
fremkalde dybe rynker i den almindeligt
filminteresseredes pande og sd tvivl om,
hvorvidt det er rimeligt at rejse et sd enormt
filosofisk stillads for at beskaftige sig med
film. Men man ma konstatere, at Deleuze i
kraft afeller pa trods af det tunge stillads
faktisk far formuleret nogle pa én gang
‘vilde’, elegante og forfriskende nye syns-
punkter pa savel klassisk som - is&r - mo-
derne film.

Deleuzes refleksioner over farver og film
er haftet op pé dette overordnede stillads af
hhv. bevagelses- og tidsbilleder, men i over-
ensstemmelse med den rhizomatiske tenk-
ning vil viidet fglgende transformere stil-
ladset til en hypertekst og krydse ind og ud
mellem dets legter for at se, hvad Deleuze
har at bidrage med pé et pa én gang sa speci-
fikt og tveergdende felt som farver.

Den tyske filmekspressionisme set
igennem Goethes farve-prisme. Alle-
rede i forbindelse med bind I’s gennemgang
af 1920’ernes tyske filmekspressionisme,
der som bekendt bl.a. er bergmt for sine
malede kulisser og sin anvendelse af kon-

trastfyldt clair/obscur-lyssetning i eminent
sort/hvide film, kaster Deleuze sig ud i,
hvad der umiddelbart forekommer at veere
meget vidtlgftige farvebetragtninger, som
han henter i Goethes farveleare.

Ved nermere eftertanke er det dog ma-
ske alligevel ikke s dumt at holde ekspres-
sionismen op imod romantikeren Goethe -
jvf. hvordan bl.a. filmhistorikeren Lotte
Eisner har fremhavet filmekspressionismen
som en direkte efterkommer af romantik-
kens ‘gotiske’ roman- og billedkunst. Men
hvorfor lige Goethesjarve\@re? Forklarin-
gen er formentlig, at Deleuze i denne sam-
menhang egentlig ikke er sé interesseret i
farvelerens tanker om farverne som séadan,
men snarere opfatter den som udtryk for en
eminent romantisk tankegang, der i mange
henseender svarer til det, han ser som den
tyske filmekspressionismes filosofiske
grundlag. Han skriver imidlertid ogsa di-
rekte, at “det var ekspressionismen [snarere
end Griffith og Eisenstein, som begge eks-
perimenterede med farver], der blev forlg-
beren for en veritabel kolorisme i film-
kunsten” (Deleuze 1983: 78).

Hos Goethe er sort og hvidt pa én og
samme tid hinandens absolutte modsetnin-
ger og hinandens forudsatninger, pad samme
made som det er tilfeeldet med lys og
marke. Morket er lysets forudsatning -
uden marke ville lyset ikke kunne trede
frem - og omvendt, ligesom sort er en for-
udsetning for hvidt, og omvendt. Det for-
hindrer imidlertid ikke lys og marke, hvidt
og sort i at udkempe en stadig kamp, hvor
lyset i den romantiske udlaegning star for
anden, mens mgrket er en sort sump, der
truer med at opsluge mennesket.

Sort og hvidt er grundstammerne i
Goethes farvelaere, ligesom de er det i de
ekspressionistiske film. Goethe fremhaver,
hvordan de egentlige farver opstar ved en
graduering afsort og hvidt, der tilfgres hhv.
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lys og marke. Saledes skabes, fra hver sin
ende af spektret, de to primerfarver bla og
gul. Farverne opstdr med andre ord som en
slags graduerede stadier pa vejen fra lysets
og mgrkets uendelighed. Deleuze bemer-
ker hertil, at alle farver dermed er ulgseligt
forbundet til et fald (i forhold til det abso-
lutte lys), men han forstar ogsa dette fald i
overfgrt betydning, som et moralsk og/el-
ler socialt fald. Faldet er dog samtidig ulgse-
ligt forbundet med en stigning i intensitet.
Jo sterkere farven bliver - kulminerende i
den tredje primarfarve: rgd - jo stgrre fald,
men ogsé jo starre intensitet. Vi ser allerede
her en dramaturgisk skitse af f.eks. Der letzte
Mann (Deleuze skelner ikke mellem egent-
ligt ekspressionistiske film og kammerspil):
dgrmandens sociale degradering til toilet-
passer, hans fald, ledsages afen stigning i fil-
mens dramatiske intensitet, og Deleuze pa-
peger, hvordan Emil Jannings i n@sten bog-
stavelig forstand “opsluges af toiletternes
sorte hul pa det store hotel”.

Med udgangspunkt i Goethe anskuer
Deleuze med andre ord farverne som inten-
siteter, som en slags kreafter i sig selv uden
henvisning til kromatiske forhold i den ydre
verden - hvilket det selvfalgelig ogsa ville
have veret vanskeligt at argumentere for, al
den stund de ekspressionistiske film jo fak-
tisk er i sort/hvid.

Det er videre et omdrejningspunkt for
Deleuze, at Goethe ser lys og mgrke som
vitale ikke-organiske krafter, der er falles
for det levende og det ikke-levende, for li-
vet og for stoffet. Han papeger, hvordan eks-
pressionismen netop kredser om tings-
verdenens frygtindgydende ikke-organiske
liv, som truer med at opsluge mennesket og
ggre det til en ting pa linje med de gvrige
omgivelser, og han henviser til de mange ro-
botter, lermand, sgvngangere o.l., der
befolker den tyske filmekspressionisme.

Deleuze uddyber ikke robotternes relation

til farverne, men tenker man videre i hans
spor, vil man kunne havde, at robotterne li-
gesom farverne udspringer afkampen mel-
lem lys og marke, idet lyset her forstds som
videnskabens lys -jvf. Rotwangs mange
elektriske lamper i Metropolis -, mens mgr-
ket er hjemsted for ondskabens demoniske
kraefter. Som den rgde farve - apoteosen i
Goethes forestilling om farvernes
skabelsesproces - reprasenterer robotterne
pa én og samme tid et (moralsk) fald og en
stigning i (dramatisk) intensitet.

Pa deres vej fra det absolutte lys og det
absolutte mgrkes uendelighed ledsages far-
vernes skabelse ifglge Goethe af et rgdligt
sker, der altsd kulminerer i den rene rgde
farve, som i kraft afsin umadelige intensitet
pany peger ud imod den uendelighed, hvor-
fra farverne opstod. Igen ser Deleuze i
denne kromatiske skabelsesproces en slags
kondensat af en ekspressionistisk film, i sa-
vel handling som visuel astetik. Han pape-
ger, hvordan udgangspunktet ofte vil veere
en uforsonlig kontrast mellem lys og
mgrke. Denne modsatning vil imidlertid
undervejs oplgse sig i forskellige intensi-
tetsstadier, hvilket i den sort/hvide billed-
®stetik manifesterer sig som graduerede
lysspil i form af eksempelvis skinnen,
tindren, funklen, gnistren, lysende glorier,
fluorescerende og fosforescerende lys. Og
det hele kulminerer s& i den sublime for-
ening af lys og marke i en dramaturgisk
@&kvivalens til rgd. Igen henviser Deleuze til
Langs Metropolis, hvor ikke mindst fremstil-
lingen af den falske Maria skanderes af alle
disse intensitetsstadier inden det sluttelige
klimaks, hvor dnden og h&nden forenes.
Men endnu mere overbevisende er hans be-

skrivelse af Murnaus Noferatu, som ...

. ikke blot gennemlgber alle aspekter
forbundet med clair-obscur, modlys og

skyggernes ikke-organiske liv, og ikke



blot fremstiller alle det radlige skers
momenter, men tillige finder sin kulmi-
nation, da et kraftigt lys (en ren rgd
farve) skiller Nosferatu ud Ira hans
mgarke baggrund, far ham til at sta frem
fra en endnu mere direkte ikke-baggrund
og forlener ham med en tilsyneladende
almagt, der rekker hinsides hans flade
form. (Deleuze 1983: 79)

Man kunne lige sa vel teenke pa Faust,
der starter, savel visuelt som tematisk, ien
holmgang mellem lysets Gud og markets
demon, hvorpa hovedparten af fortellin-
gen om Faust i Mephistos vold forlgber i
alle gradueringer af lys og marke frem til ly-
sets endegyldige sejr over mgrkets magter.
Men den lere, Deleuze drager af Goethes
farvelare, er mere kompleks end som sa.

Hos Goethe representerer den rgde
farve den sterkest tenkelige intensitet, men
en intensitet der gar i to retninger: pa den
ene side er den kulminationen pa det ikke-
organiske liv, det onde selv, en gennemfart
destruktiv kraft, en gruopvekkende ild,
som truer med at fortere alt omkring sig,
0g pé den anden side er den ogsé et udtryk
for andens ikke-psykologiske liv, en sublim
andelig kraft, eedelheden selv og en art lgfte
om en guddommelig frelse fra verdens tru-
ende kaos. Individet er spendt op imellem
disse to lige intense og lige overmenneske-
lige kraefter: pd den ene side tingsverdenens
kaos, pa den anden side en and, der reekker
langt hinsides det enkelte menneskes psyke:

Ekspressionismen maler til stadighed
verden rgdt i rgdt, idet den ene rgde
farve henviser til tingenes frygtelige ikke-
organiske liv, den anden til &ndens su-
blime ikke-psykologiske liv. Ekspressio-
nismen bliver séledes et skrig, Margaretes
skrig, Lulus skrig, som pa én og samme
tid udtrykker raedslen ved det ikke-orga-

niske liv og en maske illusorisk &bning
mod et dndeligt univers. (Deleuze 1983:
81)

Igen kan Deleuzes udlegning maske
forekomme vel spekulativ, men han under-
bygger den ved stadige henvisninger til en af
ekspressionismens teoretiske fedre, Wil-
helm Worringer, der i lighed med Kandinsky
tog afset i den romantiske bestrebelse pé at
forene And og Natur, samtidig med at de,
moderne som de var, gjorde op med roman-
tikkens individualisme:

De forestiller sig [...) en “&ndelig kunst”,
som raekker ud over individerne og hol-
der Naturen pa afstand, en kunst der sen-
der individerne tilbage til det kaos, hvoraf
det moderne menneske skal opstd. De er
end ikke sikre pd, at deres forehavende
vil lykkes, men de har intet andet valg:
derafWorringers bemerkninger om
“skriget” som ekspressionismens eneste
mulige, og dog maske illusoriske, udtryk.
(Deleuze 1983: 80-81)

Deleuze betoner netop, hvordan Anden
(den rgde farve) ikke ngdvendigvis er for-
bundet med noget positivt. Hans pointe er
imidlertid, at Anden i det univers, der frem-
manes af ekspressionismen, kun kan erkendes
som det ondes kraft - f.eks. som flammer-
ne, der omgiver Faust, da han pakalder sig
Djevelen. Deraf det ekspressionistiske
skrig. Faust slutter imidlertid ogsa i flammer,
men af en ganske anden slags. Faust har
brudt sin kontrakt med Djeavelen og slutter
sig til sin elskede Gretchen pa balet. At disse
flammer ikke er destruktive, men derimod
lutrende, fremgar ikke mindst af at der ud af
dem toner ordet LIEBE, samtidig med at en
brendende engel i en slags &ndesyn kyser
Mephisto bort. Man noterer sig, at denne

frelsende ild ikke er konkret og farst frem-

aj Eva Jgrholt

103



Deleuze i farver

104

treeder efter Fausts og Margaretes dod - den
kan altsa ikke erkendes som sadan af perso-
nerne. | lighed med den rgde farve hos
Goethe reprasenterer ilden her en andelig
kraft af en sddan intensitet, at den for
Deleuze antager karakter af Kants dynamisk
sublime, dvs. noget, hvis kraft overstiger vo-
res forestillingsevne og alene kan begribes af
den rene fornuft:

I det dynamisk sublime er det intensite-
ten, der lofter sig til en sdan kraft, at den
forblinder eller tilintetger vores organi-
ske varen, slar den med terror. Men
samtidig vekker den i os en tenkende
evne, der far os til at fole os sterkere end
det, som udsletter os, og den lader os op-
dage i os selv en over-organisk and, som
hersker over tingenes hele inorganiske liv
:da er vi ikke l&ngere bange, for vi ved, at
vores andelige “bestemmelse” er genuint
uovervindelig. (Deleuze 1983: 79-80)

andelig vej ud af det martrende kaos. | ho-
vedparten af de ekspressionistiske film anes
denne vej imidlertid blot som en fjern og
uopndelig frelse. Kun i ganske fa vaerker slar
‘den rgde farve’ faktisk om fra ren destruk-
tiv kraft til et vartegn om menneskets
‘uovervindelige andelige bestemmelse’. El-
ler, sagt p& en anden méde, ekspressionis-
men rummer faerre optimistiske Faust- og
Metropolis-historier end fortellinger, der
klinger ud med dod og udslettelse - fra Der
Student von Prag og Der Golem over Das
Cabinet des Doktor Caligari og Dr. Mabuse til
Der miide Tod og Die Biichse der Pandora.

Farver og affekt. Eftersom Deleuze sat-
ter sin store caesur mellem bind I’ be-
vagelsesbhillede og bind I1% tidsbillede ved
1945, er der ifolge sagens natur ikke mange
bevagelseshilleder, der legger op til teore-
tiseringer over filmisk farvebrug, simpelt-
hen fordi farvefilmen forst blev almindeligt
udbredt i 1950°erne. Ikke desto mindre vier

I denne farvelere-inspirerddeleudegn del af sine refleksioner over en

ning giver Deleuze altsa sit bud pa den tyske
filmekspressionismes angstredne sort/
hvide udtryk. R&ber man ikke akkurat “Fleu-
reka!” ved hans papegning af, at ekspression-
ismens kontrast mellem lys og marke, eller
mellem hvidt og sort, skulle reprasentere
hhv. lysets og markets kraefter - dét er jo
bl.a. essensen sdvel i Goethes Faust som i
Murnaus filmatisering af den -, s& vekker
hans forestillinger om filmenes dramaturgi-
ske bevagelse fra frygtindgydende ikke-or-
ganisk, stoflig uendelighed til en méske uto-
pisk, men lige sa uendelig ikke-organisk
andelighed dog til eftertanke. Med bag-
grund i Goethes farvelere skildrer han det
ekspressionistiske menneske som udspandt
mellem kreefter, der er stgrre end det selv,
krefter som truer med at udslette menne-
sket, men som samtidig ved deres sublime

intensitet dbner mod en na&rmest religigs

af bevaegelseshilledets storformer - affekt-
billedet - til betragtninger over farvefilm,
men de fleste eksempler pad denne sarlige
affektive farvebrug henter han faktisk blandt
de film og filmskabere, som han i bind Il
henregner under tidsbilledet. Uden at ud-
dybe det nermere anfgrer Deleuze selv, at
affektbilledet méske ligger ganske taet pé
tidsbhilledet, men ikke desto mindre vil den
ordenssggende leser dog nok mene, at det
er bade ulogisk og selvmodsigende at be-
handle fenomenet affekt og farver imo-
derne film under beveagelsesbilledet.
Deleuze vil imidlertid til enhver tid (be-
kvemt) kunne dekke sig ind under sin
ukrudtsagtige rhizom-tenkning, der fore-
trekker logiske markvardigheder for ri-
gide systemer. Der er da heller ikke meget
vundet ved at papege brister i hans logik.

Langt mere interessant er det at se, om han



faktisk har noget speendende og/eller inspi-
rerende at sige om i dette tilfelde farver.
Inden for den overordnede sensomoto-
riske dynamik, som danner grundstammen i
bevagelseshilledet, befinder affekten sig
som navnt midt imellem perception og
handling. Affektbilledets affekt er imidlertid
en sakaldt ‘renaffekt, lgsrevet sével fra en-
hver &rsag (perception) som fra enhver kon-
sekvens (handling). Det er méske i den hen-
seende, affektbilledet nermer sig tidsbil-
ledet, for den rene affekt bremser eller
stopper ligefrem den sensomotoriske be-
vagelse fra pavirkning til handling. I den
rene affekt star den kronologiske tid stille,
ophgrer med at eksistere, og lgser alfekten
fra et for og et efter. Affekten er i denne for-
stand en ren kvalitet eller en ren kraft, der
ligger uden for tid og rum. Den er ikke
aktualiseret eller inkarneret i konkrete for-
hold, situationer eller personer.
Inspirationen til denne rene alfekt har
Deleuze hentet hos den anden af de to filo-
soffer, der har leveret hovedparten af det fi-
losofiske gods til hans filmteori, nemlig den
amerikanske pragmatiker og tegnteoretiker
Charles Sanders Peirce, der var samtidig
med Bergson. Peirce havde det med at ru-
bricere alt i tre kategorier pa forskellige ni-
veauer. Han opererer saledes bl.a. med det
han kalder hhv. fgrstehed, andethed og
tredjehed, der ien vis udstrekning‘svarer
til” de semiotiske tegnrelationstyper ikon,
index og symbol, som igen i en vis udstraek-
ning‘svarer til’kategorierne kvaliteter, aktu-
elle kendsgerninger og love eller tanker. Jeg
skal ikke opholde mig lengere ved Peirces
triader, men blot fastsld, at den rene affekt i
alle tre tilfelde harer ind under den farste
kategori, dvs. fgrstehed, ikon og kvalitet.
Farsteheden er ifglge Peirce defineret
ved at vere “det, der simpelt hen har sin ve-
ren isig selv, som ikke refererer til noget el-
ler ligger bag noget.” Peirce skriver: “ldeen

om det Farste er fremherskende i ideerne
om friskhed, liv, frihed. Det frie er det, som
ikke har noget andet bag sig, der determine-
rer dets handlinger. [...] Det farste er frem-
herskende i fglelseslivet, til forskel fra ob-
jektiv perception, vilje og tenkning” (Peirce
1994: 33-34). Fgrsteheden er altsa kende-
tegnet forst og fremmest ved falelser, ved
kvaliteter, havder Peirce, men vel og
merke ikke-aktualiserede kvaliteter og fo-
lelser. Og han giver netop fglgende defini-
tion af fenomenet folelse: “Ved en fglelse
mener jeg et tilfelde af den slags
bevidsthedselement, som er alt hvad den er,
positivt, isig selv, uden hensyn til noget an-
det” (Ibid.: 38).

Blandt Peirces egne eksempler pa farste-
hed er farven rgd, der er en almen kvalitet,
som ikke behgver at veere aktualiseret, for at
vi kan tale om den som kvalitet - dvs. farven
regd opfattet uafhengigt afden genstand,
som nu matte vere rod. Og Peirce skriver
videre: “Det forekommer mig, at man kan
forestille sig en falelseskvalitet, der aldrig
kommer til udtryk i begivenheder. Den ek-
sisterer som ren kan-varen, uden nogen
sinde at blive virkeliggjort” (Ibid.: 36).
Farsteheden er med andre ord Det Muliges
kategori (mens Andetheden er Det Reelles
ogTredjeheden Det Mentales kategori). Det
betyder ogsa, at denne ikke-aktualiserede
men blot mulige folelseskvalitet, affekten,
ikke er knyttet til det enkelte individ, men
snarere trodser eller ligefrem udvisker indi-
vidualiteten.

Deleuze indleder, méske noget bomba-
stisk, sine betragtninger over affektbilledet
med at sla fast, at affektbilledet er naer-
billedet, og at nerbilledet er ansigtet. Her-
med sigter han - i forlengelse af den klassi-
ske ungarske filmteoretiker Béla Balazs -
sarligt til den abstraktion fra handlingens tid
og rum, der métte ligge i nerbilledets isola-
tion af ansigtets mikrokosmos af falelser.

af EvaJerholt
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Men i overensstemmelse med Peirces tan-
ker om den isolerede farves fgrstehed me-
ner Deleuze, at ogsa filmens farver kan pro-
ducere i denne forstand rene affekt-kvalite-
ter, forudsat at de haver sig op over kon-
krete sammenhange itid og rum.

Den rene affekt er sdledes ikke alene for-
bundet til ansigtet og/eller narbilledet. Det
afgerende er, at den ikke er bundet til kau-
sale forklaringer eller et geografisk defineret
rum og en historisk defineret tid. Ogsa et
rum sprengt i usammenhangende frag-
menter til det, som Deleuze kalder et‘vil-
karligt rum” (espace quelconque), kan produ-
cere affekt som ren forstehedskvalitet. Et
s&dant vilkérligt rum, som Deleuze bl.a. fin-
der hos Robert Bresson, karakteriserer han
ogsa som ‘det muliges sted’, fordi de hetero-
gene fragmenter kan forbindes pd uendelig
mange mader. Ogsé ekspressionismens rum,
der gennemskeres af de mange skygger, er
for Deleuze et‘vilkarligt rum . Skyggerne
fremmaner en gotisk verden, skriver han,
hvori konturerne oplgser sig, s ting og
mennesker falder tilbage i en ikke-organisk
og ikke-individualiseret stoflighed. Deraf
frygt-affekten. Men i overensstemmelse
med hans forudgaende karakteristik af An-
dens to sider, den destruktive og den frel-
sende, hevder Deleuze tillige, at ekspres-
sionismens rum samtidig er svangert med
muligheder, fordi intet er 13st fast i pa for-
hand givne strukturer. Skyggerne dbner vir-
tuelle forbindelser mellem ting og menne-
sker og peger samtidig ud mod uendelighe-
den.

Ogsa den sande farvefilm, som Deleuze
skelner fra blot farvede film, kan konstru-
ere sddanne vilkarlige rum og dermed pro-
ducere den rene affekt. Deleuze taler ikke
om traditionel farvesymbolik, hvor en farve
henviser til en bestemt fglelse, men om
peirce’ske farstehedsfarver, dvs. farver der

selv er affekten. En sadan affekt-kvalitet kan

farven opna, nar den ikke blot er knyttet til
en genstand i en bestemt rum-tid, men an-
tager selvstendig karakter. I den forbindelse
henviser Deleuze til Godards diktum (i for-
bindelse med Pierrot lefou) “ce n’est pas du
sang, c’est du rouge” (“det er ikke blod,
men rgd farve”) og ser det som selve form-
len for en filmisk kolorisme, der frigor far-
verne fra konkrete genstande og skaber med
dem ideres egenskab af rene affektive kvali-
teter eller kraefter.

Farvebilledet, som Deleuze kalder det,
har tre overordnede former: 1) de store
fladers overfladefarve; 2) en atmosfarisk
farve, som impraegnerer alle de andre; og 3)
en bevegelsesfarve, som glider fra én nu-
ance til en anden. Han navner ingen eksem-
pler, men havder blot, at alle tre former
formentlig har deres udspring i musicalen.
For egen regning kunne vi maske henvise til
bl.a. FrankTashlins tegneserie-inspirerede
Jerry Lewis-film som eksempler pa den
forste kategori. Den atmosfariske farve
findes pd mange planer, fra rafilmens‘lod’
(som enhver amatgrfotograf ved, er Kodaks
farver mere rodlige end f.eks. Fujis), til en-
kelte sceners og sekvensers kromatiske va-
lgr. Sével de skiftende grundfarver i Gone
With the Wind som den hyperartificielle
farvebrug i Percy Adlons Zuckerbaby vil for-
mentlig kunne ga ind under betegnelsen at-
mosfeaeriske farver. Den tredje kategori,
beveegelsesfarven, finder vi eksempelvis i
den store dansesekvens i An American in Paris,
der forst tegner en kromatisk beveagelse
mellem trikolorens tre farver - bla, hvid og
rgd -, hvortil senere adderesToulouse-
Lautrecs gule, den tredje primarfarve. An-
dre, og maske endnu mere karakteristiske
instanser af den mobile farve finder vi i se-
kvenser, hvor der f.eks. gar en sky for solen,
séledes at farverne med ét bliver mere dy-
stre. Tilsvarende farveglidninger kan natur-
ligvis opnés ved kunstigt lys og diverse for-



mer for elektroniske manipulationer.

Ifglge Deleuze er beveaegelsesfarven den
eneste afde tre farvebilledformer, som er
genuint filmisk, mens de to andre allerede
findes i malerkunsten.Til de tre grundform-
er fgjer han imidlertid en fjerde, der nok
findes ogsad i malerkunsten, men som i film-
en far en ganske serlig karakter, nemlig den
absorberende farve. | film af f.eks. Agnes
Varda (Le bonheur) ogVincente Minnelli -
som Deleuze anser for at vere to af film-
kunstens stgrste kolorister - absorberer far-
verne alt, hvad de kommer in&rheden af,
inklusive personerne. Deleuze taler direkte
om Minnellis ‘kededende’ farver og tilfgjer,
at...

... selvfglgelig matte netop Minnelli kaste
sig over det emne, der bedst kunne ud-
trykke dette vovestykke uden sikker-
hedsnet: den teven, frygt og respekt,
hvormed Van Gogh nermer sig farven,
hans opdagelse af den, dens tilblivelses
pragt, og den made, hvorpa han selv ab-
sorberes i det han skaber, hans varens og
hans fornufts absorbering i den gule farve
(Lustfor Life), (Deleuze 1983: 167)

Men den absorberende farve er ikke
kun destruktiv. Den kan absorbere perso-
nerne og sprenge rummet, men i og med
sin sprengning afhandlingens rum mulig-
gor den samtidig etableringen af virtuelle
forbindelser mellem personer, situationer
og ting. Den skaber e t‘vilkarligt rum *og ab-
ner dermed for den rene affekt, lgsrevet fra
handling og personer. Det lyder maske me-
get abstrakt, men Deleuze mener forment-
lig, at farver er en slags opmarksomheds-
magneter, der - med eller mod filmskaber-
ens vilje - kan ‘absorbere’ ogsé tilskuerens
opmarksomhed og fa denne til at etablere
forbindelser mellem f.eks. alle de elemen-
ter i billedet eller i en sekvens, som maétte

af Eva Jorholt

have den samme farve. Farven kan derved
sd at sige skabe sin egen fortelling, der kan
slutte op om eller modarbejde filmens for-
telling i gvrigt. Af samme arsag frygtede
mange filmskabere i starten at sld om til far-
vefilm. De var simpelthen bange for, at de
ikke ville veere i stand til at kontrollere far-
verne, og at de dermed samtidig ville miste
grebet om tilskuernes opmerksomhed.

At tilskueren matte etablere eksempelvis
sin egen‘rgde fortelling’ ifglge en slags
kromatisk variant af‘drawing by numbers’-
princippet, er imidlertid ikke ngdvendigvis
ensbetydende med, at der derved skulle op-
std en sarlig staerk eller serlig ren affekt.
Men tenker man f.eks. pa indledningen til
Nicolas Roegs Dont Look Now, hvor den rgde
farve gennemsyrer savel de lysbilleder af
kirker, som Donald Sutherland betragter
inde i stuen, som udendgrsscenerne, hvor
hans lille datter leger ikledt rgdt regntgj, er
det klart, at farven rgd tildeles en kraft i sig
selv, som er havet over tidens og rummets
koordinater. Uden at kunne se, hvad datter-
en foretager sig, bliver Donald Sutherland jo
netop klar over, at der er noget helt galt pa
feerde udenfor, da han ser, hvordan en rad
klat p& uforklarlig vis breder sig ud over det
lysbillede, han sidder og kigger pa. Farven
absorberer her meget eksplicit kirkerum-
met pa lyshilledet, men den absorberer
samtidig p& én gang mindre eksplicit og
langt mere fatalt den lille pige, der ma lade
livet. Samtidig benytter Roeg den rgde farve
til at absorbere vor opmarksomhed og
skabe en sterk affekt, som rekker hinsides
den konkrete situation. Ved den rgde farves
kraft spreenger han pa én gang rummets
grense mellem inde og ude, tidens graense
mellem for (lysbilledet) og nu, og et
representationelt skel mellem virkelighed
og billede. |stedet etableres foruroligende
(ja méske ligefrem metafysiske) forbindel-
ser mellem barnet og den ekspanderende 107
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rode klat pa kirkebilledet. For en gangs
skyld er den danske titel, Rodt chok, mere
pracis end originaltitlen, for det Roeg op-
nar, er just en chokeffekt, der fremkaldes af
netop den rode farves absorberende kraft.

