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Kognition betyder tænkning, så hvis vi 

vil forstå hvad kognitivistisk film teori in­

debærer, er det korte svar en tænkende 

tilskuer. D et er næppe nogen ny obser­

vation at tilskueren tænker, mens han el­

ler hun ser film, men det nye er forsoget 

på at beskrive tænkningen og forklare 
hvilke filmelem enter, der igangsætter 

den. Hvad sker der m entalt, når filmens 

historie stykkes sammen? Hvilken sam­

menhæng er der mellem på den ene side 

filmens elem enter og på den anden side 

erhvervet viden i en filmanalyse? Hvil­

ken rolle spiller f.eks. filmens personer 

o g /e lle r dens komposition, når tilsku­

erens følelser vækkes?

Disse spørgsmål kan kun vanskeligt 

besvares uden et billede af, hvilke m en­

tale processer der ligger‘un d er’ bevidst­

heden. Selv om der op igennem  hele år­

hundredet er forsket i den tænkning, der 

ligger uden for bevidsthedens kontrol, 

så er det først inden for de seneste par 

tiår, at der på dette område for alvor er 

sket en eksplosion af viden på tværs af 

en række fag. Eksempelvis har forsøg på 

at udstyre com putere med et syn, der 

svarer til m enneskets, g jort det klart at 

det at.se er en kom pliceret aktivitet, der 
optager en stor del af vores tænkning, og

studier af hjerneskadede har peget på at ev­

nen til at ræ sonnere ikke forstyrres af følel­

ser, men tvæ rtim od afhænger af dem (se 

M arr og Damasio i litteraturlisten). Forsøget 

på at lave m odeller og beskrivelser af m en­

tale processer er fælles for discipliner som 

psykologi, neurovidenskab, forskning i kun­

stig intelligens, sprogvidenskab og filosofi, 

så man kan m ed en vis ret tale om 

kognitionsteori som et nyt forskningsfelt på 

tvæ rs af discipliner og fag.

Filmvidenskaben har i David Bordwell og 

Noël Carroll, begge fra USA, fået sine egne 

‘kognitive’ repræsentanter. Hvor Bordwell 

navnligt har beskæftiget sig m ed stilistiske 

og kom positionelle aspekter af film, har 

Carroll sat spørgsm ålet om videnskabelig­

hed i film teorien til debat og diskuteret, 

hvor velfunderede ellers anerkendte for­

m odninger om  psykologiske mekanismer 

under filmseningen egentlig er. Som vi skal 

se, gør de kun i nogen grad brug af indsigter 

og teorier fra andre fag; de har deres egne 

grunde til at kalde sig kognitionsteoretiske.

D en tæ n k en d e  tilskuer — B ordw ell.
David Bordwell har haft stor indflydelse på 

den filmvidenskabenlige tænkning i det sid­

ste tiår; måske navnligt hvad angår den histo­

riske og stilistiske analyse. Samtidig var han i



Narration in the Fiction Film fra 1985 den 
forste til at in troducere brugen af psykolo­

gisk forskning om hukom m else og syns­

processer i teorier om  tilskueren. H er for­

ener han analysen af fortæ llestrategier med 

en beskrivelse af tilskuerens tænkning un­

der filmseningen, og de t er i første omgang 

denne del af hans virke, vi skal beskæftige os 

med.
Bordwell adskiller i de første kapitler sin 

teori fra såvel den m oderne , sprogligt fun­

derede filmteori som den lidt æ ldre film­

teori. Et grundlæggende problem  for den 

moderne film teori er ifølge ham, at film- 

fortællingen ikke kan jævnfores m ed spro­

get. De forskellige forsøg på at etablere ana­

logier kan kun vanskeligt hæftes op på kon­

krete elem enter; en point-of-view-indstil- 

ling kan f.eks. ikke ligestilles med første­

personsfortællen, påpeger han (s. 23). 

Bordwells kritik af den klassiske film teori er 

ikke mindre skarp. D en har i for høj grad 

bygget på en model, hvor tilskueren i kraft 

af kameraet placeres som  en usynlig obser­

vatør eller et vidne i filmens univers. Hvis 

man ser tilskueren som vidne eller observa­

tør, argum enterer han, fanger man ikke de 

sofistikerede måder, hvorpå tilskueren bi­

bringes viden, ja faktisk styres til at slutte i 
bestemte baner på grundlag af det sete og 

hørte (s. 11).
I stedet sæ tter Bordwell en tilskuer, der 

udfører m entale operationer for at konstru­

ere historien. Konstruktivistisk betydnings­

teori er en afart af kognitionsteori, med en 

formodning om at sansning og tænkning er 

en integreret proces. K onstruktivisten ser 

perception som et stykke kom pliceret 

tænkearbejde, hvor betydning uafbrudt har 

karakter af at være et m idlertid ig t løsnings­

forslag. Forholdet m ellem  på den ene side 

perceptuelle data (kaldt cues, dvs. signaler 
eller vink) og på den anden side form odnin­

ger og hypoteser resu lterer i en proces,

hvor betydning er under stadig justering og 

revision. Nogle gange er processen i høj 

grad styret af perceptuelle data som i synet 

af farver, andre gange har hukommelsen og 

selvstændige slutninger hovedrollen; det 

gælder f.eks. når vi forsøger at forudse ud­

faldet af en bestem t konflikt og gør det med 

filmens tidligere og aktuelle begivenheder 

in m ente. 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 sem io­

logisk, hvor besiddelsen af en kode form o­

des at oversæ tte 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 sammenhæng til opfattelsen af at viden 

er organiseret m ed henblik på bestem te op­

gaver. D er ligger i skematabegrebet en for­

m odning om at vi lagrer viden, ikke på en 

generel måde, m en struk tureret i forhold til 
anvendelsesområder. Når vi ikke behøver 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 ifølge Bordwell vores m estring af 

skemata for henholdsvis pro to typer og ska­

beloner, læ rt gennem  mange tim ers 

filmsening.
På lang afstand virker disse begreber ikke 

særlig integrerede i hans analyse af stil og 

kom position, der im m ervæk optager s tø r­

stedelen af Narration in the Fiction Film. 

Bordwells filmanalyser er inspireret af for­

malistisk teori, og i endnu højere grad af det 

man kunne kalde en problem /løsningstil­

gang, hvor anvendelsen af bestem te teknik­

ker ses som løsningen på et fortællem æssigt 

problem . Ligeledes synes Bordwells tanke 

om at vi slutter os til historien, især illustre­

ret med Hitchcocks KearWindow (1954), 
indlysende; det er den slags overvejelser en
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m anuskriptforfatter form odentlig har g jort 
sig. Da slutninger om historien ikke nødven­

digvis befinder sig på et bestem t m edie­
niveau, virker psykologen Richard Gerrigs 

iagttagelser fra 1993 om slutningsprocesser 

i forståelsen af en historie en tand m ere ud ­

dybende (kap. 2). F.eks. skelner G errig 

modsat Bordwell mellem forståelsen af 

årsagssammenhænge i en historie og brugen 

af logik (hvor Bordwell taler om kausal­
logik).