Skont man séledes godt kan folge
Deleuze i hans tanker om den absorberende
farve og den méde, hvorpé den kan inde-
bare en helt anden form for affekt, end det
er tilfeldet i film, hvor farverne blot er
bundet op pa genstande, der nu en gang er
kulorte, mener jeg nok, man kan diskutere,
hvorvidt den rene affekt, forstdet som
peirce’sk forstehed, overhovedet er mulig i
en fortellende film. Vil affekten ikke altid i
en eller anden forstand, ien eller anden ud-
streekning veere bundet op pa, eller af tilsku-
eren blive bundet op pa personer og hand-
ling? Det tror jeg er helt uundgéaeligt, hvor-
for affekten altsd altid vil veere idenne for-
stand ‘uren’, std i forhold til noget andet.

P4 den anden side finder jeg Deleuzes
tanker om den absorberende farve og den
rene affekt uhyre inspirerende. Han beskaf-
tiger sig ikke selv med den sékaldt post-
moderne film - brod sig formentlig ikke
meget om den -, men ikke mindst dens
farvebrug vil, sd vidt jeg kan se, med stort
udbytte kunne belyses af hans forestillinger
om farvens affekt. Det er som bekendt et
omdrejningspunkt i postmoderne tenkning,
at virkeligheden er utilgengelig, hvorfor
man strengt taget slet ikke kan tale om re-
praesentation, men blot om prasentation.
Det betyder med andre ord, at ogsa film,
som man i kraft af den fotografiske repro-
duktionsproces ellers ofte har opfattet som
mere forpligtet over for virkeligheden (og
dens farver) end de gvrige kunstarter, kan
fremmane universer i precis de farver, som
deres skabere matte gnske.

En s&dan fri farvebrug, der ikke star i
geeld til andet end instruktgrens fantasi og/
eller vaerkets indre krav, ser vi hos instruk-

torer sa forskellige som Greenaway,Trier,
Adlon, Almodovar, Carax og Beineix, |det
omfang filmene ikke lengere refererer til et
konkret rum, kan farverne tildeles en domi-
nans, som tidligere kun kunne tillades i
drommesekvenser o.l. Farverne sattes ikke
blot i forgrunden, men tenderer ofte mod
ligefrem at tage magten fra personer og
handling - jvf. f.eks. Greenaways struktu-
relle farvebrug i The Cook, theThief, HisWife,
and Her Lover ogTriers atmosfariske farver i
The Element ojCrime og Medea. 1llverken den
ydre virkelighed eller filmenes handling
dikterer farvebrugen i disse vidt forskellige
eksempler. 1bordwell’sk terminologi er de
hverken realistisk eller kompositionelt mo-
tiveret, men hgrer snarere hjemme i den -
temmelig intetsigende - brokkasse, han kal-
der ‘artistic motivation’.

Skont jeg nok vil mene, atder er en vis
forbindelse mellem det postapokalyptiske
univers,Trier opruller i The Element of Crime,
og hans valg af filmens giftiggule grundfarve
- og Almodovars kitschede plasticfarver til-
svarende, omend pden helt anden made, i
en eller anden forstand relaterer sig til hans
personers livsstil -, sd vil jeg samtidig hevde,
at Deleuzes tanker om farver og affekt kan
give nogle perspektiver pé disse film, som
hverken kognitionsteorien eller psyko-
semiotikken kan fa gje pd. Uanset at ejheller
den affekt, som disse films farvebrug matte
fremkalde, vel kan karakteriseres som ren
farstehed, forekommer det mig, at der alli-
gevel er reson i Deleuzes forestillinger om
den absorberende farve. En farvebrug, der
leegger op til en affekt - gleede, frygt, ube-
hag, chok eller hvad det matte vaere -, som
ikke er dikteret af, men tvaertimod under-
legger sig personernes faglelser og/eller
handlinger. De impragneres simpelthen ien
overordnet, kromatisk fremkaldt affekt, lidt
som Peirce forestillede sig, at “det er en psy-
kisk folelse af rgdt uden for os, som v&”"kker



en sympatetisk folelse af rgdt i vore sanser”
(Peirce 1994: 42).

Michelangelo Antonioni og hjernens
farve-univers. Skgnt han absolut ikke fal-
der ind under nogen af bevaegelsesbilledets
klassiske former, navnes ogsd Michelangelo
Antonioni som en af filmkunstens store ko-
lorister i bind I’s betragtninger over affekt-
billedet. Ligesom bl.a. Vincente Minnelli ar-
bejder Antonioni ifglge Deleuze med absor-
berende farver, men de adskiller sig fra
Minnellis ved dels at veere kolde, dels at ud-
viske dét, som de matte have opslugt, og sa-
ledes tomme rummet. Antonionis tamte
rum, hans koligt kolorerede arkener, er
imidlertid i lige sd hgj grad som Minnellis
farveorgierivilkarlige rum’, der er ladet
med et kraftpotentiale, som dbner op mod
den rene affekt.

Ogsa her er Deleuze karrig med kon-
krete eksempler, og muligvis af gode
grunde, for er det indlysende, at Antonioni
siden den sort/hvide L'Avventura generelt
har arbejdet med temte rum - jvf. ikke
mindst L’Eclisse -, er det derimod vanskeligt
at se, at det lige netop skulle vere farven,
der tammer rummene i eksempelvis Il
deserto rosso 0g Blowup.

Deleuze hevder imidlertid videre, at
Antonioni bevager sig i retning afdet rent
non-figurative billede ved at lade farverne
udslette ansigter og personer. Som et isole-
ret postulat kan ogsd denne udlegning vare
sver at sluge, men set i forhold til Deleuzes
mere ekstensive behandling af Antonionis
‘tidsbilleder’ i bind I, slutter den smukt op
om hans precise og hgjst tankevakkende
forstdelse af Antonionis filmkunst.

Hvor de fleste afdem, der har beskaftig-
et sig med Antonionis film, udlegger dem
som teknologifjendske skremmebilleder af
modernitetens fremmedgagrelse, isolation
og inkommunikation, hevder Deleuze, at

Antonioni pa ingen made tager afstand Ira
den teknologiske udvikling, tvertimod. En
maske i farste omgang overraskende pa-
stand, men som det ofte er tilfeldet med
Deleuzes kontroversielle udlegninger, er
ogsa denne faktisk helt i trdd med instruk-
tarens egne udtalelser. | et interview i for-
bindelse med udsendelsen af Il deserto rosso
sagde Antonioni saledes, at...

Det er for let at sige, som visse kritikere
har gjort det, at jeg anklager industriens
og fabrikkernes verden for at gare de
mennesker, der lever i den, til neuroti-
kere. Min hensigt var at fremheave skgn-
heden idenne verden, hvor selv fabrik-
kerne har en helt usadvanlig &stetisk
skenhed. Med deres skorstene i silhouet-
ter mod himlen forekommer en rekke af
fabrikker mig meget smukkere end en
reekke af treeer, for dem har vi set sa ofte,
at synet er blevet monotont, og détien
grad sa vi ikke en gang ser pa dem mere.
(Cit. in Chatman 1985: 119)

Man behgver blot se indledningen til 11
deserto rosso, hvor potente fabriksskorstene
spyer flammende gul ild mod en trist gra
himmel i et nermest skulpturelt landskab al
knaldende rgde og bla rgrkonstruktioner,
for at overbevise sig om, at Antonioni faktisk
opfatter et moderne industrilandskab som
en @stetisk nydelse. Og andetsteds har han
erkleret sin dybe beundring for bl.a. com-
putere og de teknologiske landvindinger,
der tillader os at sende mennesker ud i
rummet. Er det saledes hverken fabrik-
kerne, industrien eller teknologien, Anto-
nioni vender sig imod, er det derimod - igen
ifglge ham selv - moralen; den moral, som
ikke har vaeret i stand til at udvikle sig i takt
med teknologien, og som derfor er blevet
utidssvarende. Allerede i forbindelse med

L'Avventura diagnosticerede Antonioni sale-
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des arsagen til personernes problemer til at
vere ...

.. enrigid og stereotyp moral, som vi alle
erkender som varende netop rigid og
stereotyp, men som vi ikke desto mindre
fastholder af fejhed eller ren dovenskab
... en tung bagage afemotionelt betonede
karaktertrek, som vel ikke ligefrem kan
kaldes gamle og foreeldede, men snarere
uhensigtsmassige og inadaekvate. De
konditionerer os uden at tilbyde os no-
gen hjelp; de skaber problemer uden at
anvise nogen mulige losninger. Og dog
ser det ud til, at mennesket ikke vil gore
sig fri afdenne bagage. Vi reagerer, elsker,
hader og lider under indflydelse af mo-
ralske kreefter og myter, som ikke burde
vare de samme idag, hvor vi er pa vej til
at nd méanen, som dem, der var fremher-
skende pd Homers tid, men ikke desto
mindre er de de samme. (Cit. in Chatman
1985: 42)

Ifglge Antonioni selv bestar der altsa et
misforhold mellem pé den ene side en
fremtidsvendt teknologi, der udvikler sig
ekstremt hurtigt, og pa den anden en moral,
der har overvintret fra en helt anden tid, og
som slet ikke kan holde trit med teknologi-
ens vilde galop. | Deleuzes originale udleg-
ning af Antonionis film bliver dette misfor-
hold til et modsatningsforhold mellem pa
den ene side hjernen (der bredt inkluderer
ogsé det teknologiske know-how generelt
og computernes artificielle hjerner mere
specifikt) og pa den anden side kroppen
(der af Deleuze tilsyneladende opfattes som
moralens ‘sted’). En gnistrende og hyperak-
tiv hjerne over for en tung og traet krop, der
ikke kan fglge med:

Antonioni kritiserer ikke den moderne
verden, til hvis muligheder han narer en

“dyb” tillid :idenne verden kritiserer han
sameksistensen af en moderne hjerne og
en tret, opbrugt og neurotiseret krop.
Hans filmkunst er sdledes kendetegnet
ved en fundamental dualisme, der svarer
til tidsbilledets to aspekter : en krops-
film, som legger hele fortidens tyngde,
al denne verdens trethed og modernitet-
ens neurose i kroppen; og samtidig en
hjernefilm, der opdager verdens kreative
kraft, dens farver, der er fremkaldt af en
ny rum-tid, dens kreefter, der er mange-
doblet af kunstige hjerner. (Deleuze
1985: 266)

Som det fremgar af ovenstdende citat,
knytter Deleuze Antonionis farver til den
sprudlende kreative hjerne - og dermed
altsd ogsa industriens fabrikker -, mens fra-
veret af farver omvendt er knyttet til den
udslidte krop, til det menneske, der lever i
overensstemmelse med den klassiske
morals kodeks for bl.a. fglelser. Et umid-
delbart noget overraskende synspunkt fol-
den, der 1) opfatter Antonionis film som en
kritik af det moderne industrisamfunds
trgsteslgshed, og 2) ser en sterk rod farve
som et nermest arketypisk symbol for pas-
sionerede og varme fglelser. 1sd fald kunne
man have forventet, at Il deserto rossos rode
farve ville have vaeret knyttet til den (alt for)
falende og sensitive Giuliana, mens indu-
strien ville have veret fremstillet grat i grat.
Men sédan forholder det sig jo faktisk ikke.
Tveertimod. Det er i forbindelse med indu-
strien - og dens forlengelser i moderne
ingenigrhjem og gigantiske fragtskibe -, vi
ser primarfarverne rod, gul og bla optrede
i sterkt mattet form, mens menneskene -
inklusive Monica Vittis Giuliana - overve-
jende er tegnet i fade, organiske naturfarver
sdsom brun, vissengrgn og gra.

Det er fristende - pa rhizomatisk vis - at
forbinde Goethes betragtninger over farven



rgd med Antonionis brug af den.Teknologi-
ens, industriens og det moderne fremskridts
rgde farve bliver da udtryk for den hgjeste
intensitet, en pd én gang destruktiv og su-
blim kraft. De naturlige sdvel som de artifi-
cielle hjerners kapacitet er pd én gang
skremmende og forjettende. De tenderer
mod helt at udviske eller absorbere den far-
velgse, moraltyngede krop, der blot blegner
endnu mere i skyggen af redhedens intensi-
tet. 1en sddan sammenhang far Deleuzes
pastand om, at Antonioni lader farverne ab-
sorbere personer og ansigter i en grad, sa
hans billeder tenderer mod det non-figura-
tive, ny mening. Der er bade frelse og en
grusom trussel i en sddan udslettelse, for-
stdet pd den made at hvis den tunge krop
underordnes den sprudlende hjerne, sa be-
tyder det pd én og samme tid neurosernes
forsvinden og en opgivelse af den kropsligt
bundne individualitet. Antonioni synes ikke
at tage stilling. Han ngjes blot med i film ef-
ter film at bore sin skalpel rundt i dette fun-
damentale modsatningsforhold mellem
hjernens intensitet og kroppens neuroser.
Forklarer Deleuzes udlegning titlens rade
grken, mangler den stadig at give svar pa or-
kenen, for i denne sammenhang kan grke-
nen naturligvis ikke forstds som et emblem
pa trgsteslgshed og goldhed. Snarere er der
tale om en nietzscheansk grkentilstand -
ikke ulig den, som nomaden Deleuze selv
krydser rundt i. Filmen betoner jo netop,
hvordan industrien stiller krav om mobili-
tet: arbejderne ma folge arbejdet og kan ikke
sla sig fast ned noget sted. Den moderne
livsstil er fglgelig nomadisk, og det mo-
derne falelsesliv tilsvarende flygtigt. Sterke
karlighedsbhand - som Giuliana synes at
sgge - er ikke i pagt med industriens mo-
derne grkentilveerelse. Hertil svarer alene
flygtige afferer og kontant sex, illustreret
ved de flammende rgde vaegge i den hytte,
der danner ramme om filmens seksuelle

‘orgie’. Arsagen til Giulianas neuroser skal
sdledes ikke sgges i det moderne industri-
samfund som sddant, men - som Deleuze,
og Antonioni selv, papeger det - i den bagage
af utidssvarende fglelser og moralbegreber,
som hun sleber rundt pd, og som gar hende
ude af stand til at holde trit med moderni-
tetens krav om uforpligtende flygtighed.

Opfatter man farverne som knyttet til
hjernens aktivitet, ‘forklares’tilligeAntonio-
nis forkarlighed for kunstigt at kolorere
sine filmuniverser. Haevder man som
Seymour Chatman i dennes referencevaerk
om den italienske filmskaber, at Antonioni
blot filmer ‘verdens overflade’, bliver det
meget svart at ggre rede for, hvorfor han
savel til Il deserto rosso som til Blowup faktisk
sendte folk ud for at &ndre pa verdens far-
ver, sd de passede til hans kunstneriske vi-
sion. Og endnu vanskeligere bliver det at
give en plausibel forklaring pa hans hgjligt
artificielle brug af elektronisk farvelegning i
Il mistero di Oberwald. | Deleuzes udlaegning
bliver denne kunstige farvelegning imidler-
tid blot endnu et udtryk for Antonionis fa-
scination af hjernens (inkl. computerens)
kreative kapacitet. Selv har Antonioni i for-
bindelse med hhv. Il deserto rosso og Blowup
udtalt, at...

Jeg gnsker at male min film, ligesom man
maler pa et lzrred; jeg snsker at opfinde
farverelationerne og ikke begraense mig
til blot at affotografere naturens egne far-
ver. (Cit. in Chatman 1985: 131)

°g Jeg gnsker at gen-skabe virkeligheden
i en abstrakt form. Jeg satter spargsmals-
tegn ved virkeligheden selv. Dette er et
omdrejningspunkt for filmens visuelle
udtryk i betragtning af at et afdens ho-
vedtemaer er ‘at se ordentligt eller slet
ikke at se tingenes virkelige veerdi’. (Cit.
in lluss 1971: 8).
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Serielle farve-kompositioner - Jean
Luc Godard. Ogsa fransk films moderne
enfant terrible, Jean-Luc Godard, maler
med autonome farver i en abstrakt gen-ska-
belse af virkeligheden. | starten af karrieren
havdede han ganske vist, at ...

Den store forskel mellem film og littera-
tur er, at i filmen er himlen der bare. Man
behover aldrig sporge, om himlen er bla
eller grd. Den er der bare... [..] For en
som Flaubert var det et stort problem,
om han skulle beskrive himlen eller ha-
vet som bla eller gré eller bla-gra. Hvis
himlen er bla, filmer jeg den bld. (Cit. in
Roud 1970: 73)

Der skulle imidlertid ikke g lang tid, for
Godard ikke lengere folte sig bundet af de
naturlige farver, men jonglerede frit med
den kromatiske skala, som han loftede ud af
enhver referentiel funktion - som formule-
ret idet allerede citerede statement “ce n’est
pas du sang, c’est du rouge”.

Godards farvestrategi er blevet beskrevet
af adskillige kritikere, mest indgéende af Ed-
ward Branigan i en naranalyse af farvebrug-
en i Deux ou trois choses que je sais d’elle.
Branigan fremhaver, hvordan Godard be-
nytter en palet, der begrenser sig til de tre
primarfarver rod, gul og bl&, der som regel
optreder mattede og massive i en high key
lysseetning, der eliminerer skygger og der-
ved far farverne til at lyse sd meget desto re-
nere, samtidig med at enhver illusion om
dybde i billedet undermineres. Videre
pointerer han, hvordan den idelige genta-
gelse af det begrensede antal farver frisaet-
ter disse fra deres genstande og lader dem
antage en egen materiel karakter, som God-
ard udnytter i et ikke-hierarkisk, naesten
grafisk system, hvor farven indgar pa linje
med alle andre elementer. Godards ikke-
psykologiske, ikke-dramatiske og ikke-refe-

rentielle farver bidrager derved ifglge
Branigan til at splintre den klassiske, lineare
og kausallogiske fortelling til fordel for
konstruktionen af et visuelt system baseret
pa ligheder og forskelle.

Deleuze omtaler ikke Branigans analyse,
og hans egen forkarlighed for &benhed og
forandring star da ogsa i radikal modsatning
til enhver strukturalistisk tankegang. Ikke
desto mindre kan Deleuzes udlegning af
Godards kolorisme sagtens leses i forlen-
gelse af Branigans, samtidig med at den
perspektiveres af Deleuzes overordnede
forstdelse af Godards filmkunst.

Ifglge Deleuze er intervallet eller mel-
lemrummet den krumtap, hvorom Godards
film drejer. Intervallet mellem to billeder
eller mellem to lyde eller intervallet mel-
lem billede og lyd. Deleuze papeger i den
forbindelse, at kun nar billede og lyd sale-
des bliver ligeverdige elementer - og lyden
med andre ord ikke lengere er underordnet
billedet -, kan man tale om en egentlig
audiovisuel film. En sadan genuint audiovi-
suel film finder han ogsa hos bl.a. Margue-
rite Duras, men sarligt for Godard er det
ifglge Deleuze, at han ikke keeder elementer
sammen til en harmonisk helhed, men
mixer heterogene fragmenter for at se, hvad
der kommer ud af det. Nér han f.eks. satter
to helt inkommensurable billeder forestill-
ende hhv. Golda Meir og Hitler sammen, er
spgrgsmalet med andre ord ikke, hvorvidt
det gar eller ikke gdr, men derimod hvordan
det gar - Comment $a va?, hvilket ogsa er tit-
len pa en af Godards mange film eller
audiovisuelle produkter.

Det er altsa ikke vanlige associative eller
metaforiske principper, der styrer det, som
Deleuze ser som Godards konstruktivisme,
men derimod et rent additivt princip - One
Plus One eller lei et ailleurs. Og’ogl+ *er de
to tegn, som Godard igen og igen vender til-

bage til og endevender - jvf. Alphavilles gan-



ske skarpsindige computer, Alpha 60, der
heaevder, at man ikke altid kan vere sikker
pa, at 1+ lgiver 2,nar man ikke har gjort
sigklart, hvad ‘+ “indeberer. ‘+ "er i
Deleuzes forstdelse netop det ubestemte in-
terval mellem to enheder - ‘stedet’, hvor
endnu utenkte tanker kan fades.

Han gér nu videre og havder, at Godard
simpelthen konstruerer sine film efter seri-
elle kompositionsprincipper & la Weberns
og Schonbergs tolvtonemusik. Han for-
kaster enhver a priori given harmoni til for-
del for dissonantiske og atonale kompositio-
ner og erstatter klassiske melodiske/
narrative strukturer med serier. “En serie er
enhver billedfaglge,for sa vidt som den er re-
flekteret i en genre”, skriver Deleuze (1985:
240) og henviser bl.a. til, hvordan Godard i
starten afkarrieren tog de klassiske film-
genrer én for én, brod dem ned til deres re-
spektive karakteristiske bestanddele, som
han sd satte sammen igen pa en ny made,
samtidig med at han mixede dem med ele-
menter hentet helt andre steder fra.

Deleuze taler imidlertid ogsa om genrer i
videre forstand, dvs. om de grundleggende
®stetiske genrer som f.eks. epos’et, teatret,
dansen, romanen - og filmen selv. Genrerne
er kategorier, som Godards film gennem-
lgber, heevder han, og udvider straks efter
kategoriernes felt til ogsa at inkludere ek-
sempelvis mentale egenskaber som forestil-
lingskraften, erindringen og glemslen, men
kategorierne kan ogsa veere personer, ting,
handlinger eller ord - jvf. Godards nermest
lettristiske forkarlighed for det skrevne
ord, der ofte benyttes til at angive en kate-
gori, som derefter illustreres ved serier af
billeder og lyde. Godard opfinder konstant
nye kategorier, hevder Deleuze, men poin-
ten er altsd, at et eller andet‘element’ ophg-
jes til en kategori, som Godard sa i kraft af
sit additive princip endevender i en rekke
serier med forskelligt indhold.

Ogsa farverne kan ifglge Deleuze op-
treede som godard’ske kategorier, og han
henviser til Week-end, hvor farven rgd udgger
en sadan overordnet kategori, der styrer
personer og genstande, og i forhold til hvil-
ken hele filmens rum konstrueres i over-
ensstemmelse med serielle kompositions-
principper. “Nar Godard er en stor kolorist,
er det fordi han bruger farverne som store
individuerede genrer, hvori billedet reflek-
teres”, hedder det (Deleuze 1985: 243).
Deleuze er séledes et langt stykke ad vejen
enig med Branigan i, at Godard benytter far-
verne til en dekonstruktion af fortellingen,
men hvor Branigan lader sin analyse af Deux
ou trois choses klinge ud med en konstatering
af, at Godards ikke-psykologiske og ikke-
referentielle farver indgar i et autonomt vi-
suelt system, gar Deleuze et skridt videre.
Ikke blot understreger han, hvordan
Godards konstruktioner er dbne og i stadig
forandring, han forsgger tillige at give et fi-
losofisk bud pa de astetiske principper for
den godard’ske dekonstruktivisme.

Deleuze kaster sig ikke selv ud i en ana-
lyse af Deux ou trois choses, men for eksperi-
mentets skyld kunne vi forsgge at se, hvad
hans tanker om Godards serielle komposi-
tionsprincip, herunder hans anvendelse af
farverne som overordnede kategorier, kan
bibringe en analyse af netop denne film. Det
forekommer pd ingen made urimeligt at se
Deux ou trois choses som en audiovisuel kon-
struktion, der er bygget op omkring en
rekke kategorier - bl.a. prostitution, impe-
rialisme, storbyen, industri- og velferds-
samfundet, kvinden, sproget og reprasenta-
tionen mere generelt, samt to eller tre far-
ver. Af kausallogisk organiseret fortelling er
der ingen, blot en seriel udforskning af for-
skellige mader at anskue disse kategorier pa
og en stadig eksperimenteren med at mixe
elementer fra de forskellige kategoriers se-
rier i den hensigt at se, hvilke eventuelle nye
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erkendelser en sadan interferens kategorier-
ne imellem kan fore til.

De to eller tre farver, der ophojes til ka-
tegorier, er, som Branigan papeger det,
primarfarverne rgd og bl, samt gul. Ofte
optreder rgd og bld sammen med hvid,
mens den gule er fraverende. Vi ser sdledes
moderne bla-hvid-rede beboelsesejendom-
me, bla-hvid-rade reklameskilte, rode
byggekraner mod en bla-hvid horisont, Stars
and Stripes osv.osv. | én scene ligger Juliette
(Marina Vlady) i sengen i en bla bluse under
hvide lagner og et rgdt teeppe og diskuterer
Vietnam-relaterede dramme med sin sgn,
der optraeder irod jakke pé& en bla og hvid
baggrund. I en anden scene ser vi en bla
bluse og en rod kjole, som Juliette omtaler
som hhv. hvid og bl&, hvorved der altsa til-
lige settes spgrgsmalstegn ved relationen
mellem sproget og farverne.

Godard benytter ikke farverne symbolsk,
men trekker pa de kulturelle konnotatio-
ner, som den bla-hvid-rgde trikolore udlo-
ser. Det er umuligt her at gennemga hele fil-
mens komplekse serielle vaev, men blot
disse fa elementer skulle rakke til at give en
fornemmelse af, hvordan moderne byplan-
legning og det moderne konsumtionssam-
fund knyttes savel (ironisk) til den franske
revolutions store slagord - frihed, lighed og
broderskab - som til amerikansk imperia-
lisme.

Uden at der er tale om et fast system, far
red og bla i visse sammenhange selskab af
en knaldende gul. N&r Juliette optreder
som prostitueret for at tjene lidt ekstra til
husholdningen, er hun f.eks. ifgrt en knald-
ende gul nederdel, der spendes op imod
hendes starkt bla bluse. Tankerne gar til
Sverige, ikke mindst til Vilgot Sjomans pé én
gang militant politiske og halvpornografiske
udstilling af det svenske velferdssamfund i
de to skandalefilm Jag ar njrfiken - Gul og Jag

ar njfiken - BI&. Den gule farve knyttes sale-

des i disse sekvenser til prostitution, til
kvinden som vare. Da den pludselig dukker
op ogsd som en knaldgul gravko pa en byg-
geplads, etableres der sdledes, i kraft af far-
ven, en forbindelse mellem prostitution og
den moderne byplanlegning, der allerede
er blevet associeret til det officielle Frankrig.
Men ogsa indsatte forsider fra forlaget
Gallimards ldées-serie - gule bogstaver pa
mgrkebld baggrund - mistenkeliggeres ved
denne kromatiske mixning med séavel pro-
stitution som fransk kapitalisme.

En rekke af kategorierne koagulerer i en
scene, hvor Juliette og hendes veninde Ma-
rianne betjener en amerikansk kunde. Juli-
ette er isin bl& bluse og gule nederdel,
mens amerikaneren, der er krigskorrespon-
dent i Saigon, er ifort en hvid t-shirt med
blat, hvidt og rodt Stars and Stripes-motiv. |
lobet af seancen fotograferer kunden de to
kvinder, og der tales bade engelsk og fransk,
samt et par brokker tysk. ldette typisk
godard’ske mix af kategorier sammen-
bringes altsa - bl.a. - prostitution, ameri-
kansk imperialisme, sprog og hele repre-
sentationssporgsmalet mere generelt. Iet vi-
dere perspektiv - som Godard har behand-
let mere ekstensivt i f.eks. Le mépris og Tout
va bien - setter han derved ogsa spgrgsmals-
tegn ved sin egen position som professionel
‘representator’. Ud af intervallerne i denne
ophobning af i sig selv inkommensurable
kategorier bringes vi til at se filmskaberen
som en kapitalistisk og imperialistisk udbyt-
ter, der spiller med pa systemets premisser
og udnytter sdvel kvinder som den tredje
verden til sine egne formal. Det kunne lyde
som en overfortolkning, men er det nappe.
Godard var pa dette tidspunkt i fuld gang
med at nedskrive det kommercielle film-
sprog til et nulpunkt, og som bekendt an-
noncerede han med filmen Week-end aret ef-
ter sin beslutning om at trekke sig helt ud af
det etablerede filmkredslgh, samtidig med



at han i antologifilmen Loin duViet-nam re-
flekterede over den made, hvorpd ogsa poli-
tisk militante filmskabere som han selv pro-
fiterede pa det vietnamesiske folks friheds-
kamp.

Sammenlignet med Edward Branigans
omhyggeligt gennemfgrte analyse af
Godards farvebrug i Deux ou trois choses er
Deleuzes behandling af Godard og hans far-
ver bade rodet og udetaljeret, samtidig med
at dens filosofiske hgjpandethed kraver sit
afleseren. Orker man imidlertid at gore det
ngdvendige arbejde for dels at forsta
Deleuzes synspunkter dels at omsatte dem
i konkret analytisk praksis, abner de for mig
at se op for langt mere spandende og per-
spektivrige lesninger af ikke blot Godards
film, men tillige af filmkunsten generelt,
end nogen snavert formalistisk analyse no-
gensinde vil vare i stand til.

Farverne var blot et enkelt punktnedslag
i Deleuzes filmfilosofi - en ‘vareprgve’ pa
hans teoris spaendstige vidtlgftighed. Hvor
hovedparten af filmteorien i dag bestreber
sig pa at lukke filmene og fastholde dem og
den tankevirksomhed, de matte affade, i vi-
denskabelige forklaringsmodeller, gar
Deleuzes filmfilosofi i den diametralt mod-
satte retning. For ham var det et omdrej-
ningspunkt, at svel filosofi som kunst
skulle anspore til ny erkendelse, fa tanken
til at bane nye stier i stedet for blot at falge
asfalterede mentale motorveje. | denne for-
stand er hans filmteori selv som et ureger-
ligt kunstveark : der gives ikke én forstaelse
af den, ikke én blastemplet udlegning. Og
ligesom ikke al kunst gar rent ind hos alle,
vil der vaere mange, der ikke flyttes s meget
som en millimeter af Deleuzes tanker om
filmen. Modtager man imidlertid p& samme
frekvens som Deleuze sender p&, er hans
filmfilosofi s& rig pé& inspirerende forestillin-
ger om den syvende kunstart, at den kan

give stof til nye tanker om filmen langt ind i
det naste arhundrede. Ikke tanker, der fgl-
ger slavisk i Deleuzes egne fodspor - han
vandrede jo netop i grkenens sand, og en
del af pointen er, at det fygende sand skal
udviske hans spor -, men tanker, der er lige
sd vilde og dbne som hans, og vel og marke
“pas des idées justes - juste des idées”.
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Paul Virilio

Filmen er afslutningen hvor de domi-
nerende filosofier og kunstarter forvirres
og fortaber sig, en slags oprindelig for-
ening af den menneskelige sjel med mo-
tor-sjelens sprog.

(Paul Virilio)

Den franske byplanlegger og hastigheds-
filosof Paul Virilio (f. 1932) har med sin
serlige analytiske disciplin, den sakaldte
dromologi, opnaet stor udbredelse i de se-
nere ar. Det skyldes ikke mindst atVirilios
tidligere forestillinger om den informations-
teknologiske udvikling har vist sig at veere
ganske daekkende for udviklingen i
1990’erne. Dromologien, eller leeren om
hastigheden [af dromos (gr.): hastighed],
beskriver ifolge Virilio, den kraft som frem-
for alt driver den teknologiske udvikling. En
kraft hvis oprindelse primert skal soges i
den militere udviklingshistorie, men som
pavirker bade det urbane, det politiske og
det kulturelle felt— herunder filmen. Nér
dromologien idag er blevet sé vigtig, er det
netop fordi vi ikke lengere omgiver os med
relative hastigheder, sdsom postvogne, toge,
biler, flyvemaskiner eller filmens billed-

Film, Krig og
Perception

Introduktion til PaulVirilios
filmhistoriske betragtninger

motor. | stedet preges verden af absolutte
hastigheder, hvor den direkte data- og bil-
ledtransmission gennem globale netvark,
satellitforbindelser, kabel-tv, computernet
osv. overfores ved lysets hastighed.

Virilios leere kan altsd udbredes til en
rekke analytiske felter, og der er en tendens
til, at forskellige discipliner tagerVirilio til
indteegt pd hver deres omrade. Man kan sé-
ledes se Virilio fremhavet som militer-
historiker, urbanist, arkitekt, teknikfilosof
eller filmhistoriker. 1det folgende vil der
netop blive fokuseret p& Virilios analyse af
filmmediet. Skont filmen saledes optreder
som primus inter pares i nerverende frem-
stilling, bor det altsd ikke glemmes, at fil-
men kun udggr en del afVirilios interesse-
felt. Deri ligger bade styrken og svagheden i
Virilios analyse.

Nér dette forbehold er taget, bar det
fremhaves, at filmen indtager en vigtig plads
iVirilios forfatterskab. Filmen er formo-
dentlig det medie, som Virilio vender mest
vedholdende tilbage til isine forskellige
analyser, og filmen er forelgbig det eneste
medie, som Virilio har helliget en hel bog.
Alligevel indtager analysen af filmen ofte en



lidt perifer position i omtalen afVirilios for-
fatterskab. Et svar herpa kunne he&nge sam-
men med fglgende forhold. Pa den ene side
er det vanskeligt at integrere Virilios uorto-
dokse tilgang til mediet inden for filmviden-
skabens traditionelle discipliner. Det er med
andre ord ikke nemt at operationalisere
Virilios tankegang i en filmanalytisk og film-
historisk sammenheang. Det skal medgives,
at Virilios egen fragmenterede stil og noget
redundante forfatterskab selv berer en del
af ansvaret. Virilios essayistiske form er ikke
altid befordrende for en systematisk frem-
stilling.

Pa den anden side fokuseres der ofte en-
sidigt paVirilios tvermediale analyse af fil-
men, hvormed den specifikke filmiske kon-
tekst brydes. Dermed leses filmmediet ofte
blot som symptom pa en mere generel ud-
vikling, f.eks. filmen som billede pa en im-
materiel og lumings arkitektur eller som
indstifter af den medieskabte billedverden.
Filmen reduceres saledes til en tendens el-
ler til et teknologisk stadie mellem dette og
hint, uden blik for mediets egne udviklings-
linjer og vilkar, hvilket til tider ggr omtalen
afVirilio unuanceret og uvedkommende i en
mere filmvidenskabelig sammenhang.

Det fglgende er et forsgg pa at rade bod
herpa. Ved at inddrage forskellige sider af
Virilios forfatterskab haber vi at na frem til
en mere systematisk redegerelse for Virilios
analyse af filmen. Fremstillingen falder i to
dele. I farste omgang beskrives Virilios ana-
lyse af sammenhangen mellem perception
og krig. Dette tema udggr kernen iVirilios
forfatterskab— ikke mindst i behandlingen
af filmmediet. I anden omgang redeggres
der mere eksplicit for Virilios betragtninger
vedrgrende sammenhangen mellem fil-
mens historie pa den ene side og
visualitetens samt perceptionsteknologiens
historie pa den anden side.

Vi har derfor set bort fra den side i

Virilios analyse, der vedrgrer filmens plads
og funktion i byens rum. En analyse som
ganske vist indtager en central plads iVirilios
forfatterskab og som fremhaver biografens
status i det 20. &rhundredes urbane arkitek-
tur og astetik. Vi underskylder os med det
forhold, at omradet allerede er blevet rigt
analyseret i den hjemligeVirilio reception,
hvor det til tider har overskygget de mere
filmhistoriske og @stetiske betragtninger
(Virilio 1994). Derudover udggr filmens
socio-urbane status ikke en strengt ngdven-
dig forudsatning for at behandle de percep-
tuelle og billedastetiske mekanismer som
ligger indlejret iVirilios analyse af det filmi-
ske apparaturs historiske udvikling.

Krig er film. Krigen kan betragtes som den
samlende faktor iVirilios forfatterskab.
Virilio fremhaver ofte, at han er et barn af
krigen— fgdt i 1932 og opvokset i et
sonderbombet Nantes. Dernast falger fil-
men som et betydningsfuldt fenomen i
Virilios selvforstaelse: “Krigen var mit uni-
versitet. Alt er opstdet derfra. Og tilsynela-
dende ogsa fra filmen” (Virilio 1997). Det
kan derfor darligt overraske, atVirilios stu-
die af filmen, ngdvendigvis matte blive en
undersggelse af mediets nare tilknytning til
krigen og det militeere rum. Dette sker med
bogen Guerre et cinéma, Logistique de la per-
ception fra 1984.

Bogen udkommer sma ti ar efter, at
Virilio med BunkerensArkaologi har afsluttet
sit fgrste indledende studie afdet militere
rums karakter. Her fremsatterVirilio tre
vigtige pastande: at krigens funktion falder
sammen med gjets funktion; at udviklingen i
krigens rum er bestemt af hastigheden; og at
bunkeren mindre er et monument pa krigen
afi géar end et billede pa fremtidens konflik-
ter, hvis kendetegn bliver: “total krig, risici
overalt, farens gjeblikkelighed, den store
sammenblanding af det militere og det ci-
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vile, konfliktens homogenisering” (Virilio
1991: 45). Med den sidste udlegning af
bunkeren er vi samtidig blevet praesenteret
forVirilios s&rlige analytiske metode; en
slags‘fremtids-arkaeologi’, hvorVirilio gra-
ver i den umiddelbare fortids fenomener
for at kunne udsige noget om den nere
fremtid. Det er den samme metode, som
Virilio anlegger pa filmen, der bliver en
slags arkeologisk felt for udforskningen af
visualitetens natur i det 20. arh.

| Guerre et cinéma fortsatter Virilio under-
sggelsen fra sit tidligere studie, blot med
udgangspunkt i den intime sammenblanding
mellem den militere teknologi og det kine-
matografiske apparatur. Virilios hensigt er sa-
ledes at “undersgge den systematiske brug af
filmens teknik i det tyvende arhundredes
konflikter” (1989a: 1). Det er, som Virilio
selv papeger, en tilgang som aldrig er taget i
anvendelse for. En tilgang som medfgrer, at
det hverken er filmens @stetik eller historie
som interesserVirilio, men den‘osmose’,
som hersker mellem filmen og den indu-
strielle krigsfarelse (1989a: 58).

Den okulare krigsmaskine.Virilios ek-
sempler pa denne ‘osmose’ streekker sig fra
deciderede sammenfald mellem krigens og
filmens funktion, til ligheder der mere sy-
nes at operere pa analogiens plan. Den
argumenterende kraft bagVirilios tese svin-
ger sdledes fra det overbevisende til det
nermest anekdotiske. Blandt de mest igjne-
faldende eksempler pa Virilios sammen-
kedning er selvfglgelig Etienne-Jules
Mareys krono-fotografiske riffel, som var
skabt efter inspiration fra revolverens prin-
cipper, hvilket gjorde det muligt pd samme
tid at fglge/sigte og optage/skyde billeder
af et objekt i bevaegelse. Flere af sammenfal-
dene mellem film og krig har saledes rod i
filmens fotografiske fortid, bl.a. Nadars for-
ste fotografi fra en luftballon (1854) som er

en direkte forlgber for den militere luft-
observation.

Imidlertid setterVirilio den oprindelige
sammenhang mellem krig og film til den
russisk-japanske krig i 1904, skgnt bade
Krim-krigen og den amerikanske borgerkrig
opviser eksempler p& sammenhangen mel-
lem krig og fotografi. Men iden russisk-ja-
panske krig benyttes sggelyset for farste
gang, og indikerer dermed den overordnede
sammenhang, Virilio gnsker at belyse: sam-
menhangen mellem krig, synligggrelse, lys
og fotografi. Som Virilio papeger, repraesen-
terer dette sggelys sammenhangen mellem
observation og destruktion, dvs. den “dgde-
lige harmoni” mellem gje og vaben, som ac-
celererer i takt med den teknologiske ud-
vikling (1989a: 681). Virilio dokumenterer
sdledes, hvordan kameraet erstatter maskin-
geveret pa forste verdenskrigs militere
observationsfly, da de to instrumenters
strukturelle funktion og héndtering er sam-
menfaldendel Anden verdenskrigs “flying
fortresses” er pé tilsvarende vis en blanding
af bombefly og rekognosceringsfly. Krigens
luftobservation illustrerer, at det direkte syn
harer fortidige konflikter til, og at den mili-
teere perception idet 20 arh. altovervejende
bygger pd kameraobservation. Dette farer til
Virilios overraskende, men vigtige pastand:
at det militere méal med tiden er blevet som
en film-location og slagmarken som en film
(1989a: 11).

Virilios pastand tager udgangspunkt i
luftrekognosceringens funktion under far-
ste verdenskrig, hvor de landskabsmassige
forandringer og deformationer var s vold-
somme, at luftfotografiets registrering var en
forudsatning for at kunne orientere sig i et
udslettet landskab uden kendemerker. Den
tidligere slagmarks homogene rum er sale-
des blevet erstattet afen ny spatialitet besta-
ende afheterogene felter. Virilio havder pé
den baggrund, at farste verdenskrig skabte



en grundleggende &ndring af synet som
ikke lengere bygger pd et sammenhangen-
de rum, men forudsetter en kincmatogra-
fisk strukturering af tiden: “luftvabnets vold-
somme kinematiske oplgsning af rummets
kontinuum (...) sprangte i bogstavelig for-
stand synets tidligere homogenitet og erstat-
tede det med de perceptuelle felters hete-
rogenitet” (1989: 20). | Synsmaskinen genta-
gerVirilio betydningen af krigens omvelt-
ning af den perceptuelle struktur, og beteg-
ner 1914 som “den apokalyptiske uorden,
der ramte perceptionen” (1989b: 34).
Forste verdenskrig repraesenterer en mi-
lepal i krigens historie, fordi den beveaeger
sig mod en medieret krig. Med skyttegrave,
camouflage-teknik og granatkastere blev
den fysiske konfrontation mellem soldater
delvis aflost af distance og usynlighed. Det
var ikke lzngere muligt at forlade sig pa den
direkte perception, hvilket medfgrte beho-
vet for perceptionsteknologiske forsterk-
ninger sdsom den fotografiske rekonstruk-
tion afslagmarken. En begyndende demate-
rialisering afsynet tager dermed fat. Denne
udvikling accelererer med den post-positio-
nelle krigsfarelse, som i endnu hgjere grad
bygger pé en filmisk forstdelse af virkelighe-
den. Den industrielle krig beror ikke l&n-
gere pa positionel besiddelse og spatial sam-
menhang, men pa et informationelt over-
blik og en temporal enhed hvis logik imi-
terer editeringpultens principper. Virilio kan
derfor anfare, at krigsmaskinen samtidig er
en observationsmaskine; at der ved siden af
den militeere krigsmaskine altid har eksiste-
ret en okular krigsmaskine, som har sogt at
udvide den militere perception og optik.
Slagmarkens historie er for Virilio séle-
des ogsa historien om det perceptuelle felts
@ndringer, idet krigen bygger pa en tileg-
nelse af det perceptuelle felts immaterialitet
(1989:7). Denne tilegnelse retter sig bade
udad og indad. Udad mod det perceptuelle

felt som bergrer fronten, slagmarken samt
krigens logistiske forudsatninger. Indad i
den forstand at beherskelsen af det percep-
tuelle felt pd hjemmefronten (propaganda)
er en afggrende bestanddel af krigen. Film-
teknologiens s&rlige perception og repre-
sentation har frem til de elektroniske
mediers fremkomst veeret den mest effek-
tive teknologi i begge henseender.

Perceptionens logistik. Listen over kri-
gens og filmens teknologiske sammenfald
er foruroligende lang, men det vigtige er
den strukturelle lighed, at bade film og krig
handler om at afdekke et visuelt felt. @jets
funktions falder sdledes sammen med
vébenets funktion, som Virilio allerede hev-
der i Bunker Arkeologi. Sammenhangen mel-
lem perception (film) og krig ser Virilio
symboliseret i sigtelinjen som represente-
rer en ny perceptiv tro, der ikke lengere
bygger pa synets tilknytning til kroppens in-
karnerede principper, men reducerer virke-
lighedens tredimensionalitet til en todimen-
sional fremtreden2 Sigtelinjen foregriber
saledes den automatiske perception— dvs.
en perception uden menneskelig indblan-
ding— i form af forskellige‘synsmaskiner’
og ‘synsproteser’, hvoraf fotografiet og film-
en var blandt de fgrste (1989a: 2 ,1989b:
34). Den mekaniske perception (filmen)
kan derfor betragtes som en videreforsel af
vabenets sigtelinje, og samtidig kan fremti-
dens perceptionsteknologi ses som en fort-
seettelse af den militere film. Den percep-
tive tros historie udvikler sig sdledes fra en
passiv optik til en aktiv optik; fra Galileis tid-
ligste linser til hgjteknologiens sporings- og
overvagningsoptik, som ikke blot forstaer-
ker, men aktivt overtager og erstatter synet
(1989: 2ff).

Den mekaniske og automatiske percep-
tion er baseret pd billeder. Behovet for at

synliggere gennem forskellige synsproteser

ij Mikkel Eskjer
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medfgrer, at billedet efterhanden bliver vig-
tigere end objektet. 1 en militer sammen-
hang giver det sig udslag i at perception er
ligesa vigtig som ammunition, og at det mili-
tere hovedkvarter er blevet en slags billed-
central, hvor billeder og data behandles i
real tid*. Denne databehandling og forudbe-
regning viser dog, at visualiseringen ikke
blot er et redskab for at se, men ogsa for at
forudse. Dermed er vi fremme ved en begyn-
dende sammensmeltning af det aktuelle (at
se) og det potentielle (at forudse), et tema
som far storre og sterre plads iVirilios for-
fatterskab. For Virilio vil udviklingen saledes
fore mod en slags billedkrig, mod den ulti-
mative illumination: “som vil tillade alt at
vaere kendt, i ethvert ojeblik og ethvert
sted” (1989: 4). For skont den militere tek-
nologi retter sig mod en ydre verden, s ret-
ter spgrgsmalet om styrke sig om den
informationelle sandsynlighed, og denne
sandsynlighed er ved at blive opslugt i den
moderne krigsferelses visuelle bedrageri. |
dag synes krigens resultater saledes mindre
at skyldes ildkraft end detektions- og trans-
missionsudstyr (1989a: 76ff). Bliver krigen
til en form for informationel vildfarelse i et
elektro-optisk rum, hvor kontakten til om-
verden alene formidles gennem billedet—
da bliver erobringen afdet militere rum i
sin ultimative udformning en erobring af
billedet, hvilket er Virilios underliggende
tese. Den militere brug af billedet illustre-
rer saledes ogsa en generel udvikling, nem-
lig billedets altdominerende betydning mod
slutningen af dette drhundrede— en udvik-
ling filmen har veeret med til at bane.

Virilios filmhistorie. SkontVirilio hevder
kun at veere interesseret i filmens teknik
som kinematisme (1997, 1988: 145), kan
den ‘dromoskopiske’ analyse af filmmediet
dog ikke undgé at operere med nogle indre
udviklingslinjer og dermed en indirekte

filmhistorisk lasning. Virilio synes saledes at
operere med tre casurer eller snit i filmens
historie. Som andre generelle filmhistorier
bergrer Virilios periodiske inddeling en
blanding af teknologiske, &stetiske samt in-
stitutionelle afgrensninger. Udgangspunktet
er dog tro mod den overordnede tese om
filmens og den militere tekniks osmose.

Det militere mal er blevet en film-
location og slagmarken en film, havder
Virilio. Udviklingen i filmens @&stetik og kri-
gens logistik minder sdledes om hinan-
den— bare forskudt. Under Napoleonskrig-
ene &ndrer det militeere rum sig fra en syn-
lig og visuelt overskuelig slagmark til at ind-
befatte et enormt off-screen rum, hvor der
gives ordre vedrgrende handlinger uden for
synsfeltet. Den tidlige slagmark— dvs. for
den ‘logistiske kollaps’, som var fglgen af
1812-felttoget mod Rusland— svarer til
Griffiths filmiske konstruktion, hvor felt-
herrens (kameraojets) syn kan rummes i ét
veldefineret blik (1989a: 59). I Birth ofa Na-
tion (1914) filmer Griffith den store slag-
scene med et fast kamera fra en tilbagetruk-
ket position. Ganske vist rykker kameraet
tettere pa og viser pregnante scener i min-
dre udsnit, f.eks. “the little colonel”s heroi-
ske indsats. Men inden da er vi blevet pree-
senteret for en rekke supertotaler og
establishing shots, som fastholder slagets
gang i et veldefineret og homogent rum.
Griffith formar dermed at skabe en kunstig
eller illusioner temporal sammenhang ved
hjelp af en virkelig sammenhang i rum,
dvs. en reel spatial homogenitet.

En sddan sammenhang kender vi fra fil-
mens kammerspil, ogVirilio nevner iden
forbindelse Dreyers Du skal @re din Hustru
(1925), som netop blev optaget i en to-vee-
relses lejlighed pa Christianshavn.Teknikken
stammer fra den tyske kammerspilstradition
som indstiftedes nogle ar forinden med fil-
men Hintertreppe (1921), hvor handlingens



tidsmessige struktur ligeledes er organise-
ret omkring ét spatialt udgangspunkt: i dette
tilfelde en simpel bagtrappe.

Da Griffith ankom til fronten mod slut-
ningen af farste verdenskrig for at optage en
propagandafilm, forekom krigens nye vilkar
ham umulige. Han var vant til at optage gam-
meldags slagscener, og ifglge Virilio skulle
Griffith have varet “meget skuffet over
slagmarkens virkelighed” (1989a: 15). Nar
den nye krig forekom Griffith afilmisk, var
det netop fordi den spatiale identitet havde
mistet sin betydning. Der er ikke lengere
tale om et homogent struktureret rum,
hvoromkring filmens tidslige struktur kan
drejes. Fjenden og slagmarken er med forste
verdenskrigs distancerede krigsfarelse ble-
vet udvisket, er usynlig, og synet har der-
med mistet sin direkte kvalitet. Der opstar
en uvirkeliggarelse— en derealisering samt
dematerialisering-—af syn og rum. Denne
tilstand peger indirekte hen pa den om-
vendte proces af kammerspillet: at opbygge
det filmiske univers omkring en temporal
og ikke en spatial enhed. En s&dan koperni-
kansk vending afcinematografien— dvs. at
skabe spatial sammenhang ved hjelp af fil-
misk tid— var stadig en stor mental udfor-
dring. Den forudsatte en forstaelse af den
filmiske hastighed og mobilitet inden for
rammerne af en foreldet rumkonception
(1989a: 13ff).

Filmens dromoskopi. ForVirilio udger
Pastrones Cabiria (1912) en mere tidssvar-
ende forstaelse af filmmediet— og historien
er som bekendt, at Griffith blev forblgffet
over Cabirias tekniske forméen sammenlig-
net med Birth oj a Nation. Pastrone delte
ifglgeVirilio futuristernes fascination aftek-
nikken og dynamikken. Virilio fremhaver
liere steder futurismens betydning, og det
er veerd at bemearke, at futurismen var den
farste afdet 20. arhundredes kunstretning-

af Mikkel Eskjcer

er, som tog det nye filmmedie alvorligt. Pas-
trone interesserede sig mere for dimension-
elle manipulationer afrum og dybde end for
en statisk visualitet. Filmen bryder dermed
fotografiets stationare afbildning afbeve-
gelsen, og deler tvaerimod farten med det
bevagelige objekt. Dette forhold havde fil-
men tilfelles med futurismen som i Mari-
nettis “dromoskopi” netop hylder fartens
skgnhed pa bekostning af et immobilt
skonhedsideal (racerbilen frem for Nike fra
Samothrake), en tanke som viderefares i
Marinettis senere ‘aeroskopi’. Futurismens
dynamik er samtidig krigens dynamik (“Vi
vil glorificere krigen” erklerer Marinetti i
futurismens fgrste manifest), og mobilitet
frem for stasis, samt tid over rum, er to ud-
viklingstendenser som kendetegner bade
den militere og cinematografiske udvikling.
Griffith tog ved lere af Cabiria og futuris-
men, og Intolerance (1916) var i sin teknik
mere dynamisk. Men Virilio vender sig mod
to andre instruktorer, som for alvor udvik-
ler det filmiske rums dynamik pa linje med
det militere rum. Fgrst og fremmest er
Abel Gance optaget af at skabe “den under-
lige oplevelse af fire-dimensionalt allesteds-
nerver som ophaver tid og rum”. Denne
ophavelse er netop karakteristisk for bade
filmens og krigens rum, og det er pa bag-
grund af Gances udtalelse, atVirilio frem-
setter sin tese: “Krig erjilm ogfilm er krig”
(1989a: 26). | Napoleon (1927) ser vi netop
Gances forsgg pa at skabe et fire-dimensio-
nalt allestedsnarvar, gennem arbejdet med
et tre-delt lerred og gennem en narmest
avantgardistisk sammensmeltning af forskel-
lige cinematografiske teknikker (jvf. filmens
indledende sneboldkamp). I lengden kun-
ne den civile udnyttelse af den cinemato-
grafiske kraft (Gance) dog ikke fglge med
den militere udvikling, dvs. kunne ikke
overhale krigens “alt-gennemtrangende dy-
namik”, et veddelgb som filmen taber til 121
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militeret.

Til og med Gances storhedstid, dvs. til
lydens gennembrud omkring 1930, kan vi
se en parallel udvikling i filmens og krigens
perceptuelle forudsatninger, forstaet som
organisering afrum samt distribution af syn.
Der er altsd tale om strukturelle ligheder i
anvendelsen af den militere og den cinema-
tografiske teknik, sammenfattet i begrebet
om perceptionens logistik. Nar filmen efter
Gance bliver til en “fattig relation for det mi-
liteer-industrielle samfund™, er arsagen del-
vis, at Gances mobilitet og ekstreme udnyt-
telse af den cinematografiske teknik iret-
ning af et dynamisk univers, udgor en slags
grensetilfelde. Virilio selv haefter sig ikke
herved, men det er berettiget at sporge, om
filmens spatiale og tidslige udvikling kunne
folge med krigens dynamik uden at métte
opgive enhver forestilling om narrativ sam-
menhang. Hvis filmen ubegranset skulle
folge den militere dynamik, ville filmen
ende i den rene ‘pyroteknik’, sddan som Eis-
enstein f.eks. anklagede Vertov for— med
andre ord blive til en evig'a-centreret’ per-
ception som netop ikke lever op til den for-
tellende films krav. Vertov er for Virilio
netop et eksempel pé en instruktor som ef-
ter krigen gar ind i produktionen af propa-
ganda- og avantgarde-film, hvor han fort-
satter en billedforstdelse og billedpraksis,
der stammer fra krigens erfaringer.