Im idlertid skal man ikke glemme, at 

Bordwells fortæ lleteori er den første vel­

lykkede sammenknytning af fortæ llem æ s­

sige problem stillinger med filmens særlige 
vilkår. Hvor andre fortæ lle teorier på en m e­

get direkte måde har forsøgt at overføre lit­
te ræ re begreber til den måde, hvorpå filmen 

bibringer tilskueren en historie, f.eks. ved at 
jævnføre kam eraet eller klipningen m ed en 

fortæ ller, ser Bordwell filmstilistiske valg 

som noget mediespecifikt, der gor at film ­
fortæ llen må studeres på sin helt egen 

måde. D et kom m er navnligt frem i kapitlet 

om filmens rum  (kap. 7), hvor han forbin­

der principper fra synsforskningen med be­

stem te stilistiske figurer, brugen af off- 

screen handling osv. Han m ener ganske vist 

at forståelsen på et højere, ikke-mediespeci- 

fikt niveau kan lære af litteræ re fortæ lle­

begreber, og hans analytiske begreber om 

fortæ lleaktivitetens indsigtsfuldhed, 

m eddelsom hed og selvbevidsthed i forhold 

til historien viser hans videreførsel af eksi­

sterende fortæ lleteori. Men det er forbin­

delsen af fortæ lleteori med syns- og 

hukømmelsesforskning, der er Bordwells 

særlige greb i Narration in the Fiction Film.

D ette udgangspunkt er en forbedring i 

forhold til sproglige m odeller for forståel­

sen af billeder, der uudtalt forudsæ tter, at vi 

sæ tter ord på alt hvad vi ser i en film. Den 

m oderne syns- og psykologi-forskning taler 

2 6  om analog repræ sentation, der indebæ rer at

vi kan huske noget set (eller lugtet osv.) 

uden at have o rd  for det. Hvor man tidligere 

har haft en tendens til at se historien som 

noget, der frem træ der for tilskueren, er 

Bordwells teo ri om forståelsen som en  akti­

vitet, man kan blive dygtigere til med tiden, 

ligeledes e t frem skridt. Selv om det kan sy­

nes indlysende, at en 25-årig forstår m ere 

end en fem årig, er Bordwell den forste film- 

teoretiker til at komme med et forslag til, 

hvordan denne viden opstår og gemmes — 

lagret i form  af skemata.

I Making Meaning fra 1989 beskriver 
Bordwell frem gangsm åder og brugen af 

skemata i konstruktionen af fortolkning.
H er skelner han selv m ellem konstruktion 

af referentiel betydning, dvs. filmens histo­

rie i tid og rum  som beskrevet i Narration in 

the Fiction Film, og konstruktion af abstrakt 
betydning, hvor filmens elem enter ses som 

udtryk for noget andet end deres re feren ­

tielle betydning; en skelnen, der s to rt set 

svarer til denotation over for konnotation. 

Making Meaning indeholder ud over en  m o­
del for typiske fremgangsmåder i film ­

analysen også en implicit kritik af især 

symptomatiske filmkritikere, der form oder, 
at den væsentlige betydning af en film er 

skjult af sam m e grund som sym ptom er i en 

sygdom; de e r udtryk for underliggende 

uoverenstem m elser eller fortrængninger. 

Bordwell m ener, at fremdragelsen af symp­

tomatisk betydning i særlig høj grad afhæn­

ger af beskrivelsesappararatet, hvilket i prak­

sis vil sige psykoanalytisk og marxistisk 

teori, og at filmens særegenhed derfor ofte 

underspilles.

Et af redskaberne i produktionen af en 

filmanalyse e r kategorisering. Bordwell 

nævner i alt sytten forskellige kriterier for 

kategoriseringer (s. 148), som den uerfarne 

filmanalytiker og -kritiker må lære at m e­

stre. Der findes tomm elfingerregler for 

denne proces; hvis man vil se en film som
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en w estern, skal man tokusere på stedet, 

som en musical på sang og dans. Man skulle 
tro  at opstillingen af en genre sker ved at 

opstille nødvendige betingelser, m en i ste­

det for logik arbejder analytikeren bl.a. med 

prototyper, dvs. de centrale og særligt frem ­

træ dende træk ved en film. Herved placeres 

nogle film centralt, andre perifert i forhold 

til den prototypiske film i genren. G enrer 

og andre kategoriseringer er i dette perspek­

tiv en måde at fokusere e t s to rt og uhånd- 

te rbart datamateriale, at skabe en ‘orden ’, 

der kan kommunikeres til andre.
Ifølge Bordwells genrebegreb nytter det 

heller ikke at lede efter en genres indre 

kerne eller at forsøge at afgøre, hvorvidt en 

film ren t faktisk tilhører en bestem t genre; 
der er tale om kategorier med uklare græn­

ser. Om vendt giver Bordwells prototypiske 

kategoriseringsbegreb stadig mulighed for 

genrediskussioncr. H vorvidt tv-serien The X- 

Files tilhører kriminal-, paranoia-, skræk­
eller space-invader‘g en ren ’ afhænger af, om 

man ser opklaringsarbejdet, de føderale 
kom plotter, de overnaturlige kropsm uta­

tioner eller besøg fra frem m ede planeter 

som centrale for serien, hvilket form entligt 

fordrer en skelnen fra afsnit til afsnit.Til for­

skel fra et klassisk syn på genrer som defi­

neret i kraft af iboende karakteristika, som 

det b lo t gælder om at finde, ser Bordwell 
kategorier i et mere dynamisk perspektiv, 

som dels et resultat af en bestem t anvend­
elses- og kom munikationssam menhæng, 

dels e t resultat af egenskaber ved vores 

tænkningsapparat.

D et er tydeligt, at han i Making Meaning 

har haft gavn af George Lakoff og Mark 

Johnson. De skrev i 1 980 et fælles værk, 

MetaphorsWe Live By, hvor de gennemgår 
hvordan metaforer gennem træ nger vores 

tænkning og sproglige ytringer, og udkom i 

slutningen af 80 ’erne m ed hver sit værk, 

henholdsvis IVomen, Fire, and DangerousThings

ogThe Body in the Mind. Central for begge 
værker er tanken om at abstrakt tænkning 

ikke alene består af en jonglering m ed be­

greber og symboler uden forbindelse til 

kroppen og sansningen.Tænkning, såvel i al­

mindelig sprogbrug som i form aliseret lo ­

gik, ‘lægges op ’ på billedskemaer og ideali­

serede kognitive modeller, hvorved man 

f.eks. kan se en løsning, mærke en inspiration 

eller koge over af vrede. Tænkning og sprog­
lige ytringer foregår via kropslige erfaringer 
og opnår derved en meningsfuldhed uden 

hvilken de m åtte være defineret i forhold til 

hinanden. Hvor f.eks. dekonstruktivistiske 

teoretikere ofte hælder til den tanke at ver­

den blot er en sproglig konstruktion, som vi 

alene kan næ rm e os, men aldrig betegne, ta­

ler Johnson og navnligt Lakoff således om 
en eksperientel realisme, hvor tænkning og 

repræ sentation af verden ses som et resultat 

af vores indlejring i en krop.
Indflydelsen fra Lakoff og Johnson m æ r­

kes især i Bordwells form odning om visse 

skemata som byggende på særlig grundlæg­
gende betydningsform er. Ud over kategori­

sering er det personifikation, som vi ikke 

kan undslippe, og som får os til at se perso­

ner ikke alene i historien, m en også bag den 

(fortæ lleren, der udvælger, kam eraet med 

sin egen vilje, osv.). Generelt opstiller 

Making Meaning en m ere om fattende og 

gennem arbejdet 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 

måde, som vi analyserer eller skaber film på.

Der er tale om en underliggende teori, der 
harm onerer med den måde, som vi under 

alle om stændigheder analyserer film på, 

hvorimod man kan blive m ere opmærksom 
på en række analytiske m anøvrer og mulig­

vis justere sine egne efter at have læst 

Making Meaning. Bordwell perspektiverer 
også fortolkningsaktiviteten på forskellig 2 7
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vis, bl.a. påpeger han i de indledende kapit­
ler nogle strukturelle lighedstræk med 

teologiens udlægning af bibelske historier 
og lignelser, og hans model kan form entlig 

udstrækkes til også at gælde analysen af lit­
te ra tu r og kunst.

D en stilistiske analyse -  B ordw ell 
og  T hom pson. Man kan tale om en særlig 

kognitionsteoretisk periode i Bordwells 

værker i sidste halvdel af 80’erne, idet han 

siden Making Meaning har beskæftiget sig 
med sin storste force, den historiske og stili­

stiske filmanalyse. Sammen med sin æ gte­

fælle, Kristin Thom pson, har han således 

skrevet en filmhistorisk grundbog, Film His­

tory -An Introduction, og de har fortsat deres 
hyppige revideringer af den udbredte 

analysebog, Film Art - An Introduction, der 
stam m er tilbage fra 1979. Bordwells seneste 

værk On the History o j  Film Style, den måske 
forste fremstilling af stilanalysen, der kan 

sammenlignes med kunsthistoriens gennem 

mange år forfinede stilanalyse (se anm eldel­

sen bagest i dette num m er), er resultatet af 

en langvarig beskæftigelse m ed stilistiske 

funktioner.

Bordwell skelner i Narration in the Fiction 

Film mellem  to hovedtyper af film, afhæn­
gigt af hvordan stil og komposition fungerer. 

I den klassiske Hollywoodfilm (klassisk 

henviser her til at principperne for dens 

konstruktion er tidløse på samme måde 

som søjler og portaler i arkitekturen) folger 

og understreger eksempelvis kam eraet og 

klipningen personernes em otionelle højde­

punkter. Motivationen er her oftest kom po­

sitionel; en begivenhed eller et ansigtsud­

tryk inkluderes for at tilskueren skal kunne 

forstå tidligere eller senere begivenheder. 

D ette er ikke på samme måde tilfæ ldet i det, 

som Bordwell betegner a rt cinema (bl.a. 

m odernistisk film), hvor begivenheder ofte 

2 8  kan virke tilfældige eller um otiverede. Hvis

f.eks. tilfæ ldigheder eller udramatiske p e ­

rioder skal kunne give mening, er tilskueren 

ifølge Bordwell nodt til at motivere elem en­
te t realistisk — også i virkeligheden står al­

ting indim ellem  stille, eller den ene tilfæ l­

dighed afløses af den anden (se hhv. kap. 9 

og 10).

De fleste vil formentlig kunne være enige 

om , at der består nogle grundlæggende fo r­

skelle m ellem  de to typer film. Imidlertid 

lancerer han også en ny type film, baseret på 

det samme grundlæggende begrebsapparat, 

den parametriskefilm. Denne gruppe film er 
særlig interessant fra et dansk synspunkt, 

idet en stor del af Dreyers kunst bliver fo r­

klaret so m ‘param etrik ’. I modsætning til i 

artfilm en og den klassiske Hollywoodfilm 

tjener de filmiske parametre (komposition 

og stil) her ikke nogen funktion i forhold til 

historien; d e r er alene tale om ornam entik 

eller dekoration. Bordwell henviser bl.a. til 

en kam eragang i Dreyers Ordet (19SS), hvor 
kam eraet kun folger de personer, der bevæ­

ger sig i en bestem t retning, selv om der 

foregår vigtige ting andetsteds, fordi kam e­
raet følger sit eget mønster, som havde det 

sin egen vilje (s. 288).

I den param etriske film træ der inspiratio­

nen fra et m odernistisk projekt tydeligt 

frem . Den bagvedliggende tanke er, at fil­

men bliver befriet fra historiens åg; den bli­

ver ren form .Tendensen er særlig tydelig i 

de værker, som Bordwell har samarbejdet 

m ed Kristin Thom pson om. Sammen har de, 

navnligt i 8 0 ’erne, præsenteret sig som 

neoform alister, idet de bygger på begreber 

fra 1920’ernes russiske, formalistiske 

litteraturkritikere; klarest formuleres 
neoform alism ens program af Kristin 

Thom pson i Breaking the Glass Armor fra 
1988. Et af de centrale begreber er 

defamiliarisering, der indebærer at vores 
sløvede perception  fra hverdagen genop- 

lives i kunstvæ rket, og navnligt i de værker,
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der får gamle kneb og teknikker til at frem- 

træ de underlige ved at benytte dem på en ny 
måde. Det engelske ‘defam iliarization’ er en 

oversættelse af det russiske ‘ostraneniye’, 

der stammer fra en artikel afViktor 

Sklovskij fra 1917 og kan oversættes ved 

‘underliggørelse’. D et adskiller sig fra 
Brechts fremmedgørelse ved ikke at have et 

politisk form ål;Thom pson lægger vægt på at 

filmen, ligesom kunsten i almindelighed, 

ikke har et praktisk form ål; rollen er p ri­

m æ rt a t ‘forfriske’ vores sanseapparat 

(Thompson 1988, s. 7-14).
Im idlertid er det påfaldende, hvor lidt de 

neoformalistiske begreber faktisk anvendes i 

Bordwells og Thom psons analyser. M otiv­

eringsbegrebet (som f.eks. de ovenfor 

nævnte, kompositionel og realistisk) synes 

centralt for deres analyse, men denne for­

malistiske arv er også benyttet af andre (om ­

end ikke i helt samme udform ning, bygger 

også Peter Schepelern i Den fortæ llende fi lm  

fra 1972 påTomachevskijs m otivationsbe­

greb). Man kan sige, at Bordwell og T hom p­

sons forhold til form alisterne snarere er in­

spiration end adaption, og de har især læ rt at 

kigge efter hvordan anvendelsen af bestem te 

teknikker er løsninger på bestem te fo rtæ l­

lemæssige problemer, og således skæ rpet 
deres funktionelle analyser. I deres seneste 

og fem te revidering af Film Art, synes det 
neoformalistiske program  da heller ikke så 

frem trædende som tidligere.
Bordwell er under alle om stændigheder 

mest overbevisende, når han giver usædvan­

lige filmiske valg en funktion i forhøldet 

m ellem tilskuer og historie. Hans observa­

tion fra 1981 om D reyers Ordet (1955), at 
den gribende slutning m ed en mirakuløs 

genopstandelse blandt andet opnår sin virk­

ning ved at stå i stilistisk kontrast til de fore­

gående scener (s. 167), m å man beundre. 