En anden filmretning, som folger delvis
trop med den militer-videnskabelige udvik-
ling, synesVirilio at finde i surrealismen.
Den militere udvikling gar netop iretning af
formernes afvigelse fra deres fysiske repre-
sentation, hvilketVirilio genfinder i avant-
garden og i dette tilfelde isurrealismen,
hvis sggen efter en adekvat visualisering af
en ‘surréalité’ ligeledes skaber et perceptu-
elt felt som afviger kraftigt fra en normal re-
presentation.

Eisenstein er den anden instruktgrVirilio

henviser til, da rummet hos Eisenstein tje-
ner som afseat for en slags visuel kollision,
hvorigennem den filmiske fremdrift opstar.
Rummet bliver en gvelsesplads for frem-
bringelsen af nye energier og en ny dyna-
mik, og for Virilio bliver filmen derfor en
metafor, et billede pa en udvikling som ind-
kapsler det militere rum (1989a: 27). |
montageteorien opereres der netop ikke
med et homogent rum. Betydningen opstar
forst i kollisionen af forskellige (hetero-
gene) perceptuelle felter. Filmen bringer sa-
ledes krigens rum (og erfaring) ind i det ci-
vile samfund, pa samme made som militaer-
industriens produkter og teknikker overfg-
res pa civilsamfundet, fremfor alt gennem
transport- og kommunikationsmidler sa-
som f.eks. radio og flytrafik. Krigens mobi-
litet, samt kronologiske og spatiale brud bli-
ver saledes en tilstand fort videre i fredstid.

Synets instrumentalisering. 1Synsma-
skinen skriver Virilio endnu et afsnit til fil-
mens historie. Det opstar i forbindelse med
visualitetens stigende instrumentalisering,
som farer til en rekke sammenfald mellem
den fotografiske teknik i det militere rum
og den &stetiske udvikling i filmhistorien.
Som udgangspunkt paviser Virilio, hvordan
den visuelle subjektivitet tenderer mod at
forsvinde i teknikken, s&dan som vi kender
det Ira f.eks. videoovervagningsudstyret.
Her skabes et helt nyt synsmateriale baseret
pa det udifferentierede, dvs. lgst fra enhver
intentionel synlighed som karakteriserer
den inkarnerede perception. Ogsa filmen
kendetegnes af en slags teknologisk inten-
tionalitet, der ved hjelp af forskellige tek-
nikker som irisdbning, fokus, belysning osv.
netop sgger at differentiere den mekaniske
perceptions registreringer. Med det udiffe-
rentierede synsmateriale er viderimod ndet
frem til et vendepunkt i representationens
historie; nemlig den totale instrumentalise-



ring, hvor den traditionelle kunsts simulering
er erstattet med et syn som substituerer, hvil-
ket forVirilio: “i mindre grad [er] afslutnin-
gen pa en kunstart (...) end det er ende-
punktet for representationsteknikkernes
ubgnhgrlige udvikling af den militere, vi-
denskabelige og politimasige instrumental-
isering gennem arhundreder” (Virilio
198%: 95).

Virilio vender sig i farste omgang mod
fotografiet som eksemplificerer denne ud-
vikling. Fotografiet bor betragtes som en hy-
brid afnye teknikker og aftidligere repre-
sentationsformer, men hvis mekanisme
samlet set bevaeger sig mod en hgjere grad
af instrumentalisering. Den amerikanske fo-
tograf Edward Steichen tjener som eksem-
pel pa denne udvikling, og er en figurVirilio
ofte vender tilbage til (1989a, 1989b,
1991b). Steichen var stiftende medlem af
Photo-Secession— en amerikansk kunst-
fotografisk gruppe— og boede op til farste
verdenskrig i Frankrig, hvor han var optaget
af europaisk malerkunst, serligt impressio-
nismen. Under farste verdenskrig bliver
Steichen leder afden amerikanske luft-
observation, hvilket efterfglgende andrer
radikalt pa Steichens stil. P4 baggrund afkri-
gens erfaringer opgiver han bade maleriet og
den fotografiske piktoralisme og bliver i ste-
det reklamefotograf.

For Virilio eksemplificerer Steichen en
generel udvikling vaek fra fotografiets hy-
bride form af tidligere representations-
former (f.eks. piktorialismen i fotografiet)
mod den mekaniske perception. Steichens
figur illustrerer, hvorledes den mekaniske
perception tvinger det subjektive syn mod:
“en forsvindingens &stetik, der er affgdt af
hidtil ukendte greenser, som nu patvinges
det subjektive syn af perceptions- og
representationsmadernes instrumentelle
fordobling” (1989b: 99).

Den mekaniske og automatiske percep-
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tionsteknik fordobler synlighedens register
og konkurrerer efterhdnden om overtaget
med tidligere perceptionsformer. Der er i
den sammenhang, vi skal forstd begrebs-
parret simulation-substitution. | modseat-
ning til en anden af den billedskabte
virkeligheds teoretikere— Jean Baudril-
lard-—havder Virilio nemlig ikke, at virke-
ligheden erstattes afen omfattende simula-
tion, hvor objektsystemet derealiseres igen-
nem sin egen tegnverdi. ForVirilio er der
derimod tale om, at billederne substituerer,
dvs. erstatter vores perceptuelle relation
med verden. Virilio er altsd uenig med
Baudrillard pa dette centrale punkt og haev-
der, at i takt med synsfordoblingen opstar
der en virkelighedsfordobling. Virkelighe-
den spaltes i to, en aktuel og en virtuel ver-
den— hvilket forVirilio betegner indgangen
til en stereo-virkelighed (1994b, 1995b).
Det er iden forstand billederne indgar i
“forsvindingens &stetik”; de fjerner menne-
sket fra verden, gor verden fraverende.
Genstandsverdenens stabile fremtreedelser
erstattes af den ustabile billedstrems evige
forsvinding, sadan som vi kender det Ira fil-
mens 24 billeder i sekundet: “Med biogra-
ferne, med kinematografien, gjebliksbilledet
og sekvensteknikken starter forsvindingens
®stetik, dvs. at tingene nu er desto mere
presente som de flygter afsted og undslip-
per bevidstheden” (1988: 143).

Virilio synes pa baggrund af f.eks.
Steichens eksempel at mene, at medierne
fortseetter nar og hvor krigen stopper. Dvs.
de overtager krigens funktion gennem deres
bidrag til perceptionens logistik. Setirela-
tion til Bunker arkeologi erVirilios bredere
pointe, at vi med den totale krigs ophar op-
nar den totale fred, som dog blot er den
Rene Krig fgrt med nye midler, dvs. blot
fort ind idet civile samfund. Som Wilbur
papeger, sa synes prisen for denne fred
netop at veere, at det civile samfund spindes 123
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ind i den kybernetisering som den globale
militerindustri skaber (Wilbur 1997). Et
vigtigt element er i den sammenhang
instrumentaliseringen afblikket, som fil-
men— frem til de elektroniske mediers
fremkomst— har veeret den fremmeste re-
presentant for. Filmens sa&regne percep-
tionsform har skabt en cinematografisk ge-
staltning af verden. Deri ligger den latente
kybernetisering af synet, som peger frem
mod et maskintilpasset perspektiv i syns-
maskinens tidsalder (1988: 141).

Perceptionens logistik skal sdledes forstés
bredt og kan maske bedst betegnes som en
‘distribution af synlighed’. Perceptionens
logistik udgares saledes af et omfattende felt
der inkluderer bade massemedierne samt
den rene militere observation. Sammen-
blandingen ses bl.a. i den funktion som fra-
klip fra nyhedsfilmen opndr i den fortel-
lende tilm. Disse fraklip representerer et
nyt synsmateriale, som filmindustrien kan
genbruge— hvilket bekrefter Virilios tese
om, at filmen s&lger en vare pa linje med
andre industrier, en vare som blot udgores
afsynlighedens immaterialitet.

Derved kan Virilio benytte samme analy-
tiske fremgang over for filmmediet som
blev taget i anvendelse med fotografiet. Fil-
men er en hybrid med forbindelser til “alle
de gamle perceptions-, reflektions- og
representationsmader”, men— som pa linje
med fotografiet— gar iretning afen hgjere
grad af instrumentalisering. Dette illustreres
netop med henvisning til de dokumentari-
ske fraklip— som mestendels stammer fra
den militeere propaganda— der overgar
fiktionens special effects i bade autenticitet
og virkning. Nyhedsfilmens autentiske vi-
sualisering farer til kravet om realisme i fik-
tionen, hvorved dokumentarismens
instrumentalisering af blikket far betydning
for filmeastetikken, primert i neorealismen.
Kravet til den foregivne objektivitet som do-

kumentarismen postulerer, farer til et brud
med det eksplicit illusionere til fordel for
en illusionar objektivitet. Virilio illustrerer
udviklingen med henvisning til Renoir, som
netop fordrede samme autenticitet i filmen
som “i livet”. Men forst og fremmest vender
Virilio sig mod Rossellini, for hvem kunsten
er en dod @stetik, som intet har med virke-
ligheden at ggre. Roma, citta aperta (1945)
illustrerer netop onsket om en slags
nyhedsfiktion, hvor “Filmskaberen skal ind-
samle det storst mulige antal data, for han
skaber et helhedsbillede” (1989b: 103).

Dermed er vi fremme ved Virilios film-
historiske udlegning: neorealismen reprae-
senterer en del afen storre stromning, nem-
lig dokumentarismens/propagandaens
‘overgangszone’ fraillusion til virkelighed,
fra virtualitet til aktualitet, frakunnen til
goren (1989b: 103), For sa vidt gentager
Virilio en pastand som allerede Bazin frem-
satte: “Siden AndenVerdenskrig; har vi over-
veret en endelig tilbagevenden til doku-
mentarisk autenticitet (...) | das; kraever
publikum, at hvad det ser, skal vaere trover-
digt” (Bazin 1967: 155). Men Virilio gar isin
analyse et stykke videre, og betoner spgrgs-
malet om dokumentarismens implicitte
instrumentalisering:

Ved at ga tilbage til sin kerne (teknisk, vi-
denskabelig) under dekke af objektivitet,
friger filmen sig fra en kunst, som stimu-
lerer, og den bryder med en evne til
sansemassig perception, som i filmskue-
spillet stadig beror pa grader, pa naturen,
valoren, fortidens kunstneriske erfaring
og pa tilskuerens hukommelse og fantasi.
(104)

Dermed har filmhistorien beveaget sig
frem imod illusionen om gjeblikkeligheds-
virkning: “illusionen om at veere der og se
tingene ske (...) ved at aktualisere en mulig



verden” (104). Koma, cittd aperta er selvfgl-
gelig et indlysende eksempel, og repraesen-
terer dermed overgangen fra en sanselig til
en mere instrumentel perception, der bade
bekrefter den dgdelige harmoni mellem
film og krig, samt udviklingen mod et
perceptionsteknologisk allestedsnarver.

Den overeksponerede virkelighed.
Forelgbig sidste snit i filmens historie leeg-
ger Virilio med eksplosionen i de elektroni-
ske medier, hvor filmens rolle mister en del
af sin betydning, ikke blot sociokulturelt,
men ogsd i den militerteknologiske udvik-
ling. Udgangspunktet er det spektakel som
omgiver udviklingen af perceptionstekno-
logien idet urbane rum. Virilio opererer
med en tre-delt udvikling: fra antikkens og
rena@ssancens‘teater-byer’ (Athen, Rom, Ve-
nedig) til det 20. drhundredes cinecitta
(Hollywood, Cinecitta, Nirnberg) og frem
til tidens telecitta (1989b: 126). Dog taler
Virilio i Guerre et Cinéma endnu ikke om
telecitta, men om en &ra aftranspolitisk
pan-cinema med “et fuldstendig filmisk syn
pa verden” (1989a: 66). Imidlertid er poin-
ten den samme, og nyhedskanaler som
CNN illustrerer udviklingen. Disse kanaler
distribuerer ikke l&engere nyhedsstof, men
‘synets rdmateriale’. Teknologiens filmiske
syn pa verden er med andre ord blevet til
selve synet.Teknologien iscenesetter ver-
den, sadan som vi oplever det med brugen
af videokamera, lysarkitektur, virtuel virke-
lighed osv.

Denne udvikling peger frem imod den
traditionelle films forsvinden. Der er ikke
lengere behov for, og ejheller er det l&n-
gere muligt at benytte filmens ekstraordi-
nere teknik eller kvalitet som drejer “tu-
sinde film-publikum ind til en eneste til-
skuer” (1989a: 67). Den filmiske gestaltning
af verden er blevet erstattet afdet, vi kunne
kalde en tele-skopisk gestaltning som forlg-

ber ireal tid. Dermed har perceptionens lo-
gistik endnu engang skiftet karakter. Virilio
undersgger sdledes den klassiske film i pe-
rioden frem til 1970’erne, hvor filmen er
gennemsyret af den industrielle krigsfg-
relse. Men udviklingen mod et post-indu-
strielt IT-samfund synes at &@ndre vilkarene
for filmen. Det gor det tydeligt, atVirilio i
udpraget grad eksaminerer bevagelses-bil-
ledet, og at beskrivelsen af forholdet mel-
lem perceptionens logistik og cinematogra-
fien afspejler udviklingstendenser i filmens
bevagelsesbillede (Deleuze 1989: 165).
Bevagelseshilledet er netop Deleuzes be-
tegnelse for det klassiske filmbillede, som
organiserer bevagelsen i forhold til en
kvantitativ rum-tid, en slags billedlogistik
organiseret omkring bevagelsens dynamik.

Afgranses Virilios filmhistoriske projekt
sdledes af bevagelseshilledet, rejser der sig
en reekke spgrgsmal. Er det for det farste
ensbetydende med, at tidsbilledet— som
opstar i takt med bevagelsesbilledets lor-
fald— reprasenterer en radikal anden ud-
nyttelse af den cinematografiske teknik?
Tidsbilledet distribuerer synet i henhold til
tiden, dvs. helhedens varen— og ikke i hen-
hold til bevaegelsen, dvs. relationerne mel-
lem objekter. Man bgr hefte sig ved, at bade
Virilio og Deleuze opfatter billedet som en
made at tenke verden pa (Virilio 1994b,
Deleuze 1983: xiv). Billedets funktion sva-
rer i sd henseende til tenkningens begrebs-
liggarelse. Beveagelsesbilledet og tidsbilled-
et kan altsd betragtes som forskellige méder
at tenke forholdet mellem tid, rum og per-
ception, og spgrgmalet er, om ikke tidsbil-
ledet netop representerer en udfordring og
et alternativ til perceptionens logistik.

For det andet m& man spgrge, hvordan
filmen reagerer pa de elektroniske mediers
teknologi. Pa dette felt erVirilio mindre fa-
melt, og han fremkommer med nogle inte-
ressante udkast til en analyse af hybriden
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mellem filmens og de simultane mediers
estetik.

Det simultanes &stetik. Der hersker for
Virilio en afggrende forskel mellem film og
tv. Filmen er beslegtet med fotografiet som
det udspringer af, men adskiller sig fra ved
at operere itid. Fjernsyn er derimod
beslegtet med den virtuelle virkelighed,
idet det foregriber kyberrummet, der ope-
rerer i real-tid (Virilio 1994b). P& den bag-
grund operererVirilio med to begrebspar.
Nar film og tv intet har til felles, er det fordi
filmens relation til tid og rum er organiseret
omkring intervallet-, afstanden mellem for-
skellige rum— hvorimod tv’ tidslighed
abenbares iinterjacen, dvs. bergringsfladen
mellem adskilte rum. Filmen opererer sta-
dig med en spatio-temporal distance, som
er suspenderet i de elektroniske mediers si-
multane ojeblikkelighed.

Virilio har i et video-interview med den
canadiske filminstrukter Atom Egoyan stil-
let et par spgrgsmal som netop indikerer,
hvordan de elektroniske perceptions-
teknologier kan fa indflydelse pa film-
mediets astetiske udtryk. Maske vi séledes
gjner et nyt kapitel i filmens historie, som
vedrgrer filmens status i en verden preget
af videoteknologiens synsfordobling. Virilio
heefter sig serligt ved integrationen af video-
billedet, som i Egoyans univers optraeder pa
bade et diegetisk og et udsigelsesmassigt
plan. Virilios spargsmal kredser derfor om
videoens plads i den filmiske reprasenta-
tion. ForVirilio synes Egoyan saledes at
vere en slags videokunster, en “cine-
videast”, der blot har valgt at benytte video-
signalets interface iet cinematografisk rum.
Egoyan skaber dermed et se&rligt filmisk
rum som ikke kan fgres tilbage til filmen.
Hans film tematiserer en tilstand, hvor gen-
stande, lokaliteter samt personer fgrst opnar
identitet gennem (video)kameraets linse—

ikke sd meget fordi kameraet fastholder og
bevarer, som fordi det frembyder den
ramme og den kontekst som situerer deres
eksistens. For Egoyan konstituerer denne
afgorende forskel overgangen fra en gam-
mel til en mere tidssvarende opfattelse af
kameraets og billedets rolle (Egoyan:
105ff).

Med Egoyans integration af videobilledet
i filmens repraesentation nedbrydes det per-
spektiv som er nedarvet fra ren@ssancen og
erstattes med et nyt perspektiv som bygger
pé videoteknikkens ‘realtids’-transmission.
Derved opnar genstandene en helt ny vagt,
som opstdr med videobilledets simultane
blik. Det betyder forVirilio, at filmen ikke
sd meget udspiller sig i filmen selv, men ide
omgivelser og mentale rum som ligger bag
filmen, idet nye gjeblikkeligheds perspektiv
som videoens indtreden i det filmiske rum
har konstitueret. Et rum som stadig er ind-
lejret i filmens fiktive og diegetiske univers,
men som altsé peger udover den traditio-
nelle films dramaturgiske rum. ForVirilio
representerer Egoyan dermed det forste
vellykkede forsgg pa at nedbryde filmler-
redets dimension— dét, som Gance sd iher-
digt sogte i Napoleon.

Virilio og filmen.Virilios“filmhistorie’er
bade nyfortolkende og syntetiserende pa
graensen til det forenklende. P& den ene side
adskiller Virilios historiske snit sig ikke fra
almindelig filmhistorisk praksis. Udviklin-
gen frem til lydens dominans, neorealis-
mens a@stetiske brud samt filmindustriens
institutionelle omveltninger har l&enge ve-
ret filmhistoriske fikspunkter. P4 den anden
side er Virilios dromoskopiske analyse af
mediet, der s eksplicit satter filmen i for-
bindelse med udviklingen i det militere
rum, naturligvis en nyskabelse. Dette farer
til en ofte uventet optik pa det filmhistor-
iske materiale. F.eks. betragter vinormalt



neorealismen som en humanistisk vending i
filmkunsten og kan med Ba/in beskrive
dybdefokusteknikken som et ‘demokratisk’
alternativ. FraVirilios teknologiske perspek-
tiv er det modsatte tilsyneladende pé spil.
En begyndende instrumentalisering af fil-
mens perception, hvis logiske konsekvens
er afslutningen pa en subjektbaseret percep-
tion og dermed en kunstarts
representationsform.

Efter endt leesning afVirilio har den klas-
siske films teknik mistet den rest af uskyld
som eventuelt var tilbage. 1den forstand
indskriverVirilio sig i traditionen fra Benja-
min, Kracauer og Adorno (samt Horkheim-
er). | sidstnevntes essays om “Kulturindu-
stri” kan man f.eks. leese: “Teknisk rationali-
tet er i dag identisk med selve herredgm-
mets rationalitet (...) Biler, bomber og film
holder det hele sammen (...). Indtil videre
har kulturindustriens teknik kun drevet det
til standardisering og serieproduktion og of-
ret det, hvorved vearkets logik adskilte sig
fra samfundssystemets” (1993: 180-81).
Bortset fra retorikken minder det
unagteligt en del om Virilio,

Og dog erVirilios perspektiv og projekt
ikke det samme som den kritiske teoris.
Virilios analyse retter sig primeart mod tek-
nologien, uden at denne skal reduceres til
noget rent teknisk. Vi kan med Eleidegger
sige, at “teknikkens vasen pd ingen made
[er] noget teknisk” (1973: 75). Filmens tek-
nik afdekker derimod en serlig organise-
ring samt distribution af visualiteten. Indu-
strialiseringen af synet har reduceret per-
ceptionen til noget bestilbart der falbydes
som en vare— konsumtionens nye imma-
terialitet—, hvorved perceptionen i sidste
ende afdekkes som en bestand. Filmens hi-
storie er sdledes ogsé en fortelling om blik-
kets historie i det 20. &rhundrede. 1 den for-
stand erVirilios analyse yderst konsistent,
idet bdde astetiske og institutionelle &n-

dringer kan fares tilbage til dette perceptu-
elle udspring. Ender Virilios analyse séledes
med at bekraefte Adornos opfattelse af fil-
mens standardisering, er det fordi film-
mediet er ulgseligt forbundet med standar-
diseringen/instrumentaliseringen af
perceptionens logistik.

Spargmalet er, hvordan vi skal forholde
os til Virilios filmhistoriske betragtninger.
Enten kan vi afviseVirilios tese og havde, at
den fatale sammenhang mellem krigens og
cinematografiens teknologi bygger pé uri-
melige analogier og sammenstillinger, der
gor projektet filmhistorisk uanvendeligt. El-
ler vi kan opfatte et sddant anvendeligheds-
perspektiv som en urimelig fordring afen
(film)historisk fremstilling, og i stedet be-
tragteVirilios analyse som en ny made at
tenke filmen pa. At belyse filmen gennem
krigens og den militere teknologis optik
tvinger os med andre ord til at gentenke
forholdet mellem filmmediets perceptions-
teknologi og filmbilledets visualitet.

Flvad man end velger, harVirilio givet en
ny version af filmmediets udvikling og
fremlagt et nyt bud pa forstaelsen af den
klassiske film samt det klassiske bevagel-
sesbillede fra Griffith til Coppola. Itilgift
udgerVirilios begrebsapparat maske grund-
laget for en teori om filmbilledets plads og
funktion i den elektro-optiske tidsalder.
Fortsetter udviklingen som hidtil, hvor nye
perceptions- og repraesentationsteknologier
konstant redefinerer visualitetens natur-
skgnt filmmediet idag indtager en mere yd-
myg position som aftager, snarere end som
producent af disse teknologier— , vil Virilio
formodentlig vise sig bade relevant og an-
vendelig i analysen af de levende billeders
medier.
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Noter

1) Barnouw beretter om en episode un-
der anden verdenskrig, hvor en russisk
kameramand forlader sit kamera for at over-
tage flyets maskingever og skyder et forfgl-
gende tysk fly ned. Barnouw: Documentary, a
History ojthe Nonfiction Film (New York:
Oxford UP, 1993) s. 154.

2) Begrebet om den perceptive tro er et
1an fra Merleau-Ponty. Se Merleau-Ponty:
Phenomenology of Perception (London:
Routlegde, 1992) s. 297 samt TheVisihle and
the Invisble (Northwestern University Press,
1968) hvor kap. 1 & 2 begge udggr en un-
dersggelse af den ‘perceptive tro’.

3) Det militere hovedkvarter gar idag
ofte under betegnelsen “3Ci” eller “C3” for
kontrol, kommando, kommunikation og
informationssystemer (Virilio 1989:1, se
0gsd Virilio 1994: 100).
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Endnu findes der ikke en teoretisk
fuldt udfoldet analytisk praksis til at
kortlegge den filmiske intertekstualitet.
Med udgangspunkt i den russiske
litteraturteoretiker Mikhail Bakhtins ud-
gave af intertekstualiteten - den over-
ordnede dialogisme og den polyfone ro-
man - far filmteorien og analysen begre-
ber der gor dette muligt. Intertekstuali-
tet opfattes ofte som horende under det
postmoderne, men har, som det skal vise
sig. en langt mere vidtrekkende status
og anvendelighed som teoretisk og ana-
lytisk begreb.

Intertekstualitet er et litteratur-
teoretisk begreb der forste gang tages i
anvendelse af den franske litteratur-
teoretiker Julia Kristeva i hendes pree-
sentation af Mikhail Bakhtins teorier om
romanen'. |sin allerbredeste version
omfatter intertekstualiteten vilkéret for
alle tekster, men: “Gennem intertekstu-
alitetsbegrebet forbindes grundkoncep-
tioner aflitteraturhistoriens dynamik
med den tekstanalytiske detalje, som de
yderste ender af samme spgrgsmal”2.
Her kunne man passende udskifte ‘litte-
ratur’med ‘film’, for det er det samme
brede felt, den filmiske intertekstualitet
udspeendes over. Det er derfor vigtigt

Polyfone film

Filmisk intertekstualitet i et Bakhtinsk
perspektiv

med en afgraensning og et klart begrebssat.

I denne sammenhang er det den filmanalyt-
iske detalje som er i fokus. Nar intertekstua-
liteten skal anvendes i filmteorien og have
en konkret funktion i analysen er der behov
for specificering, og det kan Bakhtin bruges
til - med tilpasning af de litterere begreber
til det filmiske medium.

| et Bakhtinsk perspektiv er det ikke alle
film, der er intertekstuelle, men mange film
karakteriseres af en flerhed af stemmer/dis-
kurser, der kan forekomme p& mange for-
skellige niveauer, med mange forskellige
formal og resultater. Anvendelsen af denne
form for intertekstualitet er ofte et udtryk
for, at filmen ekspliciterer sig selv som et
stykke fiktion ved netop at henvise til andre
fiktioner eller til elementer udenfor fiktion-
ens granser, men samtidig er det ogsa fik-
tionens mulighed for at udvide sit betyd-
ningsdannelsesfelt: med citater, plural
diskursivitet og dialogisering aktiverer fil-
men andre tekster/andre film og kan opna
en merbetydning ved at inkorporere eks-
terne elementer, genrer eller stilarter i fil-
mens egen konstruktion.

Det er her den Bakhtinske synsvinkel er
anskueligggrende, fordi den gor det muligt
at nd videre end til blot at konstatere tilste-
deverelsen afen eller flere referencer iden



pagazldende film. Den Bakhtinske inter-
tekstualitet stiller spgrgsmalene ‘hvordan?’
og ‘hvorfor?’ til intertekstualitetens manife-
station og konstaterer ikke blot, ‘at’den er
tilstede.

| karakteristikken af den filmiske inter-
tekstualitet i et Bakhtinsk perspektiv stilles
der skarpt pd, hvordan den filmiske polyfoni
udfoldes i det dialogiske citat, i genre-
dialogen og genrehybriden og pa de tre ty-
per afden tostemmige diskurs: stilisering,
parodi og polemisk diskurs.