Man lægger netop ikke m æ rke til det stili­

stiske skift i slutningen af Ordet, fordi virke­

m idlerne her benyttes som i den klassiske 

Hollywoodfilm, til at frem m e indlevelsen i 

historien (hvor de øvrige scener har et m ar­

kant teatralsk p ræ g). Samtidig kan man også 

have sympati for tanken om at ikke alle virk­

ninger af en film har en symbolsk eller te ­

matisk betydning. Således hedder det i Nar­

ration in the Fiction Film, at virkningen af ab­

strakte m onstre, ornam entikken, e r non- 

signifying (s. 306). Man m æ rker næ rm est en 
advarsel mod at tillægge dem  yderligere be­

tydning: hvis man finder en tem atik, har man 

ikke nødvendigvis fundet ud al hvad der fak­

tisk igangsatte den tematiske søgen.
Denne m istro til tematiske tolkninger 

kulm inerer i Making Meaning. Her opstiller 
Bordwell en generel teori om den måde, 

hvorpå filmanalytikeren og -kritikeren ved 

hjælp af sin erfarede viden og ud fra b e­

stem te cues i filmen kan lave tematiske 
tolkninger. Budskabet, som kom m er frem i 

hans afslutning, er, at man glem m er hvordan 

filmene fungerer som film, når man har 

travlt med at finde temaer. I stedet burde 

filmanalysen skifte kurs og spørge:

For det første, hvordan er bestem te film 

sat sammen? Man kan kalde det spørgsmålet 

om filmenes komposition. For det andet, 

hvilke virkninger og funktioner har bestem te 
film? Hvis filmanalyse kan siges at skabe vi­

den i bare tilnærmelsesvis den forstand, der 

gælder i natur- og samfundsvidenskaberne, 

er disse to spørgsmål 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 tem aer igen og 

igen, oftest bestem t af den specifikke tid (i 

Bordwells eksem pelm ateriale fra 1970’erne 

og 1980’erne er det således psykoanalytiske 

og ideologikritiske tem aer).

.es R iis
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Et af alternativerne, alle foreslået under 

overskriften en poetik, er at anvende den 
om talte problem /løsningstilgang. Tanken 

bliver uddybet i On the History ojFilm  Style 

(s. 149-57), men også monografierne om 
Dreyer, O /u  og Eisenstein kan ses som et 

forsøg på at kortlægge samspillet mellem 

kunstneriske og pragmatiske hensyn i film- 

arbcjdet. Beskæftigelsen med fortæ lle­

mæssige problem er og losninger er også 

underforstået i The Classical Hollywood 

Cinema, der er det værk af Bordwell og 
Thom pson, der har fået måske størst indfly­

delse igennem det sidste tiår. Her beskriver 

de sammen med Janet Staiger, hvordan be­
stem te norm er for historiens indhold og 

kom position, brugen af virkemidler, måder 

at producere og m arkedsfore filmene på 

osv., voksede frem af 1 910 ’erne og blev til 

en stabil praksis i Hollywood. Selv om 

Bordwell her taler om norm er og konven­

tioner som om brugen af bestem te virke­
midler var vilkårlig, vil han som i slutningen 

af Making Meaning og On the History a f  Film 

Style i dag form entlig i hojere grad favorisere 
problem  /losningstilgangen, der også er til 

stede i The Classical Hollywood Cinema i form 

af kildehenvisninger til filmskaberes los­
ningsforslag til problem er i m anuskript­

skrivningen, optagelserne eller klipningen.

The Classical Hollywood Cinema er in teres­
sant af flere grunde, men forst og frem m est 

fordi det er nyt, at d e n ‘ord inæ re’ films stili­

stik bliver g jort til genstand for en omhyg­

gelig analyse. Når filmanalytikere har be­

skrevet populæ re film, er det i reglen sket 

enten med det formål at finde den ideologi­

ske betydning bag, eller for at udskille en 

auteur fra mængden af instruktører. Her er 

det nøgterne mål at beskrive hvilke princip­
per, der er stabile, og hvilke m uligheder for 

variation og repetition der gives inden for en 

gruppestil.

D e n  r a t i o n e l l e  t i l s k u e r  — C a rro ll .

D et er nærliggende at se filosoffen og film­

teoretikeren  N oël Carroll som en del af et 

trekløver m ed Bordwell og Thompson; i de 

senere år har også Noël Carroll ligesom de 
to andre væ ret tilknyttet universitetet i 

Madison, W isconsin. Hvor Bordwell og 

Thom pson har m arkeret sig som stilanaly­

tikere og h istorikere, har Noël Carroll først 

og frem m est g jo rt sig bem ærket med en al­

vorlig kritik af selve fundam entet for de 

m est udbred te filmteoretiske form odninger 

i m oderne film teori. I Mystifying Movies fra 
1988 anklager han således psykoanalytisk, 

ideologikritisk og semiologisk filmteori 

(poststrukturalism en) for at bedrive sin 

praksis på et muligvis forkert grundlag og i 

hvert fald efte r uvidenskabelige principper.
Carroll m ener, at den m oderne filmteori 

mystificerer m ere end den forklarer på 

grund af flere forhold, men især opponerer 

han mod beskrivelsen af tilskueren som ir­

rationel. Her tæ nker han på anvendelsen af 
term er, der en ten  oprindeligt er udviklet af 

Freud for at forklare adfærd, der tydeligt af­

viger fra norm alen (voyeurisme, fetichisme 
osv.), eller b lo t er illusionistisk i en eller an­

den form  (som at tilskueren forveksler 
filmen med virkeligheden). Kun når et fæ­

nom en eller en adfærd um iddelbart ikke g i­

ver nogen m ening, og derfor kan betegnes 

som irrationel, bør det være accepteret at 

soge en forklaring i f.eks. traum er eller 

tabuiserede drifter. Det underliggende bud­

skab er, at der m ed brugen af irrationelle 

te rm er sker en unødvendig sygeliggørelse af 

tilskueren og en mystificering af filmens v ir­

kemåde (s. 48-52).

D et centrale forhold, der generer 

Carroll, er brugen af m etaforer som om de 

var analogier. I videnskabelig brug af analo­

gier bør man kende ligheder og forskelle 

m ellem  de to  fænomener, man sæ tter sam­

men. D et er s to r t set aldrig tilfæ ldet, anfø-
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re r  han; når m an f.eks. kalder tilskueren en 

voyeur er der måske nok en overfladisk lig­

hed, idet man kigger på een, der ikke kigger 

tilbage, men derudover er der afgørende 

forskelle. G rundlæggende m ener han, at 
film teoretikere associerer mellem deres be­

greber på en tilfældig m åde. Han giver e t ek­
sempel, hvor filmfortælling ses som en ind­

ramning (s. 229), m en udsagnet blander den 

bogstavelige og den billedlige betydning; 

billedets indramning har in tet at gøre med 

fortæ llestrukturer og ligner dem ikke. 

Carroll m ener ikke, at denne form  for 
tænkning h ø re r hjemme i videnskabeligt ar­

bejde.
Samtidig finder C arroll hos frem træ den­

de teoretikere og kritikere i udstrakt grad 

brugen af en Grand Theory om psykologiske 
mekanismer, hentet ukritisk fra f.eks. Freud, 

Lacan og Althusser. H erved bliver film­

forskning til en ovelse, hvor det alene gæl­

d er om at vise, hvordan den overordnede 

teo ri passer på de enkelte film eller film- 
typer. Men teorien er måske fra starten for­

k e rt eller upassende til problem et, anfører 

han. Blandt ophavsmændene til teorier, der 

fra starten er forkerte, m å Christian Metz 

indledningsvis holde for m ed sin analogi 

mellem  filmsening på den ene side og dag­

drøm m e og voyeurisme på 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 

udm æ rket litteræ r væ rdi, m en begreber der 

benyttes på en inkonsekvent og associeren­

de måde, således at den forklarende værdi 

e r minimal (s. 32).
D ét psykoanalytisk eller ideologikritisk 

filmteori ren t faktisk ønsker forklaret, m e­

n er han, er ‘the power of movies’. H erm ed 
tæ nker han på populærfilm ens evne til at 

gribe tilskueren. Disse films særlige kraft 

kan forklares ud fra et rationelt perspektiv,

idet de er konstrueret på ganske bestem te 

måder. Populærfilmen, som Carroll senere 

kalder massekunst, gør i sin komposition 

f.eks. brug af en spørgsmål-svar struktur, 

hvor tilskueren bringes til at form e et 

spørgsmål, som så besvares et par scener 

længere henne i filmen, eller måske først til 

slut (s. 170-81). Brugen af denne struktur, 

kaldt erotetisk, er sammen med en række 

andre teknikker med til at gore film popu­

læ re, hvilket også kan ses af at strukturen 

netop ikke er til stede i ikke-populære film, 

f.eks, modernistiske og avantgardistiske 

film. Når en bestem t egenskab er til stede i 

film, der har en bestem t virkning, og fravæ­

rende i film uden virkningen, kan man fo r­

klare egenskabens funktion og brugen af 

den i rationelle baner (kap. 5).
Man kan indvende, at selv om brugen af 

bestem te teknikker er rationel, kunne til­

skuerens reaktioner godt være irrationelle.

N år vi er kede af at R hett Butler og Scarlett

O ’ Hara ikke får hinanden i slutningen af 

GoneWith theWind, så tjener vores gråd eller 
tristhed vel næppe nogen funktion. Perso­

nerne og historierne er jo fiktive, uden kon­
sekvens for tilskueren. 1 ler er im idlertid 

kun tilsyneladende tale om irrationalitet, an­

fører Carroll. D et er i udgangspunktet ratio ­

nelt at kunne blive bevæget ved udsigten til 

en bestem t begivenhed; det m otiverer os 

f.eks. til at undgå farer eller se frem til glæ­
delige begivenheder. Synspunktet udvikles i 

The Philosophy o f  Horror fra 1990 under be­
tegnelsen ‘the thought theory of fictional 

em otion’ (s. 79-88).
D et centrale argum ent er, at selv om en 

psykologisk mekanisme giver irrationel ad­

færd, når den vækkes under filmsening, så 

kan den godt i sin grundlæggende form 

være rationel. D ét at kunne bevæges af tan­

kens indhold alene, uanset dettes realite t­

status, er i udgangspunktet funktionelt, og 

under alle om stændigheder en del af vores 31
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psykologiske udrustning.

Carroll ser sin fiktionsteori som et alter­

nativ til illusionistiske teorier. Ifølge illusio­

nistiske teo rier bevæges vi, fordi vi tror, i det 
m indste m om entant, at filmens verden er 

virkelig. Men denne teori kan ikke være rig­

tig, anfører han, da den ikke passer på film- 

seningens fænom enologi. Hvis vi troede et 

m onster var virkeligt, ville vi løbe skrigende 
ud af biografen, men i stedet kigger vi væk 

eller holder os for øjnene. Denne defensive 

adfærd passer langt bedre med hans thought 

theory, argum enterer han, idet vi her styrer 

vores tanker væk fra det, der sker i filmen, 

og det kan vi kun gøre, hvis vi hele tiden er 

klar over at filmen er en fiktion.Tilskuerens 

følelser igangsættes ved tanken om det skil­

drede i filmen, idet følelser er knyttet til op­
m æ rksom heden .

Teorien er en fortsæ ttelse af en diskus­

sion, der starter i artiklen “Toward aTheory 

of Suspense” fra 1984 (note 22). At tale om 

identifikation m ellem tilskueren og den fik­

tive person, antyder en fusion, som heller 

ikke passer på det asymmetriske følelses- 
m onster mellem  tilskueren og den fiktive 

person. Vi kan f.eks. være spændte, når ho­

vedpersonen er afslappet, uvidende om 

hvilken fare, der venter om hjørnet. 1 stedet 

er der snarere tale om at vi reagerer følel­

sesmæssigt på 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 dem on­

strerer dyder som f.eks. respekt for de 

svage. Hvis der er et fravær af gode personer 

i fiktionen, tager vi parti for de relativt gode, 

f.eks. fordi de er rådsnare eller m odige, selv 

om de måske som helhed besidder en tvivl­

som moral (Carroll nævner sørøverfilm s. 

75; i dag ville film med m assem ordere være 

32 et m ere oplagt eksempel). O pgøret med

identifikationsbegrebet og Carrolls egen e r ­
statning er formentlig i høj grad inspireret af 

Viktor Perkins’ syn på tilskuere som ‘parti­

cipant observers’ i Film as Film fra 1 972 
(kap. 7).

Ud over suspense har han i “N otes on the 

Sight Gag” p røvet at forklare, hvilke egen­

skaber der giver anledning til latter. Her 

bygger han på tanker fra sin Ph.D.-afhand­

ling fra 1 976 om Buster Keatons The General, 
frem stillet i “Keaton: Film Acting as Action.” 

I denne film indser tilskueren, især i første 
del, på forhånd, hvordan et problem  løses 

mest intelligent af Keatons figur, Johnny, 

men filmen lader så Johnny handle på en 

autom atiseret måde - tydeligvis falder den 

intelligente løsning ham end ikke ind. I an­

den del af film en vendes forholdet således 

at tilskueren denne gang bringes til at tænke

i autom atiserede baner i forhold til et pro­

blem , hvor de t så viser sig at Johnny finder 

på en m ere opfindsom losning. Et eksempel 

er Keatons overraskende brug af én 

jernbanesvelle til at fjerne en anden med, så­

ledes at toget kan fortsæ tte på skinnerne.

Carrolls konstruktive virke b reder sig 
over en lang række del-teorier, hvoraf de 

vigtigste frem går aflitteraturlisten bagest. 
Im idlertid e r hans mange originale tanker 

om filmiske problem stillinger i nogen grad 

blevet overskygget af kritikken af sem ioti­

ske, psykoanalytiske og ideologikritiske teo­
rier, og han trykkes således stort set ikke i 

de mest kendte filmtidskrifter. D et har dog 
ikke fået ham til at lægge en dæ m per på kri­

tikken, som han senest har fortsat i antolo­

gien Post-'l'heory: Reconstructincj Film Studies 
fra 1 996, red igeret sammen med David 

Bordwell. H er afviser han således mulighe­

den for en fredelig sameksistens m ed post­

strukturalism en i den indledende 

“Prospects for Film Theory: A Personal 

Assessment.” Hans grundlæggende opfattel­

se er den, at nogle teorier bedre forklarer et
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givet fænom en eller problem  end andre, og 

så er det dem , der står til troende indtil an­

det er sandsynliggjort. Den ene teori kan 

ikke være lige så god som den anden.
A rgum entet fo rtsæ ttes samme sted med 

et eksempel på, hvad der kan ske, hvis man 

ikke tilstræ ber at teo rier skal være sande. Da 

Rodney King-affæren, hvor en so rt am eri­

kaner fra Los Angeles blev tævet af politi­

folk, stod på, var m edlem m er af Society of 

Cinema Studies nødt til at opfinde en såkaldt 

‘strategisk realism e’ for at komme ud af en 

knibe. På 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 ­

præsentationer, anses for at være naiv. Re­

præsentationerne er b lo t fiktioner (eller 

diskurser) på linie m ed så m eget andet. På 

den anden side kunne disse enkelte m ed­

lem m er ikke acceptere politiets m agtm is­

brug, så derfor udviklede de, stadig ifølge 
Carrolls fremstilling, doktrinen om strate­

gisk realisme, der tillader at man ser videoen 

som bevismateriale, selv om den altså ikke 

kan være det (s. 55f). Carrolls pointe med 

episoden er, at film teorier skal være forbe­

red t på at m øde virkeligheden og derfor til­

stræbe at være i overenstem m else med den.