Bakhtin og (film)teorien. Intertekstuali-
teten hos Bakhtin kan ses som en reaktion
pé& den rendyrkede formalisme og struktu-
ralisme i lingvistikken og litteraturteorien.
Men péa den anden side er det ogsa en afvis-
ning af den sociologiske interesse for de
ydre ideologiske og klassemassigc littera-
turtolkninger3 Det dialogiske skal ikke for-
stds som afgraenset til litteraturen men viser
0gsa hen til andre kulturelle former end de
litteraere; dialogismen udfoldes som det an-
tydes hos Bakhtin, pa tvaers afdet litterzre,
det verbale og den traditionelle skelnen
mellem fin- og popularkultur. Denne ka-
rakterisering af Bakhtins litteraert funderede
teorier abner for en filmteoretisk tilegnelse
af det Bakhtinske intertekstualitetsbegreb.
Bakhtin presenterer et bredt, men samti-
dig meget forklarende intertekstualitetsbe-
greb. len bredere teoretisk sammenhang
kan hans romanteori placeres inden for
poststrukturalismen, i mangel af bedre. Det
er fordi han med sin dynamiske sprog- og
tekstopfattelse som nevnt legger afstand
bade til strukturalismen og formalismen ved
at sette fokus pa vaerkets egenart og samti-
dig fastholde dets dialogiske placering og
forholden sig til den historiske, kulturelle
og samfundsmassige sammenhang.
Bakhtins filmteoretiske placering kom-
mer derved til at ligge inden for poststruk-

turalismen og den sprog- og litteraturin-
spirerede filmteori. Der er ikke tale om en
genoptagelse af diskussionen om filmen
som sprog, men en konkret anvendelse af
Bakhtinske begreber som dialogisme og po-
lyfoni og deres specifikke udformninger i
tostemmige diskurser, genrer og citater. Det
er analytiske begreber, der med en brug af
de filmspecifikke termer kan belyse den fil-
miske intertekstualitet pracist.

Polyfoni. I Problems of Dostoevsky’ Poetics
(1984) benytter Bakhtin begrebet polyfoni
til at karakterisere Dostojevskijs anvendelse
af liere forskellige genrer og diskurser i sine
romaner. En form for flerstemmighed pd
liere niveauer. Iromanen er det de sproglige
stemmer som tilhorer bl.a. de fiktive perso-
ner og fortelleren, der kan representere
forskellige ideologier og bevidstheder. Det
polyfone i romanen er sdledes ogsa udtryk
for dialogisme, der i sin mest omfattende
form karakteriseres af Bakhtin som: at en
ytring altid vil forholde sig til en anden
ytring. Det dialogiske kan forstds som et
overbegreb der bade omfatter sproget og
litteraturen. Den polyfone roman artiku-
lerer derfor en afgraenset form for dialog-
isme. Polyfonien er en afgrenset form for
plural diskursivitet som det er oplagt at
overfgre til filmen. | denne sammenheang
vil jeg fokusere pa tre elementer af polyfo-
nien; citat, genre og tostemmige diskurser.
Filmen er i sin grundform mere polyfon
end romanen, fordi den er et multiestetisk
medium, der helt overordnet - ud over de
forskellige anvendelser sproget har i replik-
ker, tekst osv. - ogsa har den visuelle og den
auditive dimension. Og selv. om man, som i
denne sammenhang, holder sig til den for-
tellende film omfatter den ogsé de tre stor-
genrer epik, lyrik og drama. Det polyfone
potentiale har et videre register eller flere
strenge at spille pd, om man vil. Men derfor
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er det ikke alle film som er polyfone.
Nér det er filmens intertekstualitet det
drejer sigom, er det ngdvendigt at veere
specifik: er det visuelt eller auditivt, er
det i fotografering, klipning, farvetone,
billedoplgsning, mise-en-scéne eller i
skuespil at der dialogiseres? Her er det
den fortellende film det drejer sig om,
og derfor vil det i flere tilfelde ogsé
vere relevant at analysere hvordan an-
vendelsen af intertekstualitet pavirker
fortellingen.

Et par eksempler som ekspliciterer

diskurserne og anvender dem polyfont: 1

en film som Do the Right Thing (Spike
Lee, 1989)4benyttes musikken til at re-
presentere de racemessige spaendinger i
ghettokvarteret i New York, med f.eks.
Public Enemys rap over for spanske Ru-
ben Blades - meget konkret udformet i
sekvensen hvor de stridende parter
kemper om, hvis ghettoblaster der kan
spille hgjest. En understgtning af fil-
mens tematik der fremhaves med de
musikalske diskurser.

En anden form for dialogisering der
0gsé bruger musik, men som kombine-
rer det med flere billedlag er The
Pillowbook (Peter Greenaway, 1996). len
gennemfgrt og meget varierende strategi

indrammes indstillingerne. Denne indram-
ning suppleres flere steder med sangteksten
som kgrer nederst i billedet pa karaoke-vis
og afbrydes af voice-over eller traditionel
brug af dialog. Det bliver en konstant simul-
tan sammenfletning af forskellige narrativer,
tider og visuelle diskurser i bade s/h og
farve, verbale diskurser grafisk visualiseret
og auditive diskurser, men iet adstadigt
tempo selv om der dialogiseres p& kryds og
tvaers. Og hele tiden i korrespondance med
filmens handling og tematik.

Begge disse film er eksempler pa filmisk
polyfoni som strategi, det er en gennemfort
made de forteller pd og det flettes sammen
med den overordnede tematik. De forskel-
lige musikalske diskurser spilles i Do the
Right Thing op imod hinanden i afspejlingen
afracetematikken og i The Pillowbook er de vi-
suelle og auditive diskurser flettet ind i hin-
anden, ligesom filmens tema om skriften og
kroppens forening.

Den filmiske polyfoni kan ogsé inddrage
andre medietyper eller medieformater, der
kan have mange forskellige funktioner. En
hel gruppe af film handler om nutidens
medieverden bade itema og i @stetiske ud-
tryk, det er film som Natural Born Killers
(Oliver Stone, 1994), 2 Die 4 (Gus Van Sant,
1995), Husbands andWives (Woody Allen,
1992) og Serial Mom (JohnWaters, 1994)5
Mange film bruger tv- eller videoastetikken
som en adskilt visuel diskurs, f.eks. Atom
Egoyans Family Viewing (1987) og sex, lies,
and videotape (Steven Soderbergh, 1989),
hvor det astetiske skift bruges til at markere
den fglelsesmessige distance mellem per-
sonerne6. Det &stetisk skift i visuel kvalitet
kan ogsa bruges som en aktuel indramning i
en nyfortolkning af en klassiker som i Baz
Luhrmanns Romeo 8\Juliet (1996), der ind-
ledes med en nyhedsreportage om trage-
dien iVerona Beach og sdledes slutter filmen
0gsé - som en nutidig massemedial indram-



ning af Shakespeares skuespil. En ganske an-
den brug aftv-formater er udbredt i nyere
film, som en @stetisk og tematisk markering
eller et skift, som i Trainspotting (Danny
Boyle, 1996), hvor narkomanen Renton har
mareridt der antager form som et grotesk
quiz-show hvor foreldrene er deltagere der
klarer sig glimrende i meget komplicerede
medicinske spgrgsmal om AIDS. Gengivel-
sen er komplet med‘live audience’, fanfare
og glat quizmaster. Det bliver en accentu-
ering afden ufrivillige‘kolde tyrker’, som
foreldrene har sat Renton p&, i ekstrem og
karikeret form.

Den plurale diskursivitet har mange for-
skellige manifestationsformer, men det vig-
tige er at se p4 sammenhangen og hvordan
de indgar og hvad de dialogiserer med.

Det dialogiske citat. Mindsteenheden,
som det dialogiske kan udfoldes i, er det en-
kelte citat. Et par eksempler: IWimWen-
ders’ seneste film The End ojViolence (1997)
findes en sekvens hvor den europaiske in-
struktgr Zoltan Kovacz (Udo Kier) in-
struerer stuntkvinden Cats (Traci Lind) de-
but som skuespillerinde. | fire sekvenser
folger vi en filmoptagelse og ind imellem
fungerer settet ogsd som mgdested for Cat
og den forelskede detektiv Doc Block (Lo-
ren Dean). | en afde sidste sekvenser hvor
Cat og Doc taler sammen stadigt siddende i
filmens dekorationer, ses filmsettet pludse-
lig fra en ganske bestemt vinkel der viser
(gennem billedkompositionen) at netop
den scene er (og har hele tiden varet) en
gengivelse af den amerikanske maler Ed-
ward Hoppers velkendte billede Nighthawks
fra 1942. Her er tale om et citat, der ekspli-
cit kun optreder een gang i lgbet af filmen,
men der leegges op til det i de foregdende
sekvenser. Et velkendt billede inkorporeres
i en ny sammenhang, hvor det far karakter
af en konkret udfoldet fiktion - en film der
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skal instrueres. Filmen i filmen bliver aldrig
gjort feerdig i The End ojViolence fordi produ-
centen forsvinder, og det er da 0gsd netop da
instruktgren far denne besked at Hopper-
kompositionen er tydeligst. Citatet fungerer
samtidig som en tydelig stemnings-iscene-
settende faktor, idetWenders accentuerer
Hoppers betragtende amerikanske ensom-
hed og rodlgshed i sin egen film om rodlgs-
hed og ensomhed i nutidens Los Angeles. |
genkendelsen af Hoppers billede udvides
filmens betydning, og stemningen far en
ekstra dimension. Samtidig passer citatet ind
itemaet om voyeuristisk betragten med
overvagningsforsggsprogrammet som en
anden af filmens personer Ray Bering (Ga-
briel Byrne) er ved at udarbejde; beregnet til
at overvage alt fra boligblokke og parke-
ringspladser til skumle gadehjgrner. En bet-
ragten som Hoppers oprindelige billede
ogsé indbyder til, med den sérbare udstillet-
hed i de store widescreen-agtige glasruder.
Citatet gar séledes i dialog med et kon-
kret eksisterende billede og inddrager det i
sin egen diskurs, giver den en egen og for-
doblet filmisk form, maleriet der bliver til
en film der ikke bliver til noget i filmen.
Anvendelsen af Hopper-citatet i The End
ojViolence skulle ogsa gerne tjene som ek-
sempel pd at det er vaesentligt at analysere
hvordan der dialogiseres: Er det et direkte
klip fra en anden film som nar Harry og
Sally i den selvbevidste kaerlighedskomedie
When Harry Met Sally (Rob Reiner, 1989) ser
Casablanca (Michael Curtiz, 1942) pa tv
mens de taler itelefon - en melodramatisk
indlevelse i Hollywood-klassikeren om den
store opofrende kearlighed? Er det en
kunstudstilling som i Bad Timing (Nicolas
Roeg, 1980), hvor Art Garfunkel betragter
malerier af Gustav Klimts fatale kvinder -
der fungerer som en grum motivation for
hans forkvaklede forhold til kvinder i al-
mindelighed? Eller er det en fortolkning af
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et kendt maleri som i The End oJViolence
der indskrives i filmens tematik?

I det enkelte tilfelde ma analysanten
se pd filmen som helhed og dernast ana-
lysere sig frem til, hvordan den konkrete
dialogiseren giver mere og anden betyd-
ning til netop den film. I en specifik ka-
rakterisering af hvad og hvordan der
dialogiseres - visuelt, auditivt eller ver-
balt - og hvilken betydning det har.

Mere end eet citat! Filmanalyser gi-
ver ofte udtryk for en kapitulation over
for tilstedeverelsen af‘for mange’inter-
tekstualitetsformer: Et eksempel er

Christensens og Kristiansens analyser af
Twin Peaks (David Lynch, 1990) og Riget

(Lars von Trier, 1994), som de mener be-
nytter en generaliseret form for intertekstu-
alitet: “Nér alle enkeltelementerne savel
som storre helheder bliver til intertekstuel-
le referencer, giver de enkelte referencer
ikke lengere nierbetydning™. Ved at opstille
kategorier og begreber til at analysere de
forskellige intertekstualitetsformer, som er
en vasentlig del af filmens betydnings-
dannelse, kan den Bakhtinske intertekstu-
elle synsvinkel medvirke til at afhjelpe den
analytiske frustration, som Christensen og
Kristiansen giver udtryk for. Pa den made
bliver det muligt at analysere de forskellige
former for intertekstualitet lige fra den en-
kelte henvisning til den gennemfgrte stra-
tegi. S ma man se pa, hvorledes de forskel-
lige intertekstualitetsformer spiller sam-
men, og hvordan de bidrager til filmen. Den
plurale diskursivitet eller den dialogiske po-
lyfoni er oplagt at anvende til analyse af fil-
misk intertekstualitet.

Genrepolyfoni. Her kan man skelne mel-
lem genrehybriden, hvor to eller liere gen-
rer blandes, og genredialogen, hvor en
genre eksplicit dialogiserer med sin egen
genre.

Genrehybriden forekommer, nar tradi-
tionelt adskilte genrer kombineres. Vel-
kendte eksempler er The Killer (1989),
Hard-boiled (1992) og Face/Off (1997), alle
instrueret af JohnWoo der sammensatter
actionfilmen og melodramaet. Her skiftes
der mellem fglelsernes dvalende diskurs
og handlingens. De menneskelige relationer
er i hojsedet og fungerer som et meget
steerkt motivationsgrundlag for heltens mis-
sion. Heltene er bade effektive draeber-
maskiner og meget fglsomme. De ses ofte i
melankolsk (les: blatonede stemninger ved
havnekajen) sekvenser, der sa aflgses af stil-
iseret hgjhastigheds action*. Iser The Killer
har ogsé andre polyfone karakteristika: den



blander pa lydsiden tempofyldt action mu-
sik med Handel, artcinema og genrestereo-
typer. Idenne genrehybrid dialogiseres der
ikke alene mellem filmgenrer, men ogsa
mellem filmhistoriske &stetiske traditioner,
som fransk nybglge og Peckinpahs we-
sterns, og dermed krydses tillige skellet
mellem popular- og finkultur.

Genredialog er ofte et udtryk for en
genres ekspliciterede forholden sig til sig
selv, dvs. hvor de genreforventninger som
tilskueren formodes at sidde inde med tages
op i filmen. Det er Scream (Wes Graven,
1997) et tydeligt eksempel pa: Det er en
teenage-gyserfilm, der pa handlingsplanet
hele tiden taler om hvad man bgr og hvad
man ikke bgr foretage sig, nar der er en
teenagemorder pa fri fod. Man skal ikke
dyrke sex (jomfruer dgr aldrig), man skal
ikke drikke alkohol og man skal ikke sige
“I’ll be right back” for det kommer man
ikke. Den fgrste pige som myrdes, afhores
forst over telefonen om sit kendskab til
teenage-gyserfilm og da hun ikke getter rig-
tigt, draebes forst hendes kareste og der-
nest hun selv. Imodsatning til de parodier
hvor filmkonventioner udstilles, sa forméar
Scream pa trods afsin eksplicitte genrere-
fleksion at bevare spendingen og uhyggen.
Det er specifikt film som A Nightmare on
Elmstreet 1-5, den fgrste instrueret afWes
Craven (1984) og Halloween 1-5, den farste
instrueret af John Carpenter (1978), der
spilles op imod. En ikke-genrekyndig i
Scream neevner da ogsd en instruktgr ved
navn Wes Carpenter! Genrebevidstheden
inkorporeres i filmens dialogiske narrativ:
“Livet er en stor film, man kan bare ikke
selv valge genre”, som vor morder siger det
til sin uvidende kareste. | Scream bliver vi-
den om genre og fiktioner afggrende for om
man overlever eller ej.

Genredialog bliver filmens fiktions-
bevidste méde at iscenesatte og reflektere
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over tilskuerens forhold til fiktionens virke-
lighed og virkelighedens fiktioner i en
populerkulturel form. Genrehybriden,
derimod, fungerer i hgjere grad som et kon-
centrat af forskellige modi, der supplerer og
forsterker hinanden dialogisk, men som
samtidig giver mulighed for at udfordre til-
skuernes traditionelle genreforventninger.

Tostemmige diskurser (modi). De to-
stemmige diskurser er de forskellige modi,
som de filmiske dialogiske relationer kan
antage, lige fra det enkelte citat til selve gen-
ren, men det er ogsa specifikke diskurser
med deres respektive karakteristika.

len forenklet udgave vil jeg blot skitsere
mulighederne i de forskellige typer tostem-
mige diskurser som Bakhtin opstiller i Pro-
blems ojDostoevskjs Poetics (5. 181 -205). Den
tostemmige diskurs er hos Bakhtin en dob-
belt diskurs: en diskurs, der har en indbyg-
get forholden sig til en anden diskurs. Der
er tre typer: stilisering, hvor ligheden er vea-
sentlig. Dernast er der parodien, hvor paro-
dieringen legger distance til det parodi-
erede.Til sidst er der den aktive tostemmige
diskurs, som er polemisk i forhold til et be-
stemt emne eller en bestemt sag.

En stilisering afen bestemt fremstillings-
form er der et eksempel pa i besattelses-
sekvensen i Portrait ofa Lady (Jane Campion,
1996). Den er udformet som en stumfilms
reportage (sejltur og udflugt til £gyptens
pyramider) kombineret med surreelle
dremmebilleder der bl.a. viser en hvid-
kledt, korsetteret kvindetalje, hvorom der
lzgges en behandsket hand i herrestarrelse,
og en indstilling af bonner pé en tallerken
der bliver til leeber der messer: “I’m abso-
lutely in love with you”. Sekvensen er i
sort/hvid, hvor den gvrige film er i farver,
og den er afskermet i stumfilmens mere
kvadratiske format, den er endda givet en ti-
tel'My Journey 1873°. Et markant skift i vi-
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suel stil, komplet med abrupte bevagel-
ser, klavermusik og suppleret med den
gentagne messen og selektive reallyde.
Stilen er avanceret for, hvad der umid-
delbart skal forestille at vaere en tidlig
stumfilm, men bemarkelsesvaerdigt nok
foregar Portrait of a Lady i 1870erne,
hvor filmen slet ikke var opfundet.

Parodien har utallige former. Et ek-
sempel p& denne eksplicit tostemmige
diskurs er genreparodien, men ogsa det
man kunne kalde konventionsparodien
kan bruges som eksempel: Naked Gun 1-
3(1988, 91, 94), som primert excelle-
rer i at lege med konventioner og filmi-
ske fortellemader, western-parodier
som Blazing Saddles (1974) og science
fiction parodien Spacehalls (1987) af Mel
Brooks. I alle filmene er der en dialog-
iseren pa spil, fordi der forudsattes at
man kender sdvel de film der spilles op
imod, som genren og filmkonventioner-
ne, for parodierne giver mening. (I mod-
satning til Scream der spiller fiktionens
konventioner ud i forhold til realiteten,
sd er det her konventionerne der udfor-
dres).

Den polemiske diskurs kan ligeledes
antage mange forskellige former: Det er
f.eks. film som de mediekritiske Quiz
Show (Robert Redford, 1994) om en be-
rgmt svindelsag i tv’sungdom og Bob Ro-
berts (Tim Robbins, 1992), en besk kritik

af politisk mediemanipulation, eller mere
politiske film som f.eks. Michael Collins
(Neil Jordan, 1986), som med udgangs-
punkt i en historisk skikkelse ogsa giver en
polemisk kommentar til nutidens politiske
situation.

Béde stilisering, parodi og polemisk dis-
kurs er vigtige elementer i den filmiske ud-
gave af Bakhtins polyfonibegreb, som kre-
ver en mere omfattende uddybning i en an-
den sammenhang hvor f.eks. ogsé ironien
bgr inddrages. Ironien har varet en typisk
distancerende indramning afcitatet i flere
actionfilm som LethalWeapon 1-3 (1987, 89,
92) og Die Hard 1-3 (1988, 90, 95). Men
forelgbig er disse tre elementer i den to-
stemmige diskurs, med de centrale former:
stilisering, parodi og polemisk diskurs, be-
lyst med ovenstdende aktuelle eksempler.

Polyfone film. Den filmiske polyfoni - ud-
magntet i citat, genre og de forskellige for-
mer for tostemmighed - viser hvor forskel-
ligt intertekstualiteten udfolder sig, primart
med eksempler franyere filmkunst. Det
skulle gerne vare anskueliggjort hvordan
det Bakhtinske intertekstualitetshegreb med
fordel ogsa kan anvendes pa film der ligger
lengere tilbage i filmhistorien (og ikke kun
postmoderne fiktioner).

Den Bakhtinske udgave af intertekstuali-
teten og dens anvendelighed i filmanalysen
skal udvikles yderligere. Men allerede i sin
nuverende form giver den mulighed for at
en mere praecis analyse af de mange forskel-
lige former for intertekstualitet, der er en sd
vasentlig del af sivel den populere film
som kunstfilmen. Den udstrakte anvendelse
afintertekstualitet er bl.a. en &stetisk kon-
sekvens af den fortrolighed med visuel fik-
tion, som tilskuere og seere har oparbejdet
bade ibiografen og via tv, og som har for-
plantet sig ind i selve fiktionen. Det er der-
for ikke underligt at en mediefyldt kultur



som vores ogsa har filmiske udtryk der for-
holder sig til denne tilstandl Intertekstuali-
teten lukker sig ikke hermetisk om sig selv;
den kan faktisk ikke eksistere uden en dia-
logiseren med sinomverden.

Den Bakhtinske intertekstualitetsopfat-
telse - med dialogismen som det overord-
nede begreb og det polyfone vaerk som spe-
cifikt udtryk - har en forklaringsveardi der
ikke findes andetsteds. Den har styrken til at
std alene i analysen af film der er grundleg-
gende polyfone, hvad enten der er tale om
genrehybrid, genredialog eller tostemmige
diskurser (stilisering, parodi eller polemisk
diskurs), eller om film der opnér en dialo-
gisk dimension ved blot at anvende et enkelt
citat.

Den Bakhtinske intertekstualitet er et
godt udgangspunkt for en nuanceret og ud-
bytterig anvendelse af intertekstualitets-
begrebet i filmteorien. Den viser hvordan
intertekstualiteten som @stetisk og kultu-
relt kendetegn kan analyseres konkret - i
polyfone film.

Noter:

1) se Kristeva, p.37.

2) se Gemzge, p.23.

3) se Stam et al: p. 205.

4) Et eksempel analyseret i Richard Dyers
forelesning “Music and Film 4. African
American Music and Film”v. Kgbenhavns
Universitet 1998.

5) se artiklen “Media Movies” (Haastrup
1996) for analyser af disse fire film.

6) se artiklen “Metafilmens fascination”
(Haastrup 1995) for analyser af de forskel-
lige typer af metafilm.

7) se Jgrholt (red.) p. 305.

8) se artiklen “Et spgrgsmal om stil?”, ss.
58-64 for en analyse af hybridstil og -genre i
The Killer.

9) se artiklen “Media Movies” (Haastrup
1996) for kategoriseringer af de forskellige
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udformninger af mediebevidste film.
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Filmeastetik

og kvantemekanik

Skitse til en samtankning af film og naturvidenskab pd et arkaologisk grundlag

Samtidig; med at der fra tidens domine-
rende filmteoretiske trend, kognitions-
teorien, stilles krav om storre videnska-
belighed i filmteorien, raser‘hardcore’-
videnskabsfolk, dvs. fgrst og fremmest fysi-
kere, over det de ser som humanisters ten-
dentigse eller blot totalt misforstiede les-
ninger af naturvidenskabelige bgger og ar-
tikler. Set fra et naturvidenskabeligt syns-
punkt er og bliver de humanistiske ‘viden-
skaber’, herunder filmvidenskaben,
uvidenskabelige.

Det er der i mine ojne ingen grund til at
begrede, nar talen er om kunst, som, nar
den er grenseoverskridende, netop udmer-
ker sig ved at presentere andre verdener
end dem, der kan begribes inden for viden-
skabelige forstdelsesrammer. Nér jeg i det
folgende skal opridse, hvordan naturviden-
skabelige erkendelser - her specifikt Niels
Bohrs og Werner Heisenbergs kvantefysik -
kan inspirere filmvidenskaben til nytenk-
ning, synger jeg derfor ikke med i det kor,
der réber pa storre videnskabelighed i film-
videnskaben - snarere tvaertimod, vil koret
formodentlig havde, og jeg skal for sd vidt
vare den fgrste til at give dem ret.

Min pointe er derimod, at der kan veere
helt nye indsigter at hente, hvis filmviden-
skaben - med udvisning af al mulig forsigtig-

hed, forstds - kigger over hegnet til naturvi-
denskaberne. Vi skal ikke uden videre over-
fore naturvidenskabelige modeller eller er-
kendelser til filmvidenskaben, men har me-
get at vinde - og ikke ret meget at tabe - ved
at veere abne for andre verdensforstéelser,
som matte kunne levere ny inspiration til de
filmvidenskabelige erkendelsesbestrebelser
og give dem en (tiltrengt) saltvandsind-
sprgjtning.

Nar jeg her - polemisk - haler kvante-
mekanikken ud for iserlig grad at under-
sgge dens muligheder som leverandgr af
nytenkning til filmvidenskaben, tror jeg at
stikke hovedet lengst muligt ind i lgvens
gab, eller i det mindste lige ind i centrum af
den standende debat om humanisters las-
ning og anvendelse af netop Bohrs og
Heisenbergs kvantefysiske indsigter.

Kvantefysikken er tillige netop det om-
rade, som Torben Grodal i indledningen til
sit kognitionsteoretiske vaerk Moving Pictures
udrdber til at veere det mindst relevante
forskningsfelt, han kan komme itanker om,
nar det gelder filmvidenskab. Grodal frem-
haver det frugtbare iat hente teoridannelser
fra andre vidensomrader ind i filmvidenska-
ben, men - som det hedder - “perceptions-
psykologi, narrativ teori og kulturhistorie er
i s& henseende langt mere centrale end



kvantefysik” (Grodal 1997: 12). Det kan han
naturligvis have ret i, i den forstand at
kvantefysikken selvsagt ikke umiddelbart
indeholder mange brikker til en filmteori.
Det er imidlertid min opfattelse, at
kvantefysikken kan levere stof til nok si
frugtbare erkendelser ogsa i en filmviden-
skabelig kontekst. Det drejer sig ikke om at
satte lighedstegn mellem kvantefysiske og
filmvidenskabelige problemstillinger eller
om at foretage direkte paralleliseringer
mellem de to omrader. Jeg ser derimod
kvantefysik og filmestetik som sideordnede
og ligeverdige diskurser inden for den
kundskabens enhed, som var en af Niels
Bohrs kongstanker. Det turde vere indly-
sende, at filmastetik og kvantefysik udspil-
ler sig pa vidt forskellige omrader, men
begge er udsagn om os og verden, og om re-
lationerne mellem verden og os. Henfarer
man séledes sdvel filmastetik som kvantefy-
sik til en overordnet erkendelsesmodel, bli-
ver det muligt ikke blot at fremdrage korre-
spondenser eller analogier mellem disse el-
lers s& adskilte omrader, men tillige pa dét
grundlag at introducere nogle af kvante-
fysikkens centrale begreber i filmvidenska-

ben.

Film og naturvidenskab. Koblingen
mellem film og naturvidenskab kender vi
naturligvis ferst og fremmest fra science
fiction-genren, der, som det fremgar af nav-
net, i vidt omfang adopterer og iscenesatter
naturvidenskabelige arvestykker, som f.eks.
tidsrejser og sorte huller.