Carrolls fokus på, hvorvidt en teori rent 

faktisk kan forklare d e t fænom en, vi ønsker 

forklaret, og efter hvilke kriterier teorier 

bør form uleres og diskuteres, er centralt for 

filmvidenskaben. Samtidig kan Mystifying 

Movies ses i lyset af en bredere diskussion 
om videnskabelighed i de humanistiske vi­

denskaber. Også andre end Carroll har sat 

spørgsmålstegn ved, hvor sikre psykoanaly­

tiske teorier om psykologiske mekanismer 

egentlig er (se W ebster). H erhjem m e har 

Torben Grodal kritiseret dekonstruktiv- 

istiske formodninger, d e r vandt frem inden 

for især litteræ re fag i starten  af 199 0 ’erne, 
for at have e t ikke-funktionalistisk forhold

til beskrivelser af verden.
I et kognitionsteoretisk perspektiv er 

Carrolls fortjeneste at integrere følelser i sin 

beskrivelse af tilskuerens tænkning. Hvor 

Bordwell i Narration in the Fiction Film 

skelner skarpt mellem  forståelse af film og 

følelsesmæssig medleven i dem , er der i 

Carrolls thought theory næ rm est en kausa­

litet mellem  de to. Når vi ser film, fylder det 

skildrede vores opm ærksom hed, og det, 

der fylder vores opm ærksom hed, reagerer 

vores følelser på, lyder argum entet. Han 
forbinder således relativt tidligt tæ nkning og 

følelser, tilsyneladende uden den store på­

virkning fra psykologer eller andre filosof­

fer. Denne forbindelse af følelser og tæ nk­

ning er på linie med andre fremstillinger i 

senfirserne, f.eks. filosoffen Ronald De 

Sousa og de psykologer, der opsamles i an­

tologien The Nature o f Emotions.
En sidegevinst ved Carrolls kritik af post­

strukturalism en er hans fremhævelse af, 

hvorvidt en teori er realistisk eller ej. Hvis 

man fastholder, at voyeurbegrebet, hvis det 

skal have nogen berettigelse i film teorien, 
indebærer, at én person er offer for en an­

dens blik, og at den anden har eller burde 
have skyldfølelse på grund af kiggeriet, er 

der naturligvis, som Carroll påpeger, ingen 

grund til som tilskuer at føle skyld over at 

kigge på højtbetalte skuespillere, og hvad 

m ere er: Vi gør det heller ikke. 1 en realistisk 

beskrivelse af tilskueren er det im idlertid 

om vendt sandt, at vi ind imellem ren t fak­

tisk føler os som voyeurer, f.eks. når vi i en 

tv-dokum entar følger personer, som vi for­

m oder enten i det hele taget eller i enkelte 

følelsesladede situationer ikke har haft til­

strækkeligt overskud til at bede tv-holdet 

om at gå.

A ndengenerations film k ogn itiv -  
ister. En film teori forudsæ tter en række 

form odninger om tilskueren for at sige no- 33
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get om filmens virkning. Man kan ikke sige 

noget om, hvordan filmen påvirker os med 

m indre man har en model af tilskueren og 
filmseningen i baghovedet, uanset om denne 

model ekspliciteres eller ej. Når Bordwells 

stilistiske analyse ikke adskiller sig funda­
m entalt fra tidligere stilanalyser, f.eks.

André Bazins betragtninger, så er det er fordi 

de i alt væsentligt har samme grundlæg­

gende form odninger om tilskuerens 

perceptionsapparat. Bordwells stilistiske 

analyse og den historiske tilgang, som han 

har praktiseret sammen med Kristin 

Thom pson, adskiller sig netop ikke væsent­
ligt fra traditionel stilistisk og historisk ana­

lyse; der er snarere tale om en sofistikering 

af begreberne og de situationer, de anvendes 
i.

D et udelukker im idlertid ikke, at man 

kan prove at besvare sporgsmål om filmens 
virkning på tilskueren ved hjælp af en mere 

præcis model. Man kan sige, at teorien i 

disse tilfælde udgør en kode, der oversæ tter 

egenskaber ved filmen til bestem te virknin­

ger hos tilskueren. D et springende punkt er 
spørgsmålet om kodens præcision, således 

at de form odede virkninger er sandsynlige 
og helst genkendelige. Carrolls indvending 

m od psykoanalytisk og marxistisk filmteori i 

Mystifying Movies er netop, at de form odede 
virkninger hverken er genkendelige eller 

sandsynlige. Det behover im idlertid ikke at 

betyde, at man generelt bør afholde sig fra at 

besvare spørgsmål om filmens virkning ved 

at opstille relativt specifikke form odninger 

om m entale processer. Carroll gør det selv i 
sin teori om point-of-view-klipning (1993), 

som han m ener udnytter dels en m edfødt 

tendens til at følge en andens blik til dets 

mål, dels universelt genkendelige ansigtsud­
tryk.

Den m est om fattende kognitionsteore­
tiske model af tilskueren er im idlertid op- 

34 stillet afTorben Kragh Grodal. Da hans

Moving Pictures blev anm eldt i forrige num ­
m er af næ rvæ rende tidskrift, og et destillat i 

artikelform  op træ der i dette  nummer, skal 

jeg afstå fra en gennemgang, men blot sætte 

Grodal i forhold til Bordwell og Carroll. 

Grodal er indbegrebet af en andengenera­

tions filmkognitivist, idet han bygger på Nar­

ration in the Fiction Film og Mystifying Movies 

og påvirket af disse to væ rker fokuserer på 

dels synsprocesser, dels folelser og fiktions- 

teoretiske sporgsmål. Også andre anden­

generations filmkognitivister dukker op 

om kring m idten  af dette tiår, bl.a. Murray 

Smith, James Peterson, Carl Plantinga, for­
uden en række 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 følelsesmæssige reaktion 

som en in teg reret del af de visuelle proces­

ser. Man kan sige, at han udbygger Carrolls 

thought theory  med m oderne svnsteori, 
som denne isæ r repræ senteres af David 

Marr. Grodals fortjeneste er således at være 
den første film teoretiker til at se perception, 

tænkning, folelser og handling i et in tegreret 
perspektiv.