Ja, man finder sdgar atomfysiske referen-
cer i Twin Peaks, hvor agent Coopers elskede
Annie i afsnit 28 fremfgrer fglgende lidt
skadeslgst henkastede bemarkning pa seri-
ens kaffebar: “Det er ikke naturen selv, vi
iagttager, men naturen udsat for vore
forhgrsmetoder.” Hvorpa FBI-agenten eks-
tatisk henfgrer citatet til en af kvanteme-

kanikkens fedre, Werner Heisenberg.

At en af kvantemekanikkens erkendel-
sesteoretiske grundsatninger har fundet vej
ind i en populerkulturel amerikansk tv-se-
rie, er isig selv bemarkelsesveaerdigt, men
her skal det hverken dreje sig om science
fiction eller om film, som p& anden made
direkte citerer eller tematiserer naturviden-
skabelige indsigter op.

Ejheller skal det dreje sig om de histo-
risk-tekniske forbindelser mellem film og
naturvidenskab. 1sd henseende gér relatio-
nen mellem film og naturvidenskab mere
end 100 ar tilbage, idet en del af filmens for-
historie udspandt sig i naturvidenskabelige
rammer. Jeg tenker her iser pa den franske
fysiolog Etienne Jules Marey, der i
1880’erne sggte at analysere beveagelsen i
enkeltmomenter og til sine anatomiske stu-
dier udviklede den sékaldte “fusil photo-
graphique’ - en forlgber for filmkameraet.
Og i filmens spadeste barndom var det en
udbredt opfattelse, at det nye medie forst og
fremmest ville have en fremtid som doku-
mentations- og registreringsinstrument i
naturvidenskabens tjeneste. S&dan er filmen
da ogsa blevet anvendt, men som bekendt er
det ikke pa dette omrade, den for alvor kom
til at sld an.

Ejheller skal det dreje sig om de film-
skabere, der angiveligt har ladet sig inspirere
af naturvidenskaberne. Som l.eks. Eisens-
tein og en rekke af 1920°ernes gvrige sovje-
tiske montagefilmskabere, der sterkt inspi-
reret af Pavlovs refleksologi sggte at skabe
film, som pa tilsvarende vis kunne udlgse
ngje determinerede reflekser i tilskuerne.
Eller franske Jean Epstein, der i sine teoreti-
ske skrifter om filmens sakaldte ‘antifilosofi’
direkte henviser til kvantefysikken. Endsige
Jean-Luc Godard, der i en diskussion af for-
holdet mellem sprog og film, ord og bil-
lede, ord og virkelighed refererer til
Heisenbergs ubestemthedsrelation - og i gv-
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rigt mener, at Picasso i sine malerier har ud-
trykt ubestemthedsrelationen bedre end
Heisenberg selv, fordi ubestemthedsprin-
cippet ifglge Godard simpelthen ikke lader
sig formidle fyldestggrende gennem verbal-
sproget.

Den slags udtalelser fra filmskaberne selv
er naturligvis interessante. Hvorvidt film-
skaberne faktisk har forstaet de naturviden-
skabelige pointer eller ej, er derimod uinte-
ressant og har ingen som helst betydning for
verkernes kunstneriske kvaliteter eller
mangel pd samme. Som alle andre kunst-
nere ma filmskabere have lov til at finde in-
spiration hvorsomhelst, ogsé i naturviden-
skabelige fremstillinger, som de evt. ikke
forstar 100 procent.

1min egen kobling mellem film og na-
turvidenskab er der ikke tale om at pavise
nogen form for direkte inspiration fra natur-
videnskab til film. Mit erinde befinder sig
pa et andet niveau, et teoretisk-videnskabe-
ligt plan, hvor problemstillingen er, hvor-
vidt det er muligt at teenke teorier og begre-
ber fra det naturvidenskabelige omrade - i
dette specifikke tilfelde altsd
kvantemekanikken - ind i den filmvidenska-
belige teoridannelse. Og det er her, vanske-
lighederne seetter ind.

Naturvidenskab, kunst og humanoria

meget videnskabsmand, som han var kunst-
ner, eller omvendt. Tettere pa os kan frem-
haeves romantikken - tenk blot pd Goethe,
der ved siden af sin littereere virksomhed til-
lige udarbejdede en plantemorfologi, der
gjorde op med Carl von Linnés botaniske
klassifikationer, samt en farvelare, der gik i
rette med Newtons. Og endelig kan frem-
heeves naturalismen, hvor isar kritikeren
HippolyteTaine og forfatteren Emile Zola
forsggte at overfgre tidens positivistiske
naturvidenskabsidealer til litteraturen.

Siden da, og helt frem til de senere ar, har
humaniora og naturvidenskaberne i det
store og hele eksisteret side om side uden
nevnevardig interaktion. Det er pd den bag-
grund interessant at notere sig, at bl.a. netop
Niels Bohr gik imod strommen, idet han
gentagne gange betonede et slegtskab mel-
lem de ellers fuldstendig adskilte omrader.
P& grundlag af sin teori om kundskabens en-
hed overforte han ved adskillige lejligheder
de erkendelsesmassige indsigter, som han
havde opnaet i sit arbejde med subatomare
stgrrelser, til andre vidensomréder som
f.eks. biologi, psykologi og antropologi, ja
sagar til kunsten.

Bohr er blevet kritiseret for séledes at be-
vage sig uden for sit fagomrade - Skomager,
bliv ved din lest!, var den almindelige hold-

ning. For at blande naturvidenskabelige og

- historisk set. Selv om man altshkanapégske kort, som Bohr gjorde det, var

pa isolerede eksempler pa kunstnere - film-
kunstnere og andre -, der har ladet sig inspi-
rere afnaturvidenskaberne, har der i de sid-
ste par hundrede &r generelt bestdet noget
ner vandtette skodder mellem humaniora
og kunsten pé den ene side og naturviden-
skaberne pd den anden. Historien byder dog
0gsé pa signifikante eksempler pd det mod-
satte. Perioder, hvor kunst og naturviden-
skab har veeret ulgseligt forbundne. De var
det i antikkens Graekenland og i Renassan-
een, hvor f.eks. Leonardo daVinci var lige sa

utilgiveligt i en kontekst, der opererede ikke
med kundskabens enhed, men med to radi-
kalt adskilte kulturer - én for humaniora og
kunst, en anden for naturvidenskaberne.
Udtrykket ‘de to kulturer’stammer fra

forfatteren C.P. Snow, der i et vaerk med
netop denne titel i 1963 efterlyste et samar-
bejde og gensidig inspiration mellem de
‘olgde’ og de ‘héarde’ videnskaber. Hans op-
rab fik ingen synderlig gennemslagskraft
dengang, men i de senere ar har man fundet

Snow frem og stgvet ham af.



‘Den tredje kultur’ - Sokal, postmo-
dernisme og kaos. 1980’erne og 90’erne
har har saledes veeret kendetegnet ved mere
udbredte tiltag iretning af at forene de to
adskilte kulturer ien sékaldtTredje Kultur.
Man skal nok vare varsom med at henvise
til Tor Ngrretranders’ kuldsejlede Mind-
ship-projekt p& Holmen, men dette kultur-
byarrangement var netop et eksempel,
blandt mange andre, pa aktuelle forsgg pa at
(gen)forene kunst, humaniora og naturvi-
denskab.

Tidens lgsen er ikke lengere adskillelse
og atomisering, men holisme. | en videnska-
belig kontekst ytrer det sig som overskri-
delse af faggraenser. Ja, sé vidt gar det, at selv
den store mur mellem humaniora og natur-
videnskaber nu antastes fra forskelligt hold -
og med stgrre eller mindre lgdighed.

‘Forbragdringen’ udspiller sig fortrinsvis
pa baggrund af humanioras postmoderne
teoridannelser og naturvidenskabernes
kaos- og katastrofeteorier, men ogsé kvante-
fysikken inddrages gerne. Det er iser
humanisterne, der finder deres egne fore-
stillinger om genstandsverdenens sproglig-
hed bekraftet af de stramninger i naturvi-
denskaberne, som i lige linje fra bl.a. Bohr
og Heisenberg papeger, hvordan de formler,
hvormed naturvidenskaberne sgger at gribe
naturen, ikke siger noget om naturen, men
kun om matematikken og geometrien selv, i
en uendelig selvrefererende slgjfe.

Ikke alle naturvidenskabsfolk er lige be-
gejstrede for humanisternes omfavnelse. De
fleste mener ikke, at de har noget at leere al
hverken kunsten eller de humanistiske stu-
dier, og iser mener de ikke, at man - som
flere postmoderne tenkere ggr - kan sa&tte
spargsmalstegn ved den fysiske verdens ek-
sistens. |sa fald ville jo hele grundlaget for
naturvidenskaberne skride og erstattes af
lige-gyldige eller lige-vaerdige sprogspil -
hvilket, i parentes bemarket, i store trek

ajEva Jgrhoh

netop er en af Jean-Franfois Lyotards poin-
ter i bogen La condition postmoderne (1979,
Viden og det postmoderne samfund). Og i
gvrigt mener de fleste naturvidenskabsfolk,
at humanisterne leser naturvidenskabelige
fremstillinger, som en vis herre leser Bibe-
len.

Den naermest tragikomiske Sokal-affere
er et sgrgeligt vidnesbyrd om, hvor galt det
kan gd, ndr humanister kaster sig over noget,
de ikke har forstand p&, og finder “beleg”
for deres egne radikale teorier i naturviden-
skaberne.

Alan D. Sokal, der er professor i fysik
ved New Yorks Universitet, skrev en artikel
med den indbydende titel “Transgressing the
Boundaries :Towards aTransformative
Hermeneutics of Quantum Gravity” (dvs.
noget iretning af“Overskridelse afgraen-
serne: pa vej mod en transformativ kvante-
gravitets hermeneutik”!). Han sendte artik-
len til det ansete tidsskrift SocialText, der
bragte den i sit fordrs/sommer nummer
1996. Det skulle de aldrig have gjort, for
Sokal afslgrede senere, at artiklen var det
rene sludder, som han havde forfattet netop
i den hensigt at udstille og latterligggre den
made, hvorpd humanister angiveligt har til-
egnet sig, men fuldstendig misforstaet, na-
turvidenskabeligt stof - og det veritable
vrgvl, der er kommet ud af deres fejlles-
ninger.

| den karakteristiske humaniora-akademi-
ske jargon, som Sokal imiterer til perfek-
tion, giver han iartiklen bl.a. udtryk for det

synspunkt, at...

... dybe begrebsmassige skiftidet ty-

vende arhundredes videnskab har under-

mineret den cartesiansk-newtonske me-

tafysik. (...) Det er sdledes blevet stadig

mere klart, at den fysiske “virkelighed”

ikke mindre end den samfundsmessige

“virkelighed” i grunden er en samfunds- 141
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massig og sproglig konstruktion, at vi-
denskabelig “erkendelse” langtfra at vere
objektiv genspejler og er kodet af her-
skende ideologier og magtrelationer i den
kultur, der producerer den, at videnskab-
ens hevdelse af sandhed er snavert for-
bundet med teori og er selvreferentiel,
og felgelig at det videnskabelige falles-
skabs diskurs til trods for al dets
unzgtelige veerdi ikke kan ggre krav pa
en privilegeret epistemologisk status i
forhold til mod-hegemoniske fortaellin-
ger, der udgar Ira dissiderende eller

marginaliserede fallesskaber.

Netop denne passage fra artiklen er for-
fattet al Sokal selv, men hans ironi bliver
ikke mindre af, at han har flettet en skov af
autentiske citater fra psykologer, antropolo-
ger, feminister, ja sagar filmteoretikere, der
har forlest sig pd naturvidenskabelige em-
ner, ind i sin artikel. Vi finder bl.a. referen-
cer til Lacan, Serres,Virilio, Derrida, Lyotard
med mange andre, der citeres indforstaet
approberende af Sokal.

Sidenhen &dbenbarede Sokal som navnt,
at hans hensigt med denne ‘falske’ artikel
simpelthen var at afslgre, hvor lidt humani-
ster i grunden har forstaet af de naturviden-
skabelige pointer, som de rask vaek annek-
terer - og i sd henseende var det jo en pointe
i sig selv, at det ansete tidsskrifts redaktarer i
det hele taget antog artiklen, uden at have
forstdet, at den var det rene vrgvl. Som
Sokal selv skriver i et senere offentliggjort
efterskrift:

Jeg organiserede artiklen omkring de
mest tabelige citater vedrgrende matema-
tik og fysik fra de mest prominente aka-
demikere, og jeg opfandt en argumenta-
tion, der hyldede dem og kombinerede
deres argumenter. Det var let nok, efter-
som min argumentationsform ikke behg-

vede at leve op til nogen som helst krite-
rier for evidens eller logik.

Nér jeg omtaler Sokal-afferen her, er det
dels fordi den veakker til eftertanke og til
tulde illustrerer, hvor farligt det kan vere at
begive sig ind pa faglige omrader, som man
ikke har de rette forudsatninger for at for-
std. Men ogsa fordi jeg gerne vil fremhave,
hvorved mit eget projekt adskiller sig fra de
humanistiske lesninger af naturvidenska-
ben, som Sokal gar til grin. Uanset Sokal-af-
feeren mener jeg nemlig stadig, der kan vere
mening i at vove sig ind pd fremmed territo-
rium. Detgealder blot om at treede varsomt
og undlade at brede indsigter opnéet vedro-
rende eksempelvis det subatomare felt ud
til verden generelt. At kvanteverdenen er
kendetegnet ved ubestemthed og komple-
mentaritet, er ikke enshetydende med, atre-
sten af verden ogsa er det. Specialiserede na-
turvidenskabelige indsigter kan ikke uden
videre generaliseres til verden ialmindelig-
hed. 1den aktuelle tredje kulturs eufori kan
der vaere god grund til at sld koldt vand i
blodet. Niels Bohr var ikke postmodernist!

Jeg vil derimod karakterisere ham som
en i erkendelsesmessig forstand moderne
tenker. Og hermed na&rmer vi os kernen i
mit projekt, der sgger at anskueliggaere,
hvordan savel naturvidenskab som filosofi
og kunst tenker inden for overordnede
tvaergdende rammer, som jeg med et lan fra
Michel Foucault har kaldt arkiver. Man kan
ogséa udtrykke det sadan, at jeg samtaenker
lilmastetik og naturvidenskab inden for
rammerne af (en tillempet version al) Mi-
chel Foucaults arkeologiske metode. Ar-
kaologi skal altsd her ikke forstds i den nor-
male betydning. Filmens arkaologi har intet
med potteskar eller hengemte filmruller at
gere. Derimod papeger den, hvordan ogsa
filmestetikken er indskrevet i overordnede

konfigurationsmodeller, arkiver, som den



deler med bl.a. naturvidenskaberne.

Arkaologi og kundskabens enhed.
Mit eget, arkaeologiske, bud pd en samtank-
ning af filmvidenskabelige og naturviden-
skabelige problemstillinger falger ikke de
aktuelle stremninger i filmvidenskaben,
men er til gengald i pagt med Niels Bohrs
forestillinger om kundskabens enhed. I et
foredrag med netop denne overskrift, som
han holdti 1954, sagde Bohrbl.a.:

Sammenha&ngen mellem vore udtryk-
smidler og det erfaringsomréde vi har at
gere med stiller os umiddelbart over tor
forholdet mellem videnskab og kunst.
[

Ved en sammenligning mellem viden-
skab 05 kunst ma vi selvfglgelig ikke
glemme, at viiden forste har at ggre med
et systematisk samarbejde pa at forgge er-
faringerne og udvikle hensigtsmeessige
begreber for deres ordning, der ligner
indsamlingen og tilpasningen af sten til en
bygning, medens det ved den sidste dre-
jer sigom mere individuelle bestrebelser
pa at fremkalde fglelser som genkalder
helheden af vor situation. Vi star her ved
et punkt, hvor spgrgsmalet om kundska-
bens enhed abenbart er flertydigt, lige-
som selve ordet “sandhed”. Ogsé ved tale
om andelige og kulturelle veerdier bliver
vi mindet om erkendelsesproblemer for-
bundet med balancen mellem vort gnske
om et altomfattende syn pa livet i dets
mangfoldighed og vore muligheder for at
udtrykke os pa logisk modsigelsesfri
made. (Bohr 1958, 96-97)

Citatet er interessant, fordi Bohr her dels
papeger, hvordan kunst og videnskab natur-
ligvis er forskellige, men samtidig fremhee-
ver, hvordan de forenes i det forhold, at
begge pa den ene eller den anden led er ud-

tryk for en erkendelsessituation. Lad mig
kort skitsere, hvordan jeg selv mener, at den
kundskabens enhed, som Bohr taler om,
kan danne grundlag for en anvendelse af
bl.a. kvantefysiske begreber i filmvidenska-
ben. Lagsenet er som sagt arkiv-tenkningen,
der ikke h&andfast overfarer indsigter fra ét
vidensomrade til andre, men tvaertimod sg-
ger at fremdrage et falles erkendelsesmes-
sigt eller epistemologisk grundlag for disse
traditionelt adskilte vidensomrader.

Jeg opererer kort fortalt med tre arkiver,
som adskiller sig fra hinanden ved den
made, hvorpd de tenker relationen mellem
subjekt og objekt. I det klassiske arkiv ten-
ker man subjekt og objekt som radikalt ad-
skilte stgrrelser, men beskeftiger sig hoved-
sagelig med objektpolen, med genstands-
verdenen, som man opfatter som et gud-
dommeligt urveerk, der kan beskrives trans-
parent og verdifrit. Det moderne arkiv op-
fatter ligeledes subjekt og objekt som radi-
kalt adskilte stgrrelser, men fokuserer i
modsatning til det klassiske pa subjekt-
polen. 1det moderne arkiv problematiseres
erkendelsen, i den forstand at det betones,
hvordan vi intet kan vide om genstands-
verdenen selv, den kantianske Ding an sich,
men alene kan kende vore egne forestillin-
ger om verden. Jeg skal behandle sdvel det
klassiske som det moderne arkivs tenkning
mere udforligt om lidt, men skal blot lige
omtale ogsd det tredje og sidste arkiv, som
jeg har benavnt det eksistentielle. Her sam-
tenkes subjekt og objekt i en dialog. Vi er en
del af verden og verden en del afos. | denne
tenkning bliver kroppen, sansningen, der
netop kan defineres som en udveksling
mellem os og verden, derfor uhyre central.

Jeg vil gerne fremhave, at arkiverne, som
jeg beskriver dem her, er ideal-
konstruktioner, i den forstand at de alle tre
er kendetegnet ved indre spendinger, og i
langt de fleste tilfeelde vil der vaere tale om,
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at givne diskurser skraver over flere arkiver
pa én gang. Det ggr dog i mine gjne ikke ar-
kiverne mindre velegnede i forhold til en
epistemologisk forstaelse af i dette tilfalde
filmene. De er overordnede modeller, som
de enkelte film forholder sig til, og som
analytikeren ikke mindst kan holde de en-
kelte film op imod.

Ogsa filmeastetikken indskriver sig nem-
lig i disse tre overordnede arkiver, saledes at
vi far tre grundleggende filmiske udtryks-
former : en klassisk, en moderne og en eksi-
stentiel, der adskiller sig fra hinanden, som
de tre arkiver de tilhorer, adskiller sig fra
hinanden, men som pé den anden side i
grundleggende erkendelsesmassige for-
hold udviser korrespondenser med andre
vidensomrader inden for de enkelte arkiver.
I denne sammenhang er pointen, at kvante-
mekanikken og den moderne film begge
‘tenker’ inden for rammerne afdet moder-
ne arkiv, hvorfor det bliver muligt at sam-
menstille dem pé dette arkeologiske grund-
lag.

Det klassiske arkiv og dets film. Far jeg
kaster mig ud i en arkaeologisk sammenfg-
ring af kvantefysik og moderne filmestetik,
vil jeg indledningsvis skitsere grundtankerne
i det, jeg har kaldt det klassiske arkiv.

Det klassiske arkiv bygger som navnt pa
en radikal adskillelse af subjekt og objekt.
Ikke desto mindre kan det klassiske menne-
ske godt kende til verdens indretning, fordi
en helt igennem palidelig Gud star som ga-
rant sdvel for verdens lovmassighed som
for den menneskelige fornuft. Inden for
rammerne af det klassiske arkiv, som det re-
presenteres af Descartes inden for filoso-
fien og af Newtons mekaniske fysik pa fysik-
kens omrade, tenker man sig verden som et
guddommeligt urverk. Hvert eneste af ver-
dens elementer har sin plads og sin funk-
tion, nermest som tandhjul i dette giganti-

ske klokkeverk. Intet er overflgdigt. Alle
dele er signifikante og interagerer i overens-
stemmelse med en kausal logik. | denne
teenkning er sdvel rum som tid absolutte.
Begge er tomme Kkar, hvori begivenhederne
udspiller sig. Og mennesket har ingen ind-
flydelse pd nogen afdem. Rummet er tredi-
mensionalt og statisk, og tiden gar bare sin
lineere og kronologiske gang.

Kausalitet, kontinuitet og linearitet er
nggleord for det klassiske arkivs verdens-
forstaelse. Og fordi det klassiske urveark
opfarer sig i overensstemmelse med en
guddommelig fornuft, bliver det ogsa i sin
essens forudsigeligt. Det er blot et spargs-
mal om at kende alle parametre - s& vil man
i princippet kunne forudsige verdens gang i
al evighed.

I den klassiske tankegang forestiller man
sig, at repreesentationen udspringer af ver-
den selv. Newton har udtalt, at matematik-
ken er naturens eget sprog, men ogsé pa an-
dre omrader - som f.eks. kunstens - er den
almindelige opfattelse den, at man kan re-
presentere verden, som den er, dvs. uden at
det representerende subjekt eller det
sprog, man repraesenterer verden i, tenkes
at fortegne det representerede. Verden taler
ikke alene i matematiske formler og taxono-
miske tabeller, men tillige igennem den rea-
listiske og den naturalistiske romans verbal-
sprog, der tenkes fuldkomment transpa-
rent. Jvf. hvordan Balzac opfattede sig som
‘Historiens sekretar’, og Zola sé sig selv
som en blankpudset rude.

Jeg vil ikke bruge nevneveardigt krudt pa
at demonstrere, at kontinuitet, kausalitet og
linearitet er nggleord ogsa for den klassiske
narrative film - dvs. den klassiske Holly-
woodfilm, filmens‘normalsprog’, main-
streamfilmen. Det kan man lese sa mange
steder. Men jeg mener altsa, at den klassiske
film med fordel kan betragtes netop som en
slags filmisk fortellemaskine. Dens narra-



tive urvaerk fremstar, som korte det af sig
selv i kraft afen iboende kausal logik, drevet
af de diegetiske personers begar. Repree-
sentationen, eller diskursen, ‘fglger bare
diegesen’ - jvf. hvordan Griffith grundlagde
dette klassiske filmsprog ud fra en filosofi
om, at en scenes indhold skulle diktere
dens fremstilling. Den klassiske film fore-
giver at gengive et preeksisterende univers
og simpelthen fglge de handlinger, der
matte udspille sig i det. Sadan forholder det
sig naturligvis ikke ‘i virkeligheden’, men det
er sadan, den klassiske film gnsker at frem-
std. Og derfor bliver den klassiske films
‘sprog’ s& usynligt, som det pépeges fra
mange hold i filmvidenskaben. Den arkeao-
logiske metode kan med andre ord begribe
den klassiske films transparens i et starre,
erkendelsesteoretisk perspektiv, der ser fil-
men i forhold til det arkiv, den tilhgrer. P4
den baggrund kan bl.a. den mekaniske fysik
bidrage til en ny type forstdelse afnogle af
de problemstillinger, som filmvidenskaben
tumler med vedrgrende den klassiske lilm.
Den arkzologiske indfaldsvinkel kan f.eks.
kaste nyt lys dels over den standende debat
vedrgrende den filmiske fortellerrolle dels
over spgrgsmalet om filmisk subjektivitet -
eller rettere: manglen p& samme - i den
klassiske film.

Den klassiske film er meget tilbagehol-
dende med enhver form for subjektive ud-
tryk. Hele eller dele af filmen kan ganske
vist veere personalt fortalt; der kan optrede
dremme og flashbacks; og i de sdkaldte sub-
jektive POV-shots kan kameraet lane perso-
nernes blik. Men ser man nermere efter, er
ingen af disse subjektive instanser i virkelig-
heden se&rlig subjektive. De passager afen
klassisk film, som matte veere udlagt til per-
sonerne, viser sig at indeholde elementer,
som personerne ikke kan kende til, og vere
fortalt fra vinkler, som ikke er de fortel-
lende personers. Tilsvarende med POV-
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shot’et. Den klassiske film indeholder fak-
tisk uendeligt fa rene POV-shots. Den fore-
treekker at benytte over-the-shoulder-shots,
hvor vi ser fra en eller anden anonym posi-
tion lige bag personen. I den klassiske film
opsluges det subjektive over en bred bank i
en overgribende objektivitet. Der er hgjst
tale om semi- eller pseudosubjektivitet, der
har samme narrative formal som alt andet i
den klassiske film, nemlig at fungere som
plotpragmatiske tandhjul i det narrative ur-
verk, Og netop fordi den klassiske film op-
farer sig som et - i det store og hele - pali-
deligt urveerk, er den hypoteseopstilling og
-afpregvning, som David Bordwell udpeger
som tilskuerens vigtigste aktivitet, en ade-
kvat indfaldsvinkel til den klassiske film.

Dét bringer os over i en diskussion af
forteellerinstansen. | filmteorien - og
fortelleteorien i bredere forstand - er
fortzllerbegrebet en omdiskuteret stor-
relse, der gar under mange forskellige
navne. Senest har David Bordwell tordnet, at
den filmiske narration i sin essens er ikke-
antropomorf (Bordwell 1985, 11-12), og at
det er uhensigtsmessigt at antropomorfice-
re den og i det hele taget tale om en fortel-
ler. Bordwell taler generelt, men s vidt jeg
kan se, er hans kritik kun gyldig for den
klassiske film. Den klassiske synes nemlig
sammenholdt af en ikke-antropomorf in-
stans, som jeg i overensstemmelse med
tenkningen idet klassiske arkiv i gvrigt har
kaldt‘den guddommelige designer’. En in-
stans, som star uden for det skildrede uni-
vers; som ikke treder frem; og som har
overmenneskelige, olympiske egenskaber,
hvad angar overblik over tid og sted. Den
guddommelige designer kan suverant ud-
pege og fremhave de mest signifikante ele-
menter i historien, simpelthen fordi‘den’er
alvidende p& en méde, som ikke er menne-
sker beskaret.

Netop det forhold, at den klassiske films 145
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narrative instans er en sadan ikke-antropo-
morf guddommelig designer, letter tilsku-
erens identifikation med diegesens personer.
I den ikke-antropomorfe narration er der
ikke noget, der hindrer tilskuerens adgang
til den diegetiske verden. Idet gjeblik, deri-
mod, hvor den narrative instans antager an-
tropomorf karakter, hvor fortellingen bli-
ver essentielt subjektiv, da er det ikke l&n-
gere sa let at identificere sig med diegesens
personer. Den antropomorfe forteller
blokerer for indlevelsen. Dét er netop til-
feldet i moderne film, der for en arkaolo-
gisk betragtning ikke tenker analogt med
den mekaniske fysik, men derimod udviser
erkendelsesmassige analogier med bl.a.
kvantefysikken.