Meget ta ler for at se perception, tæ nk­

ning, folelser og handling som et integreret 

system, der p rim æ rt er bygget til at klare 

handle-opgaver. Synet a fen  farlig bil på ga­

den m otiverer os øjeblikkeligt til at komme 

ind på fortovet. Der er ikke tale om at vi 

først genkender bilen, hvorefter vi giver os 

til at analysere den for at beregne dens fart, 

førerens intentioner, vejrliget og kørebanens 

beskaffenhed. Vores reaktion er så at sige 
koblet på de første trin i synsprocessen. Det 

betyder selvfølgelig ikke, at man ikke har en 

vis valgfrihed; vi kan f.eks. træ ne os op til at 

blive stående, hvis vi som en anden stun t­

man har en plan for at undgå skader. Følel­

ser kan, som den hollandske psykolog Nico 

Frijda har påpeget, bedst ses som handling-
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stendenser, ikke reflekser, og derfor spiller 

vores vilje en rolle (kap. 2).
Det skel, som vi ofte oplever i dagligda­

gen m ellem tænkning og følelser, er med 

andre ord uholdbart, og man kan sige, at det 

netop er manglen på følelser, der gør at en 

com puter ikke kan p rio rite re  sine opgaver. 

Manglen på kød og blod gør at den ikke kan 

blive bange eller kede sig; i trafikken ville 

den blive k ø rt ned, og i fredelige situationer 

ville den fortsæ tte i det uendelige m ed akti­
viteter, der på kort sigt var uden relevans. 

Konflikten, som vi oplever mellem fornuft 

og følelser, kan i reglen, som Frijda har be­

m æ rket, beskrives som en konflikt mellem 

kort- og langtidsmål (s. 475).

Det er denne m odel, Grodal overfører på 
filmens tilskuer. Når vi ser en farlig situation 

på læ rredet, bliver vi selv bange, og prøver 

at finde en vej ud af m iseren. Vores sanse-, 

tænke- og handleapparat er ganske vist ikke 

‘bygget’ for at reagere på film, men det kan 

apparatet strengt taget ikke vide, og derfor 
reagerer det. Sådan er vi bygget. Selv hvis vi 

beslutter at ville analysere filmen, så er den 
farlige situation opm ærksom hedskrævende 

og aktiverende i sig selv, og det er derfor 

svæ rt ikke at lade sig rive m ed af filmen. 

Grodal har omfattende henvisninger til især 

psykologer og neurologer for disse pointer; 

siden har f.eks. psykiateren Joseph LcDoux 

peget på beviser for en hurtigere vej til 

følelsescentret end til den del af hjernen, 

hvor vores bevidsthed og vilje menes lokali­

seret.

Man kan måske ikke sige, at Grodal 
tilbageviser Carrolls k ritik  af illusionistiske 

teorier, m en Carrolls k ritik  må i hvert fald 

modificeres. Filmsening er ikke en illusioni­

stisk aktivitet. Vi er altid klar over at vi ser en 

fiktion, m en det er kun en meget lille del af 

vores bevidsthed, den øverste, der kender 

til sagens re tte  sammenhæng.

I Ivor Carrolls m etode er in trospektio­

nen, at teste filmene på sig selv, kan man sige 

at Grodal går dybere i beskrivelsen af 

hjerneprocesserne. Ud over David Marrs 

synsteori er en anden vigtig forudsætning 
for Grodals teorier studiet af hjerneskadede, 

hvor man ud fra en viden om et skadet sted 

kan lokalisere funktioner og forløb i de fo r­

skellige hjerneom råder. D et har bl.a. ført 

Grodal til en såkaldt flow-m odel, hvor per­

ception beskrives som et forløb. D ette fo­

kus på m entale processer, som Grodal har 

anvendt til bl.a. at forklare lyriske virknin­
ger af film (f.eks. i forbindelse med slow 

m otion), adskiller Grodal fra de fleste andre 

på om rådet. Fra Bordwells fokus på ikke- 

bevidst tænkning som slutninger og til 

Grodals fokus på de ‘ned re’ processer er der 

et stykke.
En film teoretiker, der med fordel kan 

kom bineres m ed Grodal, er den psykolog­

uddannede hollæ nder EdTan. I Emotion and 

the Structure o f Narrative Film ser han også 
tænkning, følelser og handling som in tegre­

rede, men i stedet for som Grodal at lægge 

vægten på vores reaktion på handling­

skrævende situationer i filmen, ser han til­
skuerens følelser som handlingstendenser 

re tte t mod personerne. Han skelner m el­

lem tre  typer empatiske følelser: m edfø­

lelse, sympati og beundring, afhængigt af om 

tilskueren vurderer at en fiktiv person er 

svag og har brug for hjælp, er en ligestillet 
med et sympatisk projekt, eller er stæ rkere 

end tilskueren selv ville være i en tilsva­

rende situation (s. 177-82).

Tanken ligner Carrolls moralske evalu­

ering, m en der er ikke alene tale om at 

holde med den ene m od den anden; tilsku­

erens følelsesmæssige reaktion beskrives 

som en handlingstendens. Således giver 

medfølelse sig udslag i tendensen til at ville 

se en person blive hjulpet, dvs. en fysisk re ­

aktion, hvor vi aktiveres og måske for os 

selv form ulerer advarsler til personerne. 35
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Tans beskrivelse af vores forhold til filmens 
personer kan med fordel udbredes til m ere 

‘inform ationsagtige’ følelser som nysgerrig­

hed og fascination, der kendetegner vores 

forhold til f.eks. de ikke synderligt m ålret­

tede eller handlende personer i Jim 

Jarmuschs Down By Law. Selv om vores fø­
lelser ikke alene, og måske end ikke p ri­

m æ rt, er forbundet til handlingsmål i fil­

m en, så har følelser som nysgerrighed, in te­
resse og fascination stadig en funktion: vi vil 

læ re m ere, opdage en antydet hemmelighed 

eller tvetydighed. Hvis vi ikke ønsker at vide 

m ere, hedder tilskuerens følelse som be­

kendt kedsomhed og derm ed dirigeres op­

m ærksom heden et nyt sted hen.

I en beskrivelse af tilskuerens tænkning 

og følelser er et centralt spørgsmål, hvilken 

rolle man tillægger hukom m else og op ­

m ærksom hed. H er kan man nyttigt kontra­

stere kognitionsteorien mod filmteoriens 

anden store tilskuerm odel, psykoanalysen. 

Man kan (muligvis forsimplende) sige det 
sådan, at psykoanalytisk filmteori ser tilsku­

erens følelsesmæssige bevægelse som et re ­

sultat af, at vi genoplever eller mindes barn­

dom m ens traum atiserende hændelser eller 

tæ nker på sex. Denne model gælder især 

freudianske filmtolkninger, mens fo rm od­

ningen i de lacanianske er, at bestem te hæ n­

delser i barndom m en har struk tu reret vores 

tænkning og identitet i en sådan grad, at fil­

m en må relateres til disse begivenheder. Der 

er her ikke tale om at vi mindes barndom ­

mens hændelser, men snarere at de betinger 

måden senere hændelser opleves på.

I forhold hertil ser kognitionsteorien til­

skuerens følelsesmæssige bevægelse alene 

som et resultat af opm ærksom hed mod 

hændelserne i filmen. Hukom m else tjener 

alene som et redskab til at forstå det skil­

drede, jævnfør skem ata-begrebet. Uden at 

have erfaret hvad det vil sige, at m ennesker 

36 har konflikter, bliver sure på hinanden osv.,

ville vi ikke kunne forstå en films handling, 

m en der er ikke tale om at vi bevæges, fordi 

vi mindes vore egne konflikter. H ukom m el­

sen er for kognitivisten udelukkende in te­

ressant, fordi den er re tte t mod forståelse af 

nutidens opm ærksom hedskrævende aktivi­
teter. Kognitivisten vil ikke benægte traum er 

på det personlige plan eller betydningen af 

de første år af et barns liv, men tillægger in­

gen af delene nogen særlig betydning under 

film seningen.The power of movies, som 

Carroll ville sige, bygger på, at følelser er 

knyttet til d é t vi tænker på.