Moderne fysik, filosofi og film. Den fi-
losofiske grundstamme idet moderne arkiv
udgores af de erkendelsesproblematise-
rende filosoffer - fra Humes underminering
af kausalitetsbegrebet og Kants placering af
verdens lovmessighed i den rene fornuft,
over Nietzsches oplosning af enhver form
for sandhed i en generaliseret perspekti-
visme, og helt frem til de nietzscheansk in-
spirerede postmoderne tenkere, som Sokal
ironiserer over. Med deres altovervejende
relativisme og problematisering af vor til-
gang til genstandsverdenen indskriver ogsa
de sig i det moderne arkiv.

Forjeg gar videre, vil det veere pa sin
plads at fremheave, at jeg med min arkaolo-
giske indfaldsvinkel ikke tager stilling til,
hvorvidt de tanker, jeg omtaler, er rigtige el-
ler forkerte, rimelige eller urimelige. Den
arkaeologiske metode bestreber sig sdledes
pa den rene komparative beskrivelse. Det
kan saledes godt veere, at eksempelvis Sok-
als skydeskiver er langt ude i hampen, men
det forhindrer ikke, at de faktisk tenker,
som de nu tenker. Og det er udelukkende

dét, der interesserer arkaologien. Den regi-

strerer, beskriver og klassificerer, men tager
ikke stilling!

Det moderne arkiv fokuserer i modset-
ning til det klassiske p& subjektpolen. Alle
erkendelsesproblematiserende tenkere er
ikke lige radikale, men grundtanken i den
moderne tenkning er, at sdvel verdens or-
den som den guddommelige garant i bund
og grund blot er menneskelige gnske-
forestillinger, som vi presser ned over ver-
den - uden at vide, hvordan verden rent fak-
tisk matte heenge sammen eller ej.

Rum og tid er ikke la&ngere absolutter,
men kan antage mange forskellige former,
ligesom kausalitet, kontinuitet og linearitet
blot opfattes som mulige mader at forstd
verden pa - blandt en reekke andre. Disse
andre er maske ikke pragmatiske endsige
hensigtsmassige at operere med i dagligda-
gen, pa samme made som netop kausalitet,
kontinuitet og linearitet er det, men ien ra-
dikal moderne tankegang er akausalitet, dis-
kontinuitet og non-linearitet ligeverdige
bud pé verdens indretning.

P& det naturvidenskabelige omréade er det
iser netop kvantemekanikken - i forening
med Einsteins relativitetsteorier -, der teg-
ner det moderne arkiv. | forhold til de min-
dre end mikroskopiske stgrrelser, som
kvantefysikerne arbejder med, ma de se i gj-
nene, at det ikke kan undgas, at det appara-
tur, de bruger til at méle pd de subatomare
elementer, pavirker disses opforsel. Malin-
gerne kan altsa kun vise, hvordan elemen-
terne opforer sig, nar fysikerne maler pa
dem, ikke hvordan de opforer sig, nar der
ikke méles p&d dem. Dét er essensen iWer-
ner Heisenbergs ubestemthedsprincip, der
altsd fremhever den subatomare verdens
utilgengelighed for den menneskelige er-
kendelse. Denne fundamentale ubestemt-
hed bevirker, at undersggelsesresultaterne i
vidt omfang kommer til at svare til de
spgrgsmal, som atomfysikerne stiller natu-



ren. Maler man pa lyset i den forventning, at
det har bglgekarakter, opfarer det sig som
bglger. Méler man derimod pé det i den for-
ventning, at det har partikelkarakter, har det
partikelkarakter.

Heisenberg trak de erkendelsesmassige
implikationer i disse s&regne betingelser for
atomfysikken skarpt op, da han formulerede
det statement, som blev citeret i Twin Feaks:
“Hvad vi iagttager er ikke selve naturen, men
naturen udsat for vore forhgrsmetoder.” Og
Bohr har sdgar udtrykt tvivl vedrgrende
kvanteverdenens eksistens: “Der findes in-
gen kvanteverden. Der findes kun en ab-
strakt kvantefysisk beskrivelse. Det er for-
kert at tro, at fysikkens opgave er at finde ud
af, hvordan naturen er. Fysikken drejer sig
om, hvad vi kan sige om naturen.” (Bohr
1958: 57) Dermed problematiseres altsa i
samme bevagelse 0gsé reprasentationen.
For Bohr udspringer sproget ikke af verden
selv - tveertimod fremtraeder den subatom-
are verden for kvantefysikerne inden for
rammerne af de sproglige kategorier, de sg-
ger at indpasse den i.

Det er spidsformuleringer som de netop
citerede fra Bohr og Heisenberg, visse hu-
manister har lgftet ud af atomfysikken og
gjort til generelle betragtninger om vort
forhold til verden ialmindelighed. Det kan
man naturligvis ikke. Man kan derimod pa-
pege, hvordan disse indsigter fra det speci-
fikt atomfysiske omrade er i pagt med den
erkendelsesproblematiserende filosofi, der
imidlertid taler mere generelt, end selv
atomfysikerne kan vere med til.

Et andet vaesentligt begreb i kvantemeka-
nikken er Bohrs komplementaritetsteori.
Den bygger videre pd Heisenbergs ube-
stemthedsprincip og hevder i sin essens, at
vi kan vere ngdt til at beskrive fenomener
ved hjelp af flere begreber, der for en
umiddelbar betragtning udelukker hinan-
den. F.eks. lyset. Det kan ikke veere bade

bolge og partikel pa én gang, men Bohr
haevder, at vi er ngdt til at forstd lyset som
begge dele. De to begreber - bglge og parti-
kel - udelukker hinanden, samtidig med at
de supplerer hinanden i vor forstaelse af ly-
sets karakter. Virkeligheden - ikke mindst
den subatomare - er i Bohrs forstaelse for
kompleks til uden videre at lade sig ind-
ordne under entydige begrebsklassifika-
tioner. Virkeligheden ikke blot kan skraeve
over flere kategorier pa én gang, ifolge Bohr
gor den det ngdvendigvis, fordi kategorierne
ikke er verdens egne. Vil vi have et mere nu-
anceret billede af verden, ma vi derfor tage
tiere hinanden udelukkende og supple-
rende begreber ibrug pa én gang. Dette er
essensen i komplementaritetsteorien, der
altsd er udviklet specifikt med henblik pa
subatomare forhold, men som Bohr som
nevnt selv bredte ud ogsa til andre omra-
der.

Kvantemekanikken bryder tillige med
den klassiske forestilling om et absolut rum,
der er kontinuert og beregneligt. Det sub-
atomare rum er preget afdiskontinuerte og
uforudsigelige kvantespring. Et kvant beve-
ger sig ikke kontinuert over en strekning,
som kan inddeles i stadig mindre stykker,
men befinder sig pa helt uberegnelig vis i
det ene gjeblik i én position, idet neste ien
anden. At kvantespringet er udeleligt, inde-
beerer en ny opfattelse af rums og
strekningers karakter. Rummet er altsa ikke
absolut.

Videre bryder kvantemekanikken med
den klassiske fysiks lokalitetstenkning og
introducerer begrebet ‘ikke-lokalitet’. Ikke-
lokalitet vil sige, at to systemer, to partikler
e.l. kan pévirke hinanden og interagere selv
over meget store afstande, hvorved mulig-
hederne for at kalkulere deres opfarsel
selvsagt reduceres vasentligt.

Med ikke-lokaliteten anfegtes ogsa
arsagsbegrebet. 1 kvante-universet kan man
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ikke konstatere, at én begivenhed forarsager
en anden ud fra traditionelle kausalitets-
betragtninger. Sandsynlighed treeder istedet
for den preecise beregning.

Disse stikord antyder, hvordan kvante-
fysikerne problematiserer nogle af grund-
pillerne i det klassiske arkiv : kausalitet,
kontinuitet, linearitet, absolut tid og rum,
erfaringens objektive sandhed, samt reprea-
sentationens naturgivenhed og transparens. |
stedet satter tle sandsynlighed, kontingens,
ikke-lokalitet, komplementaritet, ubestemt-
hed, samt sével erfaringens som representa-
tionens subjektivitet.

Ogsa det moderne arkivs @stetiske ud-
tryk betoner bredt erfaringens subjektivitet.
Kunstneren er ikke lengere en blankpudset
rude, der viljelgst og uden at fortegne gen-
giver genstandsverdenen, som den er. Re-
presentationen udspringer ikke lengere af
verden selv, men bliver i sin essens subjektiv,
menneskeskabt. Derved kommer den i vidt
omfang til at erstatte - eller‘udviske’
(Robbe-Grillet) - sin genstand og produ-
cere sin egen. Den bliver presentation sna-
rere end repraesentation - eller produktion
snarere end reproduktion. Fremstillingen
bliver sin egen virkelighed - uanset om der
er tale om farver og linjer pa et lerred, om
autonome litterere beskrivelser eller om
dybt unaturalistiske filmiske fremstillings-
former.

Den moderne kunst ggr tillige bredt op
med den klassiske tenknings absolutte tid
og rum.Tid og rum samtenkes ien slags
rumtid og bliver plastiske, modellérbare.
Det betyder ogsd, at der i vidt omfang ven-
des op og ned pa forholdet mellem figur og
grund i sével spatial som tidsmessig for-
stand. Det tomme rum og de ‘dgde’ gje-
blikke kan positiveres, mens det fyldte rum
og de handlingsmettede tidsforlgb om-
vendt kan elimineres, fragmenteres eller
forbigés i tavshed - som vi f.eks. kender det

fra Antonionis filmkunst.

Hvad angdr de moderne fortellinger -
filmiske savel som litterere -er de i vidt
omfang organiseret afet ikke-transparent
antropomorft subjekt, et menneske, der
ifglge sagens natur ikke har samme olympi-
ske overblik som den guddommelige desig-
ner. Fortelleren, hvad enten der er tale om
en personal eller en overordnet fortaeller,
kan lyve, tage fejl, engagere sigiselvmod-
sigelser osv. Haevder man som Bordwell, at
den filmiske narration altid er ikke-antropo-
morf, er man ikke istand til at begribe
denne de moderne fortellingers fundamen-
tale subjektivitet og ejheller denne subjekti-
vitets videre implikationer.

Det menneskelige udsigelsessubjekt
blokerer for tilskuerens udsyn ind i det
diegetiske univers, hvorved det bliver uhyre
vanskeligt at identificere sig med de diege-
tiske personer. Identifikationen vanskeligge-
res yderligere af, at de moderne fortellinger
generelt ikke skildrer verdener, hvori hand-
ling er mulig. Verden og menneskene opfo-
rer sig ikke sd logisk og forudsigeligt som i
den klassiske film. Bl.a. bliver den menne-
skelige psyke lige sd omskiftelig og uforud-
sigelig som den subatomare verdens kvant-
espring. Og den verden, som de diegetiske
personer ferdes i, er for det meste ikke sty-
ret af gennemskuelige eller fornuftige regler
og love. Alt kan ske, uden péviselig arsag, i
en verden, der synes baseret pa ikke-lokali-
tet og en grundleggende ubestemthed.

Derfor har Bordwells teori om tilsku-
erens hypoteseopstillinger og -afprgvninger
meget lidt at byde pé i forhold til moderne
film. Hvad enten der er tale om subatomare
forhold eller film, giver det kun gevinst at
opstille hypoteser i forhold til universer,
som opfarer sig lovmessigt. Dét gar hver-
ken kvanteverdenen eller de moderne film,
hvorfor den mekaniske fysik ikke kan be-

gribe den fgrste, og Bordwells version af



den filmiske kognitionsteori ikke de sidste.
Dermed antydes, at ogsa filmteorier tenker
inden for rammerne af bestemte arkiver, og
at man er ngdt til at tage hgjde for teoriens
arkeologiske tilhgrsforhold for at bestem-
me dens anvendelighed i forhold til dens
genstand.
L’Année derniere a Marienbad. |den
moderne film erstattes kausalitet og konti-
nuitet af kontingens, ubestemthed, ikkelo-
kalitet og komplementaritet. Jeg mener
altsd, at moderne narrationsfenomener med
fordel kan beskrives ved hjelp af betegnel-
ser hentet fra kvantemekanikken. Og mit ar-
gument for at overfgre begreber fra ét vi-
denskabeligt omrade til et andet er altsd, at
den grundleggende epistemologi for kvan-
tefysik og moderne fortellinger er falles.

Med udgangspunkt i en konkret film skal
jeg kort skitsere denne arkaologiske pointe
i analytisk praksis. Jeg har valgt at bruge
Alain Robbe-Grillets og Alain Resnais’
hardcore-modernistiske hovedveaerk LAnnée
derniére a Marienbad fra 1961 som eksempel.
Nar jeg har valgt netop den, skyldes det
dels, at det er en film, som de fleste, der har
beskaftiget sig med moderne film - eller art
cinema -, refererer til. Men jeg har ogsa
valgt den, fordi jeg mener, at kvantefysiske
begreber som ikke-lokalitet, ubestemthed
og komplementaritet er specielt velegnede
indfaldsvinkler til netop denne film.

Det er sveert at resumere LAnnée derniére
a Marienbad, fordi handlingen ikke lader sig
sammenfgje til en konsistent logisk fortel-
ling. Man kan imidlertid sige s& meget som,
at filmen udspiller sig pa et fashionabelt
kursted, men maske er der flere kursteder
involveret... Blandt kurgasterne fokuserer
filmen pa tre :en kvinde A, en mand X, som
havder at have haft en affeere med hende
aret for i Marienbad, og endelig en mand,

som maske er gift med A. S& langt s godt,

men ilgbet af filmen bliver det stadig mere
uvist ikke blot, om X og A har mgdt hinan-
den far, men tillige hvorvidt de faktisk farst
nu mgdes i Marienbad, eller om det vi ser
evt. er en slags drgm eller forestilling om
deres eventuelle mgde i Marienbad til neeste
ar. Uanset filmens titel er det med andre ord
umuligt at afggre, om det, der udspiller sig
pa lerredet, harer fortiden, nutiden eller
fremtiden til.

Filmen star, som det fremgar, i eminent
grad i ubestemthedens tegn. Den benytter
sig i vidt omfang af det, franskmandene kal-
derfaux raccords, dvs. den anvender konti-
nuitetsklipning til at sammenfgje scener,
som ud fra en kausallogisk, klassisk spatial
eller lineart kronologisk betragtning intet
har med hinanden at ggre. Den skaber og
udstiller altsa en falsk kontinuitet. Man
kunne imidlertid ogsa beskrive filmens uni-
vers ved et begreb som ikke-lokalitet. | kraft
af filmmediets muligheder for at sammen-
bringe forskellige tider og rum i klippebor-
det lader Resnais og Robbe-Grillet elemen-
ter interagere, skgnt de ikke befinder sig i
samme rum eller samme tid. Personerne
reagerer pa begivenheder, der udspiller sig
fjernt fra dem, og som de ikke har nogen
chance for at kende. Filmens overgange fra
den ene scene til den neste er som kvant-
espring - diskontinuerte, akausale, uforud-
sigelige og udelelige. Vi kan ikke kortlegge
og rationelt analysere vejen fra én scene til
den naste. Og ogsa billede og lyd inter-
agerer over store afstande i sdvel tid som
rum. De udspringer ikke af samme tid og
sted, men interagerer i en audiovisuel &kvi-
valens til den subatomare ikke-lokalitet.

Marienbads univers er naturligvis fiktivt,
menneskeskabt, i modsatning til den sub-
atomare verden, men ibetragtning af at sdvel
den moderne film som kvantefysikken be-
toner, hvordan det ikke er verden selv, der
taler, men en verden organiseret afet men-
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neskeligt subjekt, er forskellen maske alli-
gevel ikke helt sa stor, som den umiddelbart
kunne synes. Under alle omstendigheder
mener jeg, kvantefysiske begreber som
ikke-lokalitet og ubestemthed kan fungere
som inspirerende metaforer i en analyse af
Marienbads narrative organisering.

Tilsvarende med komplementaritets-
begrebet. Ikke alene har Marienbad pa grund
af sin ubestemthed inviteret til et utal af for-
tolkninger, der i det store og hele er inkom-
patible - eller komplementare -, filmen
opererer selv med komplementeare tids-
dimensioner.

Robbe-Grillet har ganske vist selv udtalt,
at der kun er én tid i Marienbad, nemlig fil-
mens egen (Robbe-Grillet 1961: 131), dvs.
de 90 minutter forevisningen varer. Dermed
bliver det naturligvis fuldkommen irrele-
vant at sporge til personernes baggrund el-
ler fremtid,. Men hvor meget sddant syns-
punkt end matte vaere i overensstemmelse
med den moderne opfattelse af fremstilling-
ens ikke-referentielle autonomi, forekom-
mer det ikke desto mindre helt evident, at
Robbe-Grillet netop har moret sig med at
bygge et fiktivt univers op, som - bl.a. ikraft
af dialogens grammatiske tider - konstant
filtrer en rekke forskellige diegetiske tider
sammen.

Ifolge Gilles Deleuze arbejder Marienbad
med tre forskellige, sammenfaldende
nutidsaspekter - en fortidsnutid, en nutid-
snutid og en fremtidsnutid (Deleuze 1985:
133). Deleuzes pointe er, at Robbe-Grillet
har placeret sine personer i hver sit nutids-
aspekt. De opererer simpelthen i hver sin
tidszone, uden bergring med hinanden.

Jeg er ikke sikker pa, at det er helt sd en-
kelt som, at personerne har hver sin tid.
Snarere ser jeg de tre inkompatible tids-
aspekter - dvs. fortid, nutid og fremtid - op-
trede som komplementare i filmens over-

ordnede konstruktion. Ud fra en normal,

pragmatisk betragtning kan en begivenhed
ikke pd én og samme tid finde sted nu, have
fundet sted og skulle finde sted en gang i
fremtiden. Det er umuligt, vil man sige. De
tre tider udelukker hinanden. Problemet
minder imidlertid om spgrgsmalet vedrg-
rende lysets karakter, hvor Bohr skar igen-
nem og havdede, at det var bade bglge og
partikel.Tilsvarende er tiden i Marienbad pa
én gang nutid, fortid og fremtid. Filmens
diegetiske tider kan, s vidt jeg kan se, mest
pracist beskrives som netop komplemen-
tere. Leaser vi Marienbad som et erindrings-
billede, er den det. Laser vi den derimod
som en fremtidsvendt drgm, er den lige
fuldt det.

P4 andre ledder finder vi tilsvarende
komplementare tidsstrukturer i en rekke
modernistiske film, som f.eks. Resnais’
Muriel, Chris Markers La Jetée og Marguerite
Duras’ India Song - for nu blot at nevne et
par stykker. Andre modernistiske film - som
f.eks. flere af Godards - byder derimod pa
komplementare beskrivelser og/eller
rumstrukturer.

Anvendt som metaforer for i dette til-
felde Marienbads narrative konstruktion le-
verer kvantefysiske betegnelser som ikke-
lokalitet, ubestemthed og komplementaritet
en i mine gjne uhyre tankevakkende og in-
spirerende indgang til filmens s&regne uni-
vers. Uden at udtomme filmen giver de nye
perspektiver pa den, mobiliserer helt nye
associationsfelter.

Og igen vil jeg gerne papege, at jeg ikke
mener, at Robbe-Grillet eller Resnais di-
rekte skulle vare inspireret af kvantemeka-
nikken. Jeg mener ikke, at de s at sige har
blest den subatomare verden op til normal-
stgrrelse. Min pointe er blot, at begreber
hentet fra kvantefysikken kan vise sig frugt-
bare iidette tilfelde filmanalysen, fordi den
moderne film og kvantefysikken ‘tenker’
inden for rammerne af samme overordnede



konfigurationsmodel.

Uanset hvor meget fortolkeren anstren-
ger sig, gar Marienbad ganske enkelt ikke op.
Den unddrager sig enhver normal logisk
forklaring. Nar s& mange fortolkere alligevel
har uddraget en mening afden, kan det for-
mentlig bedst forklares ved en omskrivning
af Heisenberg: “Den film, vi ser, er ikke fil-
men selv, men filmen udsat for vore for-
hgrsmetoder.” En receptionsteoretisk
pointe, der naturligvis rekker langt videre
end Marienbad, men som har sarlig gyldig-
hed netop for den moderne filmkunsts dbne
verker.

Exit. Jeg h&ber undervejs at have anskuelig-
gjort, hvorved min samtaenkning af film-
videnskabelige og naturvidenskabelige
teoridannelser adskiller sig fra de handfaste
koblinger mellem humaniora og naturvi-
denskaberne, som Sokal ironiserer over. De
to stgrrelser kan kun samtankes pa et ar-
keeologisk grundlag, hvor de betragtes som
sidestillede epistemologiske diskurser, der
tenker inden for rammerne af klart define-
rede arkiver. Dermed forsgger jeg ikke at ar-
gumentere for, at filmvidenskabens og
naturvidenskabernes genstand er identisk,
men alene for tilstedeverelsen af erkendel-
sesmassige analogier inden for de grene af
naturvidenskab, film og filmvidenskab, som
tenker inden for rammerne af samme arkiv.
Denne henfgring til en erkendelsesdimen-
sion breder ikke naturvidenskabelige pro-
blemstillinger inden for specifikke felter
ud til at geelde andre forhold, men henter pa
et arkaeologisk grundlag og i metaforisk for-
stand begreber fra naturvidenskaben ind i
den filmvidenskabelige debat.

Den arkzologiske metode hverken kan
eller skal erstatte andre teoretiske tilgange
til filmen - som f.eks. den kulturhistoriske,
den kultursociologiske, den psykosemiotis-
ke eller den kognitionsteoretiske. Den er

blot tenkt som et supplement eller en
komplementer indfaldsvinkel, der kan se
ligheder og forskelle mellem forskellige
@stetiske stramninger pa andre ledder end
de mere gangse filmvidenskabelige til-
gange.

Den ark&ologiske metodes store fortrin
er, at den indsetter filmene i en stgrre kon-
tekst og forstdr dem som taenkende billeder,
der - uanset deres plot og tematik- udtryk-
ker forskellige syn pa verden og vores
erkendelses status i forhold til denne. Med
filmens indskrivning i de tre grundleggende
arkiver - der vel og mearke ikke skal forstas
som hverken monolitiske eller hegemoni-
ske: der eksisterer alle mulige blandingsfor-
mer - bliver det eksempelvis muligt at forsta
den moderne film ikke blot som en negativ
spejling af den klassiske, men som en positiv
erkendelsesmodel i egen ret. |s& henseende
vil jeg heevde, at det moderne arkivs gvrige
diskurser - herunder kvantefysikken, der
her er blevet trukket polemisk frem - pé
mange mader leverer en mere frugtbar og
precis nggle til forstaelsen af den moderne
film end filmvidenskabelige teorier, som er
udformet specifikt med henblik pa den
klassiske films narrative urvark, men sgges
bredt ud til at gelde alle film.

Den arkzologiske metode betoner altsa
en kundskabens enhed pé tvaers af traditio-
nelt adskilte diskurser, samtidig med at den
afslgrer en heterogenitet i det filmastetiske
udtryk, som filmvidenskaben i almindelig-
hed ikke er tilstrekkeligt opmearksom pa.
Med udgangspunkt i kundskabens enhed
mener jeg med andre ord, at det bliver mu-
ligt at sge forstaelsen af den diversitet, der
kendetegner de filmeastetiske diskurser.

Dét ma vare et vaerdigt mal for filmvi-
denskaben, samtidig med at det - i al uviden-
skabelig beskedenhed - synes i pagt med
naturvidenskabsmanden Niels Bohrs vision,
nar han hevder, at “Problemet om kund-
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skabens enhed kan nappe skilles fra be-
streebelsen pa at opné gensidig forstaelse
som et middel til at hgjne menneskelig kul-
tur.” (Bohr 1958: 99)

(Ovenstéende er en let redigeret version
af forfatterens Ph.D.-forelesning over det
bundne emne “Filmvidenskabelige og natur
videnskabelige teoridannelser. En diskus-
sion af ligheder og forskelle med udgangs-

punkt i afhandlingen Tenkende billeder™)
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Boganmeldelser

stil i dybden
af Casper Tybjerg

Filmhistorien har i de senere ar veeret
genstand for en betydeligt foroget forsk-
ningsinteresse, som har beriget feltet med
en rekke spendende og nytenkende ver-
ker. Blandt de senest tilkomne er to boger
skrevet af forskere fra University ofWis-
consin-Madison, David Bordwells On the
History of Film Style og Ben Brewster og Lea
Jacobs’ Theatre to Cinema. Begge verker er
funderet pa detaljerede gennemgange af
filmsekvenser, illustreret med hundredevis
af billeder (over 400 i den farste bog, knap
300 i den anden).

David Bordwell gennemgar udviklingen i
filmhistorikernes made at behandle filmstil
pé, sd emnet for On the History of Film Style er
i fuldt s& hgj grad filmhistorieskrivningens
historie som filmkunstens. Det er den &ste-
tiske filmhistorie, som Bordwell beskeafti-
ger sig med, snarere end andre historiske
spgrgsmal, f.eks. om filmapparaturets eller
filmindustriens udvikling eller om filmens
forhold til samfundet. Bordwells interesse
koncentrerer sig om det overordnede per-
spektiv, om de generelle, udbredte tenden-
ser i de filmiske virkemidlers historie. Han
treekker en rekke forbindelseslinjer til den
kunsthistoriske tradition, som hidtil ikke i
samme grad som litteraturteorierne har fun-
geret som inspirationskilde for filmviden-
skaben.

Efter et kort indledningskapitel gennem-
gér kapitel 2 etableringen af‘standardvers-
ionen’ af filmens historie, hvor filmkunsten i
lgbet af stumfilmtiden udvikler sig mod en
stadig storre beherskelse af filmmediets ibo-
ende muligheder. (Ldenne beskrivelse blev
ikke mindst lagt veegt pa klipningen, fordi
den opfattedes som den nye kunstarts mest
‘filmiske’ virkemiddel og det, der tydeligst
adskilte den fra teatret). Udviklingen finder
sted takket vare en reekke store nyskabere:
Porter, Griffith, Eisenstein. Bordwell forkla-
rer omstendighederne omkring etablerin-
gen af denne kanon og viser, hvorledes den
preger mange af de farste betydelige film-
historiske oversigtsvarker: Paul Rgtha,
Bardéche & Brasillach, Georges Sadoul.

Hovedfiguren ikapitel 3er André Bazin.
Fra Bazins hand ligger der ingen samlet
fremstilling af filmhistoriens forlob, men
Bordwell argumenterer for, at hans stilhisto-
riske ideer var sd konsekvente, at det giver
god mening at betragte dem under ét, og
Bordwell sammenfatter dem som det ‘dia-
lektiske program’. Bazin identificerer to sti-
listiske hovedtendenser i stumfilmen: Over
for montagetraditionen, der splitter virkelig-
heden op i bidder, setter Bazin en realistisk
tradition, som respekterer og gengiver ti-
dens og rummets virkelige udstrekning
uden derfor at veere mindre kunstnerisk;
den reprasenteres af Flaherty og Murnau.
1930’ernes ‘klassiske’ Hollywood-stil re-
presenterer et kompromis mellem de to,
men en egentlig syntese af vekselvirkningen



kommer med Welles’ og Renoirs sekvens-
indstillings-astetik, der udger “et dialektisk
skridt fremad i filmsprogets historie”.