Et argum ent herfor er, at individuelle 

tem peram entsforskelle (om  vi har let til lat­

ter, frygt, vrede osv.) udlignes af filmen. Da 

fiktion er karakteriseret ved at hændelserne 

ikke har nogen relevans for os, men alene 
for filmens personer (i modsætning til slik­

spisning, snakken og hvordan sidemanden 

bruger arm læ net), er vores følelsesmæssige 

reaktioner s to rt set uafhængige af tem pera­
m ent og personlighed. De individuelle for­

skelle m anifesteres p rim æ rt i valget af gen­

rer, og her e r det udviklingen af skemata (af­

hængigt af f.eks. alder og uddannelse), film- 

udbuddet og øvrige om stændigheder (hvem 
sidder m ed fjernkontrollen, er vi på en date 

osv.), der isæ r afgør hvilke film vi vælger at 

se. Når vi først sidder og ser filmen, reagerer 

vi forbavsende identisk; især i den populære 

film, hvor d er i reglen er e t eller andet af 

stor vigtighed på spil for personerne. Hvor 

seksualitet traditionelt har spillet en stor 

rolle for psykoanalytiske teorier, er det ikke 

tilfæ ldet i kognitionsteorien, eftersom det 

sjæ ldent e r muligheden for at få eller gå glip 

af sex, der d irekte er på spil for personerne.

Målet m ed denne artikel har p rim æ rt 

væ ret at introducere Bord well og Carroll, 

ikke en kognitiv medieanalyse som sådan (se 

Grodal 1994). Det betyder at visse tanker 

og spørgsmål, der stort set intet har med til-
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skuerens tænkning at gøre , også er blevet 

b e rø r t. Det gælder Bordwell og Thompsons 

filmhistoriske beskrivelse af den klassiske 

Hollywoodfilm, der ikke alene beskriver 

hvordan filmene virker, om end dette  

spørgsmål er frem træ dende i kraft af deres 
stilanalyser, m en også kortlæ gger andre år­

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 film teori, men 

snarere om en traditionel historisk m etode, 
hvor man i b red  forstand leder efter årsager.

Fælles for kognitivistisk film teori er de 

funktionalistiske forklaringer på tilskuerens 
tænkning og følelser. T ilskueren søger at 

forstå filmens handling og reagerer følelses­

m æssigt, afhængigt af hvilke interesser der 

er på spil. De funktionalistiske forklaringer 

adskiller sig især fra herm eneutiske forkla­

ringer, der prøver at finde en indre kerne i 

forklaringen på hvorfor en film virker som 

den gør. En funktionalistisk forklaring sæ t­

te r historien og virkem idlerne i forhold til 

generelle egenskaber ved tilskuerens 
perceptionsapparat, m åden sansning, tæ nk­

ning og følelser er forbundet til handling. 

Når man kan få ondt i m aven af at følge p er­

sonerne i Kieslowskis tv-serie Dekalog, skyl­
des d e t medfølelse og en vilje til at påvirke 

personernes skæbne, f.eks. hjælpe dem til 

at finde hinanden, af sam m e grund som vi 

ville gribe ind i en vens problem er, hvis 

disse fangede vores opm æ rksom hed.

Funktionalistiske forklaringer på films 

virkemåde er måske ikke så suggestive som 

f.eks. en Barthes-inspireret analyse, der kan 
vække rige associationer hos læseren og 

derm ed få en film eller en filmisk problem ­

stilling til at fremstå m ere levende.Til gen­

gæld er vægten lagt på m ere  præcise beskri­

velser. En teori må nødvendigvis befinde sig 

på e t generelt plan, om end den skal kunne 

forbindes til faktiske erfaringer under film-

seningen, men i abstraktioner er spørgsm å­

let om konceptuel integration centralt.
Film teoretikeren skulle helst undgå at ar­

bejde ud fra form odninger og teorier, der på 

et andet felt har vist sig unyttige eller for 

unuancerede til at forklare en lignende p ro ­

blemstilling. Den konceptuelle integration 

er m est tydelig i de her nævnte 
film teoretikeres brug af synsforskningen og 

i psykologers og filosoffers beskrivelser af 

sammenhængen m ellem tænkning og følel­

ser.
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at følelser sikrer prioritering a f opmærksomhed, 

fortolkning og slutningsprocesser.

Tan, Ed: Emotion and the Structure of 

Narrative f i lm  — Film as an Emotion Machine. 

Oversat af Barbara Fasting, LEA’s 
Com m unication Series, Mahwah, New Jer­

sey: Lawrence Erlbaum Ass. 1996.



a f  J o h a n n e s  Rii s

Teorier om tilskuerens følelser jra  et 

kognitionsteoretisk perspektiv. Se navnligt kap. 6 
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Flolmes-Jilm, Ozu, Bresson, Tati o.a.).
Thompson, Kristin: “Dr. Caligari på 

Folies-Bergere - eller en avantgardefilms 

tidlige succes”, Den tidlige fi lm  (Nilsson,
O le  Steen og Johannes Riis, red .), pp. 103- 

151, Kobenhavn:Tryllelygten II 1995.

En eksemplarisk undersøgelse af hvordan sam­

tiden modtog og forstod Das Cabinet des Dr. 

Caligari; samt hvilke kræfter og omstændigheder, 

der medvirkede ved dens produktion.
Turvey, Malcolm, “SeeingTheory — On 

Perception and Emotional Response in 

C urren t Film Theory”, FilmTheory and 

Analytic Philosophy (Allen, Richard og M ur­
ray Smith, red .), pp. 431 -457. O xford & 

N ew  York: Clarendon Press 1997.

Kritik a f  tanken om at vores følelser i film er 
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Carroll og Smith) frem  fo r  “bottom-up” perception 
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Friederichsen, red.: Suspense — 
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Com munication Series, Mahwah, NJ: 
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Antologi, hvor psykologer skriver om tilsku­

erensfølelser, nogle påvirket a f  Bordwell. Bidrag 

a f  bl.a. Carroll og Gerrig.

Webster, Richard: Why FreudWasWrong — 

Sin, Science, and Psychoanalysis, New York: 
BasicBooks 1995.

Argumenterer bl.a.for at Freud systematisk 

fejldiagnosticerede sine patienter, og i højere 

grad byggede på religiøse doktriner end på case­

studier.

W illats, John: Art and Representation —

New Principles in the Analysis o f Pictures, 
Princeton, NJ: Princeton University Press

1997.

En original nyvurdering af klassiske kunsthi­

storiske problemstillinger med udgangspunkt i 
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W ilson, George: “O n Film and Narrative 

Meaning”, Film Theory and Analytic Philosophy 

(Allen, Richard og Murray Smith, red .), pp. 

221-238, O xford & New York: Clarendon 

Press 1997.

Argumenterer imod Bordwells skelnen mellem 

tematisk og referentiel betydning.
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