Modernismens indtog i filmkunsten om-
kring 1960 og identifikationen af Holly-
wood-stilen med det kapitalistiske systems
maskering afmagtrelationerne i samfundet
er baggrunden for det “oppositionelle pro-
gram”, der iser identificeres med den ame-
rikansk-franske forsker Noé&l Burch. Burch
har vedholdende fokuseret pa filmiske ud-
tryksformer, der kunne beskrives som alter-
nativer til Hollywoods dominans: japansk
film (iser for 1945), avantgarde-film, euro-
paisk kunst-film (bl.a. CarlTh. Dreyer), og
den primitive film.

Burchs beskrivelse af den primitive film
(altsé film fra tiden fgr 1907 eller s&) som
en separat udtryksform med egne konven-
tioner snarere end som et &stetisk kravle-
stadium, har haft stor indflydelse pa en rek-
ke af de historikere, som Bordwell behand-
ler i kapitlet om “Recent Research Pro-
grams”. Her er emnet ikke mindst den mar-
kante forggelse af vor viden om stumfil-
mens udvikling, som har vearet resultatet af
et minutigst arbejde med filmarkivernes
samlinger, og som har ngdvendiggjort en re-
vision af vasentlige dele af den filmhistoris-
ke overlevering. Bordwell har i den forbin-
delse nogle ret kritiske bemarkninger om
Gilles Deleuze, som han angriber for at po-
stulere, at filmmediet har en bestemt es-
sens, som det udvikler sig malstyret hen-
imod: en filosoferende teoribygning baseret
pa udtjente filmhistoriske begrebsdannelser.
Bordwell stiller sig ogsé skeptisk an over for
filmforskere som Tom Gunning, der har
sggt at koble den nye historiske viden til
meget overordnede kulturstudie-teoridan-
nelser, der forsgger at identificere et‘syns-
historisk’ skift omkring arhundredeskiftet,
en pastand som er s flertydig og generel, at
den bliver helt ukontrollerbar.

| det sjette og sidste kapitel, som udgar
mere end en tredjedel af bogens tekst, kom-
mer Bordwell med et bud pé, hvordan han
selv synes, man skal skrive filmstilhistorie.
Han giver et overordnet og (understreger
han) forelgbigt rids over dybdekomposi-
tionens historie ifilmen. Deter en

fascinerende fremstilling, fuld af spendende
detaljer om betydningen af bestemte film-
typer, linser, etc., for filmskabernes mulig-
heder for at komponere deres billeder i
dybden. Bordwell leegger afstand til de teo-
retikere, som har sggt at ggre brugen af
dybdekomposition til et udtryk for en mar-
kant ideologisk eller erkendelsesfilosofisk
nydannelse. Samtidig understreger han kon-
tinuiteten i anvendelsen af virkemidlerne og
hvorledes de bliver brugt til at lgse forskel-
lige konkrete kunstneriske problemstillin-
ger.

Hvis man gnsker flere detaljer, kan man
gribe fat i Ben Brewster og Lea Jacobs’bog.
Deres overbevisende gennemarbejdede
Theatre to Cinema: Stage Pictorialism and the
Early Feature Film leegger op til en grundlaeg-
gende omvurdering af den tidlige films for-
hold til teatret (samtidig med at de seatter
spgrgsmalstegn ved nogle udbredte forestil-
linger om teatrets historie idet 19. a&rhund-
rede). I mange tidligere filmhistoriske frem-
stillinger var det en udbredt antagelse, at
teatret og det teatralske var en byrde, en for
filmen unaturlig begrensning, som film-
kunsten skulle frigare sig fra (Bordwell
skriver herom i sin gennemgang af
‘standardversionen’af filmhistorien). Ved
deres brug af den meget filmiske montage
fik amerikansk stumfilm og ikke mindst
Griffith en helt central position, mens det
blev vanskeligt at fa gje pa den europaiske
stumfilms kvaliteter. Her var det nemlig i
langt hgjere grad virkemidler hentet fra sce-
nen, der blev brugt til at styre tilskuernes
opmarksomhed: gennemkomponerede
dekorationsopstillinger og ikke mindst ar-
rangementet af skuespillerne foran kame-
raet.

Brewster og Jacobs legger hovedvagten
pa perioden 1910-20. Fgr introduktionen af
den lange fortellende film var de filmiske
fremstillingsformer forst og fremmest hen-
tet fra laterna magica-forestillinger,
vokskabinetter, panoramaer og andre af de
billedforlystelser, som ngd stor popularitet i
tiden omkring &rhundredeskiftet. Med
spillefilmen fik teatret langt starre betyd-
ning, ikke kun ved at forsyne filmen med
trenede skuespillere og velprgvede histo-
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rier, men ogsd som afgarende astetisk inspi-
rationskilde, Theatre to Cinema beskriver
disse sammenhange. Den er opdelt i tre
overordnede afsnit, der omhandler tableau,
spillestil og iscenesattelse.

Til at illustrere bogens argumentation
kan tages afsnittet om spillestil. Det har vee-
ret almindeligt at tale om et skift i spille-
stilen i stumfilmen fra en ‘teatralsk’til en
‘virkelighedstro’ facon. Brewster og Jacobs
godtger, at dette er en overforenklet beskri-
velse. Den nasten komisk overdrevne
gestikuleren, som man kan finde i visse
stumfilm, skal ikke betragtes som typisk for
datidens sceniske konventioner; den er et
udtryk for skuespillernes usikkerhed over
for det nye medium, den stumme film, der
bergvede dem deres vigtigste udtryksmid-
del: replikken. Samtidig understreger de, at
man ikke blot kan gé ud fra, at en mere be-
hersket spillestil er et udtryk for en pavirk-
ning fra det naturalistiske teater.

Brewster og Jacobs understreger forskel-
len pd det naturalistiske teater og s det tab-
leau- eller billedteater (titlens “stage
pictorialism™), som var den dominerende
sceniske udtryksform idet 19. og begyndel-
sen af det 20. arhundrede. Her blev hoved-
vaegten lagt p& publikums oplevelse af
scenebilledet; iscenesattelse, arrangement,
kropssprog og fagter var lagt an pa at virke si
sldende som muligt p& publikum. Stani-
slavski] og andre naturalister insisterede
derimod p&, at skuespillerne skulle agere
naturligt over for de andre personer pé sce-
nen, uden tanke pa hvorledes de sa ud set
fra publikums synspunkt. Med en raekke
eksempler viser Brewster og Jacobs, at det i
langt hgjere grad er billedteatret end natura-
lismen, hvis konventioner skuespillerne i
1910’ernes film trekker pa.

I fremstillingen indgar ogsa en indtraen-
gende kritik af den Brecht-inspirerede sim-
plifikation, der med betegnelsen ‘illusions-
teater’blander billedteatret og naturalismen
sammen til ét. Det er i den sammenhang
pudsigt at tenke pa, at Ben Brewster tilbage
i 1970’erne var manden, der oversatte
Althussers varker til engelsk, men Theatre to
Cinema er kemisk renset for ethvert anstrgg
af spekulativ fransk teori. Dermed ikke vare

sagt, at denne bog ikke stiller visse krav til
sin leser. Den forudsatter et vist kendskab
til 1910’ernes film og teatrets historie i for-
rige arhundrede. Man formodes at kende
den italienske diva Lyda Borelli og den tid-
lige russiske mesterinstruktagr Jevgenij
Bauer, og Johanne Louise Heiberg omtales
uden nermere praesentation.

Flere af bogens eksempler er hentet fra
centrale danske stumfilm som A.W.
Sandbergs fgrste udgave af Klovnen (1917)
og Benjamin Christensens Det hemmeligheds-
fulde X (1914), hvad der ikke ggr den min-
dre interessant. Sammenfattende ma man
sige, at for den, der gnsker at fordybe sig i
studiet af stumfilmens a&stetik, er Theatre to
Cinema en helt uomgangelig bog. Og er
man interesseret i filmkunstens historie og
hvorledes den er blevet skrevet, er
Bordwells On the History of Film Style heller
ikke til at komme udenom.

David Bordwell: On the History of Film
Style. 12+322 sider, illustreret. Camhridge,
Mass.: Harvard University Press, 1997.

Ben Brewster og LeaJacobs: Theatre to
Cinema: Stage Pictorialism and the
Early Feature Film. 12+244 sider, illustre-
ret. Oxford: Oxford University Press, 1997.

Filmvidenskabens fallit?
af Casper Tybjerg

Det haderkronede akademiske forlag
Oxford University Press har ilgbet af de
sidste par ar udgivet en reekke vigtige
filmvidenskabelige boger, ikke mindst vor
egen Torben Grodals Moving Pictures (an-
meldt i Kosmorama nr. 219). Nu har forla-
get udsendt et vaerk, The Oxford Guide to Film
Studies, hvis formal er at bibringe leseren et
samlet overblik over hele det filmvidenska-
belig felt, med hovedvegten lagt pa fagets
“analysebegreber, metoder og debatter”
(p. xix). Bogen er ambitigst anlagt; mere end
60 skribenter har bidraget, og teksten bre-
der sig over godt 600 tospaltede sider. Ver-



ket er tilsyneladende trykt i et stort oplag,
for prisen er bestemt ikke hgj. Men selv om
en rekke af bidragene sdmand er helt ud-
mearkede, ma man desvarre sige, at som
helhed betragtet er dette verk nermest ka-
tastrofalt déarligt. Det skyldes s& langt fra kun
de mange dumme sméfejl (f.eks. kaldes Ed-
win Porter “Edward” (19); en billedtekst
beskriver, hvordan plakaten til DeMilles De
Ti Bud (1956) ger reklame for
“CinemaScopes lyksaligheder” (242); De Ti
Bud var iVistaVision); bogen er behaftet
med langt varre skavanker.

Et alarmerende fellestrek ved mange al
bogens kapitler er deres indforstéethed.
Forfatterne slynger om sig med navne, lag-
udtryk og begreber, som de ikke ulejliger
sig med at forklare, og som man heller ikke
kan finde behandlet andre steder i teksten
(og selv hvis det skulle sta der et sted, er det
sin sag at finde - bogen savner utroligt nok
et sagregister, og navneregisteret er oveni-
kgbet selektivt). Selv blandt fagfolk vil der
veare en hel del, der ikke lige ved, hvad en
benshi eller en bonimenteur er lor noget (s.
184) - begge ord betegner fortellere (i hhv
Japan og Quebec), der i stumfilmtiden stod
ved siden af leerredet og berettede til bille-
derne. Den dannede laeser vil muligvis vere
klar over, hvem Schlegel var, men hvis ikke,
kunne den henkastede méade navnet bruges
pa let forlede den ukyndige til at tro, at der
var tale om en nutidig skribent; forvirrende
er ogsd, at citatet fra denne farerskikkelse i
den tyske romantik drejer sig om den “klas-
siske tekst” (217), et udtryk, der i bogen el-
lers udelukkende refererer til Hollywood,
men hos Schlegel (naturligvis) henviser til
antikkens litteratur. Selv i udmerkede afsnit
som Laura Kipnis’om pornografi finder
man denne hgje grad af indforstdethed, hvor
adjektiver som “Foucauldian” (154) og
“Arnoldian” (155) anvendes uden forega-
ende forklaring; ikke bare skal man vide, at
der refereres til Michel Foucault og
Matthew Arnold, men man skal ogséa have
en idé om, hvad deres idéer gar ud pa. 1 an-
dre kapitler gares der ivrigt brug af vendin-
ger som “In the wake of the floating ol the
signifier ...” og begreber som “unlimited
semiosis” (213).

Det bringer os frem iretning af en langt
alvorligere brist ved denne Ox/orJ Guide: den
er helt domineret af et bestemt se&t teoreti-
ske synspunkter. Alternativer til og indven-
dinger mod disse teoretiske synspunkter
bliver konsekvent ignoreret eller bagatelli-
seret. Som de citerede vendinger maske la-
der ane, er det post-strukturalismen ibred
forstand, som udger det teoretiske funda-
ment for mange af bogens skribenter. Det
samlende princip er fornagtelsen af enkelt-
menneskets enhed, af den individuelle be-
vidsthed, og af muligheden for en objektiv
beskrivelse af virkeligheden. Hver af os er et
produkt afkreefter, som vi intet herredgm-
me har over: de ubevidste drifter; den so-
ciale sammenhang, viindgar i; det sprog,
hvormed vi udtrykker os; den kultur, som
indpoder os med vores grundleggende
idéer om verdens sammenhang. Disse
krafter styrer os hen til en bestemt made at
se verden pa, et bestemt perspektiv, som vi
ikke kan seatte os ud over; nar vi alligevel
hevder at kunne ggre det, er det i virkelig-
heden en bevidst eller ubevidst uheaderlig
mangvre, hvormed vi sgger at ggre vores
perspektiv almengyldigt og saledes tvinge
andre til at leve deres liv pa vores vilkar.

Dette er selvfglgelig en fortegnet og uri-
meligt forenklet sammenstilling af en bred
vifte af indbyrdes ganske forskellige teoreti-
ske retninger. At den dog ikke er fuldsten-
dig misvisende kan man, synes jeg, se af Ri-
chard Dyers udmarkede indledningskapitel
til hele bogen, “Introduction to Film Stu-
dies”. Her peger han pé en generel polarise-
ring inden for den akademiske verdens
holdning til naturvidenskaberne: P& den ene
side star en gruppe, som Dyer kalder
“objektivister”: de betragter “videnskabens
sandheder som kendsgerninger, som man
har opdaget i naturen”; pa den anden side
star“historicisterne”, der ser “videnskabelig
erkendelse [som] konstrueret i henhold til
kulturelle paradigmer” (4). Det sidste stand-
punkt (som Dyer mener er det domine-
rende i filmvidenskaben) henger naturligt
sammen med de mere generelle anskuelser,
som jeg opsummerede ovenfor.

Jeg vil godt understrege, at selv om jeg
selv stiller mig skeptisk over for de post-
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strukturalistiske idéer, vil jeg ikke et gjeblik
bestride, at de har krav pd en endog frem-
tredende plads i en bog som The Oxford
Guide, for de har uomtvisteligt veret over-
ordentlig indflydelsesrige inden for filmvi-
denskaben. Det, som jeg vender mig imod,
er, at poststrukturalismens leresatninger
presenteres som uantastelige dogmer. Den
tanke, at Sovjetblokkens sammenbrud
skulle have konsekvenser for den marxisti-
ske teoris fortsatte relevans, afvises hanligt
og uden antydningen afargumentation
(111). Det nevnes, at “empiriske forskere”
(87; den nedladende tone er ikke til at tage
fejl al) har angrebet psykoanalysen for at
vare uvidenskabelig, men det afvises med et
skuldertrek som en irrelevant kritik; hvad
mere er, det sker uden en eneste henvisning
til den kritiske litteratur. Hvis man onsker at
tage stilling til den massive kritik, som er
fremfort i f.eks. Frederick Crews’ The Me-
moryWars (1995), RichardW ebsters Why
Freud Was Wrong (1995) og Malcolm Mac-
millans Freud Evaluated (1991), far man in-
gen hjalp al The Otford Guide, der foretraek-
ker at holde sine laesere i uvidenhed om,
hvor sadanne tanker kommer fra. Her er der
selvfglgelig tale om boger, der ikke kom-
mer ind pa filmomradet, men ogsa kritik,
der er fremsat af filmvidenskabsfolk, soges
fortiet. Et gennemargumenteret, hardtsla-
ende kritisk vaerk som Mystifying Movies af
Noél Carroll optreeder kun i bibliografien til
et enkelt af bogens mange kapitler, nemlig
det om filmmusik (og dér kun fordi der
omtales en anden skribent, der har henvist
til bogen). Det er uredeligt, simpelthen, og
diskvalificerer i mine ojne The Oford Guide to
Film Studies som oversigt over det film-
videnskabelige forskningsfelt.

En anden Kkritisk rost, David Bordwell,
har ydet sa veegtige bidrag til filmvidenska-
ben, at han ikke helt kan ignoreres. Omtalen
afhans bog Making Meaning, der vittigt og
indsigtsfuldt ggr indsigelse mod udbredte
filmvidenskabelige fortolkningsprocedurer,
er placeret i Noél Kings kapitel “Hermeneu-
tics, Reception Aesthetics, and Film Inter-
pretation”. King haevder, at der er mange
fellestrek mellem Bordwells standpunkter
og den sdkaldte “New Historicism”, en

tekstanalytisk skole anfgrt af den califor-
niske Shakespeare-forsker Stephen Green-
blatt, med tidsskriftet Representations som sit
vigtigste organ. Denne kobling er forblgf-
fende: “New Historicism”er en ekstremt
fortolkningsorienteret analyseretning,
der i sjelden grad eksemplificerer netop de
fremgangsmader, som Bordwell angriber;
men ved at sld Bordwell i hartkorn med
Greenblatt sgger King at neutralisere hans
udfald.

Bortset fra Greenblatt og enkelte ligesin-
dede er det ret begrenset, hvad der er ble-
vet plads til af oprindeligt ikke-filmviden-
skabelige forskningstraditioner (bortset fra
de post-strukturalistiske, selvfglgelig). Der
er ingen fortelleteori eller perceptions-
teori. Centrale forskere som Gérard
Genette og E. H. Gombrich navnes ikke
nogetsteds, og kun Rudolf Arnheims tidlige
filmteoretiske bog Film/Film as Art (1933/
1957) omtales, ikke nogen af hans senere
arbejder. At der er blevet plads til den, er
ogsa lige ved at vaeere bemerkelsesvardigt:
der ofres i alt halvanden side til filmteorien
for 1968. Den eneste henvisning til Jean
Mitry omhandler hans definition af we-
sterns, og den er citeret p& anden hand.

Det skal ogsé lige navnes, at bogens poli-
tiske korrekthed er udtalt; i visse afsnit
mearker man tydeligt tankepolitiets over-
vagning: séledes star der om Molly Haskell,
hvis bog om Hollywoods kvindeskildringer,
From Reverence to Rape, i en arreekke stod
som en filmfeministisk klassiker, at hun for-
rader en “dyb heterosexisme” (118) fordi
hun drister sig til at prise den skildring af
forhold bygget pa gensidig respekt mellem
mand og kvinde, der preger Katharine
Hepburns og SpencerTracys ni film sam-
men.

Afslutningsvis vil jeg gerne understrege,
at en rekke af bogens afsnit er helt igennem
ordentlige: eksempelvis giver Jostein
Gripsrud, den enlige skandinaviske bidrag-
yder, en koncis og velafvejet introduktion til
forskningen i “Film Audiences”. Man kunne
nevne en rekke andre bidrag, som hver for
sig er udmearkede og lesvaerdige; men The
Oxford Guide to Film Studies erklerer at ville
give en helhedsoversigt (“the Guide aspires



to comprehensiveness” (xxi)), og set i for-
hold til det mal efterlader den et kedeligt
indtryk af indspist ensidighed.

The Oxford Guide to Film Studies. Re-
digeret afJohn Hili og Pamela Church Gibson.
22+624 sider, illustreret. Oxford og NewYork:
Oxford University Press, 1998.

Stedsgsterlig behandling
af Peter Schepelern

| forlaget Rouledges serie om enkelte
landes filmhistorie - der allerede omfatter
bgger om fransk, italiensk, australsk og bri-
tisk filmhistorie - foreligger nu et bind om
Nordic National Cinemas. Bogen, der er skre-
vet af tre forskere der har - eller har haft -
forbindelse til Stockholms Universitet, dre-
jer sig om de fem nordiske sgsterlande -
Danmark, Finland, Island, Norge og Sverige.
Tytti Soilas afsnit om finsk og om svensk
film samt Gunnar lversens afsnit om norsk
film opfylder uden problemer kravet til en
kortfattet generel fremstilling. Derimod er
det afsnit, som umiddelbart er mest interes-
sant i vores sammenhang, nemlig Astrid
Soderbergh Widdings afsnit om dansk film,
ikke vellykket.

Umiddelbart er det pafaldende, at der
bruges 91 sider péa svensk film, 65 sider pé
finsk film, 40 sider p& norsk film, men kun
24 sider pa dansk film. For den udenlandske
leser, som bogen henvender sig til som
(ved siden af Peter Cowies ikke alt for kom-
petente Scandinavian Cinema, 1990) det ene-
ste nyere tilbud om skandinavisk film, giver
det et ganske urimeligt indtryk af, at f.eks.
norsk film er ca. dobbelt s& vaesentlig som
dansk film, hvilket - selv med al mulig vel-
vilje over for det nybrud der kan spores i de
senere ars norske film - turde veere en vild
overdrivelse. Forfatteren til bogens bagside-
tekst synes i gvrigt at halde til den samme
anskuelse, idet der her nevnes fire svenske,
fem danske, én finsk og ingen norske film-
skabere! Men denne tekst har overhovedet
en ikke alt for direkte forbindelse til bogens

indhold, for bagsideteksten, der i det hele
synes skrevet af en mere kyndig person,
navner ogsa - dbenbart som en appetitvaek-
ker - friers Breaking the Waves, selv om denne
film overhovedet ikke er nevnt i bogen!
Her anfgres det dog, at “Lars vonTrier
deserves mentioning as well” (s. 29).

Hvor de andre forfattere tydeligvis skri-
ver ud fra et grundigt kendskab til deres re-
spektive emner, er Soderbergh Widdings
korte gennemgang af det danske stof preeget
af et mildt sagt overfladisk kendskab til em-
net, adskillige fejl og desuden sproglig
ubehjelpsomhed - ogsa i det engelske, hvor
Carlsens - og Hamsuns - Sult bliver til Star-
vation\ (s. 25). I det hele taget anfares engel-
ske titler p& veerkerne uden at skelne mel-
lem rigtige distributionstitler - ofte forkert
anfgrt - (Vinterbern hed faktisk Winter Born)
0g egne tvivlsomme overseattelser.

Det er en fadese at undlade at n@vne
Nordisks tidlige storsucces, Lavejagten. Af
sammenhangen (s. 8) ma leseren tro, at Af-
grunden var produceret af Nordisk, det var
den ikke. Det var ikke Gad, der instruerede
Asta Nielsens tredje danske film, Balletdan-
serinden, det var August Blom (s. 8). Det er
uheldigt at neevne Dreyers og Stillers adap-
tioner af Herman Bangs Mikael som eksem-
pler pa nordisk cirkulation afideer, al den
stund Dreyers udgave var en tysk film (s.

10). Christensens Hdxan er nok en svensk
film (gkonomisk), men den var optaget i
Danmark (s. 9). Ligesom Dreyers Prastdnkan
nok var svensk, men optaget i Norge (s. 10).
Og her (s, 11) dukker Holger-Madsen ogsa
op med det latterlige fornavn, som uheldig-
vis er udbredt i udenlandsk litteratur (hos
Cowie og i Katz’Encyclopedia): Forest. Det
skyldes dbenbart fejltydningen af en billed-
tekst: forrest Holger-Madsen!! Om Fyrtar-
net & Bivognen hedder det: “the two heroes
who are the opposites of one another (...)
bear aresemblance to, among others, Char-
lie Chaplin” (s. 11). Hvordan to modsatnin-
ger begge kan ligne Chaplin er gadefuldt.
Om 30’erne hedder det, at overgangen til
lydfilm i Danmark “did not differ significant-
ly from other countries” (s. 11). Det er for-
kert: De danske ingenigrer Petersen &
Poulsen, som ikke navnes, patenterede og
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presenterede allerede i 1923 et lydsystem,
som benyttedes i Nordisks tidlige lydfilm. |
gennemgangen af 30’erne navnes kun to
film, Schnéevoigts Prasten iVejlby og den pe-
rifere Nyhavn 17 (s. 12-1 3), et ejendomme-
ligt udvalg, der lader ane, at forfatteren
nappe har set filmene i stgrre omfang. Intet
om PHs Danmarksfilm, og intet (heller ikke
i det norske afsnit) om grenlandsfilmen
Eskimo, instrueret af Schnéevoigt i 1930, den
forste dansk producerede tonefilm af spille-
filmlengde (med norsk tale!). I gennem-
gangen af40’erne har forfatteren intet vee-
sentligt at sige om Ditte Menneskebarn (s. 16),
og kender abenbart ikke til Ta’hvad du vil ha’
eller Soldaten ogJenny - blandt periodens be-
tydeligste film, som slet ikke nevnes. Det
anfgres, at Bodil Ipsens Besattelse béde kan
oversattes som Occupation 0g som Posession
(s. 14), men det er irrelevant for sa vidt som
filmen handler om erotisk besattelse og
kun om dette (den passende oversettelse
ville vaere: obsession), filmen refererer ikke
til besattelsestiden, som forfatteren aben-
bart tror. I gennemgangen af 50’erne undrer
man sig over, at der som en hovedgenre i
dansk film insisterende anfares ‘hyggefilm’;
sddan hedder det jo ikke. Nej, den genre,
som forfatteren teenker pa (eller burde
tenke pd), er folkekomedien. Og det er
rent nonsens at havde, at Morten Korch-
filmene er efter amerikansk forbillede. Det er
0gsé en symptomatisk fordrejning, nar for-
fatteren (s. 19) mener (i et af flere irrele-
vante forsgg pa at styre fremstillingen hen til
svenske forhold, jf. s. 10, 16, 27), at 50°er-
nes danske film minder om 30’ernes sven-
ske film - nej, de minder farst og fremmest
om 30’ernes danske film! Pas. 24 fremgar
det, at forfatteren helt har misforstaet det
danske biografsystem (med bevillinger og
produktionsbevillinger). 1 de mere mo-
derne afsnit kan det anfgres, at Dirk Briiel
ikke er en director (s. 26), men en fotograf;
at Rifbjerg ikke var medinstruktgr pa
Kjerulff-Schmidts Weekend (s. 25); at
Bahettes Gastebud ikke fik en Oscar i 1989,
men i 1988, altsd far Pelle Erobreren (s. 29).
Artiklen giver nok - med basis i Dinne-
sen & Kau - en korrekt fremstilling af ho-
vedtrek i den danske filmproduktions hi-

storie, hvad angar filmselskaber, gkonomi,
filmlove, etc., men fremstillingen af filme-
nes egen karakter er yderst mangelfuld, og
forfatterens karakteristik af filmene kom-
mer sjeldent ud over almindeligheder, hvil-
ket utvivisomt henger sammen med mang-
lende kendskab til filmene. Nar man (s. 25)
udnavner Weekend til et eksempel pé “the
youth picture”, er det s& forkert, at man
umuligt kan havde set filmen. Og hvis man
ikke har set Weekend, bgr man ikke skrive en
dansk filmhistorie (de relevante ungdoms-
film - Morten Arnfreds Mig og Charly og
Johnny Larsen er ikke nevnt).

Selvfglgelig stader man ofte pa svagt fun-
derede og uinteressante fremstillinger af et
filmhistorisk emne, men her er det serligt
beklageligt, fordi dette er den eneste ajour-
farte fremstilling pd engelsk af de skandina-
viske filmhistorier. Der er muligvis forskelle
i opfattelsen af akademisk lgdighed de nor-
diske lande imellem, men det er skuffende,
at en sadan tekst, som ikke er pa niveau med
en almindelig dansk universitetsopgave, skal
representere dansk filmhistorie i et interna-
tionalt veerk.

Lytti Soila, Astrid SoderberghWidding, Gunnar
Iversen: Nordic National Cinemas. London,
New York: Routledge 1998. 262 s.
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